Zusammenfassung

Der Schwerpunkt MEDIENASTHETIK findet seinen Ausgangspunkt in einer Beobachtung Félix
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Jahrhunderts bringen, ebenso verscharft wie ausdifferenziert.
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EDITORIAL

Medienwissenschaft zu betreiben bedeutet, sich immer wieder damit zu befassen, was die Voraus-
setzungen dieses Faches sind und sein kénnen. Denn die Medialitit von Gegenstinden, Dingen und
Ereignissen wird hiufig erst in der Beschiftigung mit ihrer Theorie und Geschichte, ihrer Technik
und Asthetik freigelegt. In diesem Sinne verfolgt die Zeitschrift fiir Medienwissenschaft eine kultur-
wissenschaftlich orientierte Medienwissenschaft, die Untersuchungen zu Einzelmedien aufgreift und
durchquert, um nach den politischen und epistemischen Kriften und Konstellationen von Medien
zu fragen.

Unter dieser Primisse sind Verbindungen zu internationaler Forschung ebenso wichtig wie die
Prisenz von WissenschaftlerInnen verschiedener disziplindrer Herkunft. Die ZfM bringt zudem ver-
schiedene Schreibweisen und Textformate sowie Bilder und Gespriche zusammen, um der Vielfalt, mit
der medienwissenschaftlich geforscht, geschrieben, nachgedacht und experimentiert wird, ein Forum
zu geben.

Jedes Heft er6ffnet mit einem SCHWERPUNKTTHEMA, das von einer Gastredaktion konzipiert
wird. Der Schwerpunkt greift relevante medienwissenschaftliche Diskussionen auf und perspektiviert

sie neu. Unter EXTRA erscheinen aktuelle Aufsitze, die nicht auf das Schwerpunktthema bezogen
sind. DEBATTE bietet Platz fiir theoretische und/oder (wissenschafts-)politische Stellungnahmen.
Die Kolumne WERKZEUGE reflekdert die Soft- und Hardware, die Tools und Apps, die an unserem
Forschen und Lehren mitarbeiten. In den BESPRECHUNGEN werden aktuelle Veréffentlichungen
thematisch zu Sammelrezensionen zusammengefasst und diskutiert. Die LABORGESPRACHE setzen

sich mit Materialititen und Anordnungen in — wissenschaftlichen oder kiinstlerischen — Forschungs-
laboratorien und Sammlungen auseinander. Von Gebrauch, Ort und Struktur visueller Archive handelt
die BILDSTRECKE: Jedes Heft stellt eine von KiinstlerInnen konzipierte und/oder aufbereitete Bil-
dersammlung vor.

Die Veroffentlichung der Aufsitze erfolgt nach einem Peer-Review-Verfahren. Nach zwolf Mona-
ten sind alle Beitrige im Open Access verfigbar. Auf www.zfmedienwissenschaft.de werden aufierdem
kontinuierlich Buchrezensionen und Tagungsbesprechungen veroffentlicht.

Die ZfM wird von den Mitgliedern der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft getragen. Nicht zuletzt
deswegen gibt es verschiedene Moglichkeiten, sich an ihr zu beteiligen: (1) die Entwicklung und redak-
tionelle Betreuung eines Schwerpunktthemas, (2) die Einreichung von Aufsitzen fiir das Heft und (3)
von Rezensionen und Tagungsberichten fiir die Webseite. Auf der Webseite befinden sich auch weitere
Hinweise zu Einreichungen, ein Heftarchiv sowie der aktuelle Call for Papers.

ULRIKE BERGERMANN, OLIVER FAHLE, PETRA LOFFLER, KATHRIN PETERS, CLAUS PIAS,
THOMAS WAITZ
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Cybernetic Séance - New York City, 1947
From Left to Right : Ralph W. Gerard (Neurophysiclogist), John von Neumann (Mathematician), Heinz von Foerster (Electrical Engineer),

Lawrence K. Frank (Social Scientist), Norbert Wiener (Math tician), Heinrich Kliiver (Psychologist), Molly Harrower (Psychelogist).

Front (missing from view): Rafael Lorente De No (Neurophysiclogist), Margaret Mead (Anthropologist), Kurt Lewin (Psychologist), Warren 5.
McCulloch (Neuropsychiatrist), Paul F. Lazarsfeld (Sociologist), Arturo Rosenblueth (Physioclogist), Gregory Bateson (Anthropologist).
Observers (missing from view): Frank Fremont-Smith (Medical Director of the Macy Foundation), Julian Bigelow {Computer Engineer), Walter
Pitts (Mathematician), George Evelyn Hutchinson (Ecologist), Leonard ], Savage (Mathematician), Henry Brosin (Psychiatrist), Theodore
Schneirla (Comparative Psycheologist), Hans Lukas Teuber (Psychologist), Gerhardt von Bonin (Neurcanatomist), Lawrence S. Kubie
(Psychiatrist), Filmer 8. C. Northrop (Philosopher), Alex Bavelas (Social Psychologist) and Donald Marquis (Psychologist).

Suzanne Treister, HEXEN 2.0 — Cybernetic Séance 2,
2009-2011, Giclée-Druck, variable Mafie
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1 Mittlerweile wurde der
zeitgenossische kybernetische
Kapitalismus von Andreas Reckwitz
als «dsthetischer Kapitalismus»
analysiert und die allgemeine
Asthetisierung mit dem Erscheinen
des «Kreativititsdispositivs» als
dem «gesellschaftlichen Regime des
dsthetischen Neuen» kurzgeschlos-
sen. Vgl. Andreas Reckwitz, Die
Erfindung der Kreativitdt. Zum Prozess
gesellschaftlicher Asthetisierung, Berlin
(Suhrkamp) 2012, insb. 20-53.

2 Es handelt sich um das zentrale
6. Kapitel von Guattaris letzter Mo-
nographie Chaosmose, Paris (Galilée)
1992, 137—-163. Dieses Kapitel
taucht das ganze Buch, das der
Konzeptualisierung der Produktion
von Subjektivitdt, der maschinischen
Heterogenese und einer Okologie
des Virtuellen gewidmet ist, in das
Licht des kommenden dsthetischen
Zeitalters.

MEDIENASTHETIK

Einleitung in den Schwerpunkt

Der Schwerpunkt «Medienisthetik» findet seinen Ausgangspunkt in einer
Beobachtung FELIX GUATTARIS, die hier wiederaufgenommen und vertieft
werden soll: Die von Guattari seit den spiten 1970er Jahren und mit zuneh-

mender Dringlichkeit verfolgte Frage nach der gegenwirtigen Produktion
von Subjektivitit, die mit der allgemeinen Kybernetisierung der Lebensform
einhergeht und die den Horizont und Einsatz seines ganzen Theorieprojekts
ausmacht, wurde nach einer zunehmenden Fokussierung neuer Medientechno-
logien schliefilich von ihm als Frage der Asthetik pointiert. Die grundsitzlich
neue Position und der neue Sinn des Asthetischen, die es dabei als Kern der
zeitgendssischen Kondition und ihrer veridnderten Subjektivititsproduktion zu
begreifen galt, wurden als Effekt einer medientechnologischen Tiefentransfor-
mation freigelegt. Wenigstens zwischen den Zeilen hatte die Erneuerung der
dsthetischen Frage schon bei Guattari zuallererst einen medienisthetischen
Gehalt. Der massenmedialen Besetzung und Aneignung von Subjektivitit, ihrer
Serialisierung, Ausbeutung und Zerstérung wurde eine postmediale, auf Basis
neuer Medien von Video bis zum Computer méglich werdende, resingulari-
sierte Subjektivitit kontrastiert.! Guattaris 1992 verdffentlichter Schliisseltext
«Das neue isthetische Paradigma»,? der hier zur Eroffnung des Schwerpunk-
tes in deutscher Erstiibersetzung vorgelegt wird, stellt ein wichtiges Dokument
seines auflergewShnlichen Ringens um eine entsprechende Repositionierung
und Neubeschreibung des Asthetischen dar, die zumindest als ein erster Anhalt
dienen kann fiir die Klirung dessen, was Medienisthetik heute heiflen kénnte
und was ihr spezifischer Ort und ihre Aufgaben wiren.

«Obwohl gleichberechtigt gegeniiber den anderen Vermogen philosophi-
schen Denkens, wissenschaftlichen Erkennens und politischen Handelns»,
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so lautet eine der Kernaussagen dieses brisanten Textes, «scheint uns das
isthetische Empfindungsvermégen auf dem besten Weg zu sein, innerhalb der
kollektiven Auflerungsgefiige unserer Epoche eine privilegierte Position einzu-
nehmen»® Auch wenn die Behauptung einer allgemeinen Asthetisierung, die in
Guattaris Hervorhebung der neuen transversalen Spitzenposition von Asthetik
durchscheint, sein Projekt auf den ersten Blick in nidchste Nihe zu der in jenen
Jahren durchaus gingigen Konstatierung einer durch neue Medien exponierten
urspriinglichen Artifizialitit und Medialitit von Wahrnehmung riickt, die ins-
gesamt einer édsthetischen, ja genau genommen einer aisthetischen Verfasstheit
von Wirklichkeit und einer generellen Asthetisierung des Denkens das Wort
redete,* so unterscheidet sich sein Zugriff doch grundsitzlich davon: Es geht
nicht um eine Erweiterung und Entgrenzung des Asthetischen, was, wie immer
wieder kritisiert wurde, alles in allem typisch fiir die Postmoderne wire, son-
dern um nichts weniger als die Einsicht in dessen grundlegende geschichtliche
Transposition. Guattari fokussiert den medientechnologisch implementierten
Aufstieg einer nicht-subjektivistischen Subjektivititsordnung, die deutlich iiber
die klassische Subjektivitit und deren Vermégensdifferenzierung und eben auch
iiber den privilegierten Akteur der bisherigen Asthetik, das wahrnehmende und
urteilende Subjekt, hinausgeht und sich maschinisch distribuiert. Hier beginnt
ein Aufbruch in Richtung von transpersonalen, nicht-subjektivistischen, pri-
kognitiven und priperzeptiven Gefiigen menschlicher und nicht-menschlicher
Akteure, die nach anderen Parametern des nunmehr zentral werdenden Asthe-
tischen und der damit einhergehenden neuen, nicht mehr allein menschlichen
Subjektivitit verlangen. Guattari selbst spricht von «animistischen Kartogra-
phien der Subjektivitit»,* die zum Verstindnis der zeitgendssischen Subjekti-
vititsanordnungen und Individuationsprozesse zu zeichnen wiren und deren
Anfertigung heute, so liefie sich ergiinzen, insbesondere als eine Sache medien-
isthetischer Analysen begriffen werden kann.

Und genau hierin liegt auch Guattaris ganze Aktualitit. Die Priorisierung
des Asthetischen, die sich nach Guattaris Einschitzung unter der technolo-
gischen Bedingung aufzwingt und deren Gehalte immer noch erst genauer
auszubuchstabieren sind, ist zwanzig Jahre nach ihrer Skizzierung fiir uns nach
wie vor von Belang und ist vermutlich iiberhaupt erst heute in ihrer ganzen
Dringlichkeit einzusehen. Wenn wir also hier Guattaris Einschitzung wieder-
aufnehmen und zur kollektiven kritischen Uberarbeitung vorschlagen, so weil
wir denken, dass sich die medientechnologische Situation, die hinter dieser
Neubewertung des Asthetischen steckt, durch den Fintritt in die medien-
technologische Prozesskultur, wie sie die multiskalaren, netzwerkbasierten,
environmentalen Medien des 21. Jahrhunderts bringen, ebenso verschirft wie
ausdifferenziert und klirt.%

Ist zweifelsohne bereits seit den 1970er Jahren, wie Carlo Barck es formulier-
te, «eine Neuformierung der Semantik des Begriffs Asthetik» in Gang hin zu
einer Diagnostik der «Zusammenhinge zwischen technischen Entwicklungen

II

3 Félix Guattari, Das neue dstheti-
sche Paradigma, in diesem Heft, 21.

4 Einen ersten Uberblick und zu-
gleich eine «Kritik des &dsthetischen
Fundamentalismus» der 19goer
Jahre gibt Martin Seel, Asthetik und
Aisthetik. Uber einige Besonderhei-
ten dsthetischer Wahrnehmung, in:
Birgit Recki, Lambert Wiesing (Hg.):
Bild und Reflexion. Paradigmen und
Perspektiven gegenwirtiger Asthetik,
Miinchen (Fink) 1997, 17—38. Der
im Rahmen dieses Schwerpunktes
abgedruckte Beitrag von Jens
Schroéter rekonstruiert ein Stiick weit
die damalige Debatte zur Differenz
von Asthetik und Aisthetik. Vgl. auch
Karlheinz Barck, J6rg Heininger,
Dieter Kliche, Asthetik/4sthe-
tisch, in: Asthetische Grundbegriffe.
Historisches Warterbuch in sieben
Binden, Bd. 1, Stuttgart, Weimar
(Metzler) 2000, 308—400, hier 309,
311. Hier wird die «Offnung des
Geltungsbereichs der Asthetik» nur
ganz allgemein «als eine Folge und
ein Indiz einschneidender sozialer,
6konomischer, politischer und
kultureller Veranderungen» (ebd.)
gesehen.

5 Félix Guattari, Entering the Post-
Media Era, in: ders.: Soft Subversions.
Texts and Interviews 1977—-198s,

Los Angeles (Semiotext(e)) 2009,
301—300, hier 302.

6 Zu den Medien des 21. Jahrhun-
derts vgl. Mark Hansen, Engineering
Pre-individual Potentiality: Technics,
Transindividuation and 21st-Century
Media, in: SubStance 129, 41, 2012,
32-59.



7 Barck, Heininger, Kliche,
Asthetik/4sthetisch, 309 u. 311.

8 Wirsind uns bewusst, dass der
Begriff der Epochensemantik, den
wir mangels eines besseren Begriffs
verwenden und mit Guattaris Begriff
der Kartografien zusammenfiihren,
hier ob seiner Fixierung auf die Spra-
che problematisch erscheinen mag.
Fiir uns umfasst die Semantik einer
Epoche, ganz im Sinne Guattaris,
die ganze Vielfalt ihrer heterogenen
nicht-signifikativen AuRerungswei-
sen, die auch nicht-bezeichnende
Zeichen und Dinge miteinbeziehen.

9 Luciana Parisi, Erich Hérl, Was
heilt Medienisthetik? Ein Gesprich
{iber algorithmische Asthetik,
automatisches Denken und die
postkybernetische Logik der Kom-
putation, in diesem Heft, 39.

ERICH HORL / MARK B.N.HANSEN

und den Modi unserer Empfindungen, Erfahrungen, Wahrnehmungen»,” so
betrachten wir es heute aus den genannten Griinden als originire medien-
wissenschaftliche Angelegenheit, diese fir die Gegenwartsbeschreibung so
bedeutende Arbeit an der Semantik des Begriffs auch und gerade noch tber
die Fixierung auf unsere Empfindungen, Erfahrungen, Wahrnehmungen hinaus
in die ausgreifenderen (sensationellen) Gefilde neuerer maschinischer Anord-
nungen und Kollektive zu fithren — und zwar als Arbeit an der <Epochenseman-
tik>® Dies ist eine der zentralen diagnostischen Aufgaben, die wir hier unter
dem allgemeinen Titel von Medienisthetik und einigen ebenso verschiedenen
wie exemplarischen Arbeiten markieren méchten.

Ein Gesprich mit LUCIANA PARISI fihrt in direktem Anschluss an
Guattari in signifikante Felder der zeitgendssischen Problemlage. Parisi arbei-

tet seit Jahren an einer Medienisthetik algorithmischer Umwelten und an einer
Technookologie der Empfindung in der Absicht, damit die Eigentiimlichkeit
der technisch-medialen Situation der Gegenwart an den Tag zu bringen. Fiir
Parisi legt die Frage der Medienisthetik nichts weniger als das Zentrum des
zeitgenossischen Kybernetisierungsprozesses selbst frei und erweist sich da-
bei auf das Engste mit der neuen Bedingung des Denkens und der Politik ver-
kniipft, die dieser Prozess mit sich bringt. Eine stirkere Position lisst sich der
medienisthetischen Frage kaum geben, sie firmiert hier als die Schliisselfrage
der kybernetischen Medienkultur iiberhaupt. Parisi problematisiert zunichst
die Implikationen der immer noch vorherrschenden reprisentationalistischen,
ausdrucksorientierten, expressiven Medienisthetik, hinter der ein heute tiber-
holter Begriff von Medien als Artikulations- und Aufierungsmaschinen steht.
Denn kybernetisierte Medien haben dieser Analyse nach lingst die etablier-
ten Medienfunktionen {iberschritten, sie sind fortan als «Kloner des Realen»,
«immanente Erfasser von Daten», ja schliefilich als «Erfassungsmaschinen des
Unartikulierbaren und Unreprisentierbaren»? zu verstehen. Parisi fragt dem-
entsprechend nach einer intensiven, nicht-reprisentativen Asthetik des Codes,
die sich auf der Héhe der medialen Situation und der damit einhergehenden
Machtform befindet und deren Kernoperationen entziffern kann. Sie diskutiert
dabei auch die grundsitzlichen begriffs- bzw. theoriepolitischen Einsitze und
Strategien, die fiir eine entsprechende Neuerschliefung von Medienisthetik
von Belang sind. Am Ende wird insbesondere die Bedeutung von algorith-
mischen Experimenten, wie sie in der digitalen Architektur stattfinden, fiir eine
grundsitzliche Reevaluierung von Medienisthetik herausgestellt, eine Reevalu-
ierung, der im Augenblick des Eintritts in die neue digitale Matrix, in der wir
leben, eine, ja vermutlich sogar die kritische Funktion schlechthin zukommt.
Wenn bereits Parisi die datengetriebene Verinderung der Medienkultur als
das Schliisselmoment zum Verstindnis der neuen Bedeutung und transversalen
Virulenz von Medienisthetik begreift, so konkretisiert der Beitrag von GEERT
LOVINK die Verdatungsproblematik in Richtung des Mobilititskomplexes.
Er sucht nach einer kritischen Sicht auf digitale Mobilitit, d.h. der Bewegung
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EINLEITUNG IN DEN SCHWERPUNKT

in dichten Netzwerken, die tiber die etablierte Fokussierung von Fragen des
Tracking und der Kontrolle hinausgeht, und diskutiert die Rolle, die dabei der
Medienisthetik zukommen kénnte. Lovink hat schon vor einiger Zeit damit
begonnen, die allgemeine Transposition des Asthetischen durch Neue Medien
zu thematisieren und danach gefragt, wie denn «Asthetik in einer Netzwerk-
gesellschafe»" iiberhaupt definiert werden konnte. Zu diesem Zweck hat er,
zusammen mit Anna Munster, den Begriff der «verteilten Asthetik» vorge-
schlagen, der ein Projekt «zwischen der Ablosung von der Kohirenz der Form
auf der einen und der Anniherung der Asthetik an soziale und vernetzte Ge-
fiige auf der anderen Seite»™ definiert. Schon die verteilte Asthetik reagiert
auf die Auflésung von Objekten und Subjekten in den Netzwerken, um die
«Kategorie des <Relationalen>»? — zur Beschreibung des neuen #sthetischen
Grundproblems eines Denkens realer und méglicher Beziehungen — hervorzu-
heben. Thre Aufgabe ist ganz klar die idsthetische Bewiltigung von Komplexi-
tit, aber dies eben auf Basis eines griindlichen Uberdenkens von Asthetik, das
uns die Neuen Medien auferlegen. Im unmittelbaren Anschluss daran gilt es
nunmehr, das ist Lovinks Losung, direkt «aus dem Bereich der (sinnlichen)
Erfahrung — der <aisthesis> — der vernetzten Ereignisse heraus [zu] denken», in
denen wir leben, dabei Netzwerke selbst «als komplexe Umwelten» zu begrei-
fen, «die in vernetzten Okologien kontextualisiert werden, in denen sie Gestalt
annehmen».® Dazu ist insbesondere iiber die bisherigen isthetischen Strate-
gien der Netzwerk-Visualisierung hinauszugehen, nachgerade eine Diitetik
des Mapping einzuiiben und stattdessen eine «Asthetik des Unsichtbaren»
zu forcieren. Wenn wir uns heute darauf verlegen, statt in der sogenannten
Informationsgesellschaft zu leben, «Relais verschlungener und fragmentierter
techno-sozialer Netzwerke zu bewohnen und zu imaginieren»,* so muss die
Medienisthetik genau von diesen neuen Habitaten Rechenschaft ablegen, sich
als die Schwester der Mediendkologie erweisen und selbst mediendkologisch
verfahren. Der «<Augenschmaus> der Netzwerk-Visualisierungen»,® so Lovink,
hilft uns hier wenig.

Der Beitrag von OLGA GORIUNOVA fiihrt die ganze Produktivitit einer
Engfihrung von Mediendsthetik und Medienékologie zum Verstindnis der

diversen Modi unserer digitalen Kohabitationen vor Augen. Unter Riickgriff
auf Simondons Individuations- und Bachtins ethisch-dsthetischer Singularisie-
rungstheorie werden die psychischen, kollektiven und technischen Individua-
tionsprozesse der dsthetischen Produktion der Mem-Kultur, am Rande auch
von viralen Videos und anderen Formen der kulturellen Online-Produktion,
untersucht. Meme erscheinen hier als exponierter zeitgendssischer Schauplatz
der Individuation, auf dem sich vielfiltige Werdensprozesse — vom Teenager-
Werden minnlicher amerikanischer Jugendlicher tiber das Werden politi-
schen Unbehagens und des kreativen Drangs bis hin zum Werden technischer
Infrastrukturen — iiberkreuzen. Genau in dieser Auffassung von «Asthetik als
technologiedurchdrungene(r] Vermittlung von Individuationen»,® die auf die

13

10 Geert Lovink, Thesen zur
verteilten Asthetik, in: ders., Zero
Comments. Elemente einer kritischen
Internetkultur, Bielefeld (Transcript)
2008, 285-299, hier 285,

11 Ebd., 288.

12 Ebd., 296.

13 Geert Lovink, Die Technologie
urbanisieren: der Mobilitdtskomplex
aus der Perspektive der Neuen Netz-
werktheorie, in diesem Heft, Go.

14 Ebd.

16 Ebd.

16 Olga Goriunova, Die Kraft
der digitalen Asthetik. Uber Meme,
Hacking und Individuation, in
diesem Heft, 87.



17 Jens Schroter, Medienésthetik,
Simulation und «Neue Medien,
in diesem Heft, 89.

18 Ebd.
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urspriingliche und unhintergehbare Technizitit und Medialitit des Astheti-
schen abhebt, liegt nach Goriunova auch die Pointe zeitgendssischer Medien-
asthetik tiberhaupt: Im konkreten Aufweis dieser Vermittlungsprozesse, den der
Beitrag mit den methodischen Mitteln einer materialistischen Medien6kologie
durchfiihrt, offenbart sich deren entscheidende gegenwartsdiagnostische Funk-
tion. Die kleine Okologie der Mem-Kultur, wie sie Goriunova hier vorlegt, er-
schliefft mindestens zwischen den Zeilen den neuen Sinn von Medienisthetik.
Am Horizont des Beitrages erscheint schliefilich eine Frage, die sich zugleich
als eine der Kernfragen von Medienisthetik erweisen konnte, nimlich die Frage
nach der dsthetischen Wertproduktion in sozialen Medien und Netzwerken, die
in der Produktion von viralen Entititen wie Memen ihren Dreh- und Angel-
punkt findet: Hier wird vielleicht nicht nur, aber doch zuallererst, Wert fiir die
grofien Datenindustrien gebildet. Thre Bearbeitung ist entscheidend fiir eine
Kritik der politischen Okonomie der Gegenwart, die damit auch eine essentiell
medienisthetische Dimension erhilt.

Zur Klirung dessen, was der originire Sinn von Medienisthetik sein kénn-
te, gilt es nach JENS SCHROTER in die Zeit unmittelbar vor die durch all-
gegenwirtige Medien und die algorithmische Kultur charakterisierte Situation

zuriickzugehen: in die frithen 19goer Jahre. Insbesondere im deutschsprachi-
gen Kontext waren die hitzigen Debatten jener Tage, die ob einer vielerorts
beobachteten allgemeinen Asthetisierung entbrannten, von der Fokussie-
rung des Computers als Simulationsmaschine geprigt. Ausgehend von einer
«Dichotomie zwischen #sthetischer Gestaltung und Wirklichkeit»>" wurde die
Simulation von philosophischen Asthetikern und Medienkritikern gleicher-
mafien als Basis einer fundamentalen Neubewertung des Asthetischen veran-
schlagt und das Verschwinden des Realen in seiner dsthetischen Modellierung
konzediert. Schroter kritisiert vor allem die Auflésung des Unterschieds von
Sein und Schein, die im Zuge dieser Totalisierung des Asthetischen statt-
fand: Die Position, die die grundsitzliche «Diskontinuitit der Medienisthe-
tik zur bisherigen Asthetik» affirmierte schien genau den eigentlichen Grund
des Asthetischen selbst zu verlieren, nimlich dessen Unterscheidung von der
«nicht-dsthetischen <Wirklichkeit>».® Nach Mafigabe der Kritiker dieser — wie
Schroter sie nennt — «Medienisthetik starken Typs», allen voran Martin Seel,
war eben dies iiberhaupt das Kernproblem der behaupteten allgemein-dsthe-
tischen, genauer gesagt: fundamental-aisthetischen Wende. Und Schroter
selbst wird am Ende seines Beitrages just diese Kritik erneuern und auch gegen
diverse gegenwirtige kritische Anstrengungen (von Portanova und Parisi bis
Hansen) ins Feld fiihren, die seiner Meinung nach nur in aktualisierte Versio-
nen derselben Despezifikation des Asthetischen investieren.

Schréters Neubewertung der jiingeren Geschichte der Neuen Medien setzt
vor allem auf Seels Kritik einer Asthetik des digitalen Scheins. Nach Seel,
seinerseits Protagonist einer «Medienisthetik schwachen Typs», ist die Unter-
scheidung einer pragmatischen bzw. funktionalen Wahrnehmung von einer
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«selbstzweckhaft auf ihren eigenen Vollzug gerichteten Wahrnehmung»,® die
Asthetik heifit, entscheidend fiir die Finschitzung der eigentlichen isthetischen
Bedeutung, der eigentlichen dsthetischen Herausforderung und schliefilich der
genauen #sthetischen Moglichkeiten digitaler Medien iiberhaupt. Es ist kon-
kret der Code, der das Medium ist, und nicht der Computer oder die Digita-
litit als solche. Der Code aber ist nicht direkt wahrnehmbar, er muss allererst
in wahrnehmbare, d.h. dsthetische Effekte umgesetzt werden. Schroter fithrt
schlieilich eine eigene Position ein, die Seels Einspruch gegen ein total dsthe-
tisiertes Weltverhiltnis mit dem Vorbehalt akzeptiert, dass das, was #dsthetisch
reflektiert, oder genauer: transmaterialisiert wird, immer bisherige, er sagt:
vor-digitale Medien, sind, die nun «durch ihre verschobene digitale Wieder-
holung» auf neue Weise sichtbar und horbar werden.

Wenn Schréter technische Modellierung als «fiir eine Medienidsthetik
ganz irrelevant>® verwirft, so findet er seinen Gegenpart in YUK HUI, des-
sen Untersuchung digitale Objekte als Basis einer neuen Medienisthetik
prisentiert. Digitale Objekte — nach Hui handelt es sich dabei um «materia-
lisierte Formen sowohl sinnlicher als auch noetischer Daten in strukturel-
len Formen»? - sind gegenwirtig dabei, technischen Objekten den Vorrang
streitig zu machen. Nicht mehr linger integrale Vergegenstindlichungen von
Erfahrungsstromen, handelt es sich bei diesen Objekten um Kompositionen
diskreter Daten und von Rechenoperationen. Doch genau wie die technischen
Objekte, die sie verdringen, «konstituieren und modulieren» digitale Objekte
«unsere Erfahrungen>.22 Hui stellt sich die Aufgabe genau zu bilanzieren, wie
diese technische Verschiebung von technischen zu digitalen Objekten die Er-
fahrung tangiert. Nach Huis Auffassung sind Daten der Kern digitaler Objekte
und es ist durch Daten oder Spuren von Daten, dass das Digitale erfahrbar
wird: Daten bringen das Nichtwahrnehmbare buchstiblich zur Erscheinung.
Digitale Objekte bekommen ihre Spezifitit vom maschinischen Netzwerk,
das die Aufgabe, Beziehungen zu schaffen, von Menschen auf metadatengelei-
tete Rechenprozesse ablidt: Digitale Objekte «erlauben es den intelligenten
<Agenten> Beziehungen fiir uns automatisch zu analysieren und herzustellen»,
schreibt Hui.® Hier kommen wir zur elementaren Bedeutsamkeit dieses origi-
nellen Beitrags zu einer Medienisthetik: Das digitale Objekt bringt eine M6g-
lichkeit ins Spiel, den gemeinsamen Boden von Menschen und Maschinen in
einer beiden gemeinsamen «Konzeptualisierung einer <Objektheit» zu ent-
decken, im «<Bild eines Objektes>».*

Um von diesem geteilten Bild des Objekts Rechenschaft abzulegen und
herauszustellen, wie genau es aus der Erfahrung selbst entsteht, greift Hui auf
die philosophische Tradition zuriick, insbesondere auf den »transzendentalen
Empirismus», der weniger in Deleuze denn in Simondon wurzelt. Huis trans-
zendentaler Empirismus dreht sich um die Operation der Transduktion, die
empirische und transzendentale Zuginge zum digitalen Objekt — Rekombina-
tionen bzw. Schematisierungen von Daten — miteinander auf derselben Ebene
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konfrontiert und zwar als Konfrontation disparater Ebenen, die Spannungen
generiert. Wie beim Kristall, dem zentralen Beispiel in Simondons Analyse,
fithrt die Auflésung dieser transduktiven Konfrontation zu nichts weniger als
zu einer geschichtlichen Verinderung des Geflechts von Bild und Einbildung
und so zu einer neuen medienisthetischen Epoche. Nicht mehr linger jeweils
mit Maschine und Mensch identifiziert ruft die Kopplung von Bild und Ein-
bildung nach einer neuen Medienisthetik, die in der Lage ist, eine doppelte
Trajektorie zu umfassen: Sie muss sich gleichzeitig von menschlicher Wahrneh-
mung hinunter zum Bild der Maschine bewegen und von der subjektiven Ein-
bildung hinaus zu den Datennetzwerken, die deren quasi-transzendentale und
historisch-materielle Bedingung darstellen.

Wenn Huis transduktive Theoretisierung des digitalen Objekts, gegen
Schréter, die allgemeine Bekriftigung voranbringt, dass technische Aisthe-
sis die Grundlage der Erscheinung selbst bildet, dann fasst der Beitrag von
SHINTARO MIYAZAKI einen Bereich von Medienpraktiken — nimlich die
Audition — genauer ins Auge, in dem Technik eine ganz besonders entscheiden-

de Rolle spielt. Soundtechnologien, das ist Miyazakis zentrale Behauptung, be-
sitzen ein gewisses Privileg wenn es darum geht, die Operationen, die die Info-
sphire des urbanen Lebens «algorhythmisieren»,® wahrnehmbar und folglich
dsthetisch zu machen. Den Horizont von Miyazakis Vorhaben markiert eine
zu entwickelnde «Theorie signalwissenschaftlich informierter Medienistheti-
ken»,% die dieser essentiellen Algorhythmizitit, wie man Miyazakis Neologis-
mus aus Algorithmus und Rhythmus aufnehmend sagen konnte, gerecht wird.
Der Einsatz ist gewaltig: Wenn auch und gerade die Erkenntnis bei Miyazaki
auditiv wird, hat sie doch nicht mehr nur Anschauungsformen, sondern es sind
im Gleichschritt mit der Algorhythmisierung zunehmend auch Anhérungs-
formen fiir sie konstitutiv; so erhilt am Ende das Wissen selbst eine auditiv-
dsthetische Grundlage.

Was den Fall des Sound so singulidr macht, ist das komplexe Netzwerk tech-
nischer Prozesse der Signalumwandlung, die seine materielle — und wie Hui
vielleicht sagen wiirde transzendentale — Grundlage bildet. Und Miyazaki wid-
met den Grofiteil seiner Untersuchung den Details verschiedener Laborprak-
tiken und wissenschaftlicher Forschungsprojekte, die Sound involvieren. Diese
ethnografische Arbeit erlaubt es Miyazaki eine kleine Geschichte hérender Ma-
schinen vorzulegen, die die zunehmende Ersetzung menschlicher Akteure — Te-
lefonistinnen, Telegraphisten, Ingenieure und Wissenschaftler — durch hérende
Maschinen bezeugt. Die Geschichte kulminiert in Miyazakis Untersuchung
der Rolle, die die auditive Asthetisierung in Hubel und Wiesels Studien der
bioelektrischen Aktivitit einzelner Neuronen im visuellen System von Katzen-
gehirnen spielt. Aber selbst wenn diese Untersuchung am Ende die umfassende
Marginalisierung «hérender Neurowissenschaftler»> demonstriert — Miyazaki
schliefit, dass «die Lautsprecher nur der unmittelbaren Uberpriifung der
Prisenz von neuronaler Aktivitit dienen»? — so zeigt sie doch weniger die
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Ersetzung des Menschen an als vielmehr eine weitreichende Transformation
in der Kopplung von Menschen und Maschinen, die, einmal mehr, theoretisch
bereits von Simondon antizipiert wurde, als er den Menschen als «lebendigen
Ubersetzer der Maschinen untereinander> titulierte.® Als ob Miyazaki uns
aufforderte, endlich das Vergessen der entscheidenden Rolle, die die verschie-
denartigen, jenseits der Reichweite der menschlichen aisthesis verbleibenden
technischen ‘Transmaterialisierungsprozesse spielen, zu beenden: In dem Mafle,
in dem diese Prozesse die algorithmischen Rhythmen und Netzwerke des ge-

genwirtigen Lebens komponieren, sind sie es, die die perzeptiven Operationen 28 Gilbert Simondon, Die Exis-
tenzweise technischer Objekte (1958),
. iibers. v. Michael Cuntz, Ziirich
Asthetik der Medien eingeschlossen, zu griinden ist. (diaphanes) 2012, 11.

erméglichen, auf denen jede Asthetik, die neomodernistische, selbst-reflexive

ERICH HORL, MARK B. N. HANSEN
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FELIX GUATTARI

DAS NEUE ASTHETISCHE PARADIGMA'

Spit erst in der Geschichte des Westens hat sich die Kunst als eine spezifi-
sche Titigkeit abgelost, die einer partikularisierten axiologischen Referenz
untersteht. Der Tanz, die Musik, die Ausarbeitung von plastischen Formen und
von Zeichen auf dem Korper, auf Objekten, auf dem Boden waren in archai-
schen Gesellschaften auf das Engste mit rituellen Titigkeiten und religitsen
Vorstellungen verbunden. Gleichermafien waren die sozialen Beziehungen, der
6konomische und der eheliche Tausch kaum vom Gesamtleben dessen unter-
scheidbar, was ich territorialisierte Aufierungsgefiige [Agencements territorialisés
d’énonciation] zu nennen vorgeschlagen habe. Uber verschiedene Semiotisie-
rungsmodi, Reprisentationssysteme und multireferenzierte Praktiken konnten
diese Gefiige komplementire Subjektivititssegmente kristallisieren lassen.
Durch die Vereinigung der Filiation und der Allianz liefien sie soziale Alteritit
hervortreten; tiber das Spiel der Altersklassen und der Initiationen induzier-
ten sie eine personliche Ontogenese, sodass jedes Individuum von mehreren
kollektiven transversalen Identititen umbhiillt wurde oder, wenn man es so vor-
zieht, seinen Platz an der Kreuzung von zahlreichen Teilsubjektivisierungs-
vektoren fand. Unter diesen Bedingungen war die Psyche eines Individuums
nicht in verinnerlichten Vermégen organisiert, sondern an eine ganze Palette
von expressiven und praktischen Registern angeschlossen, die mit dem sozialen
Leben und der Aufienwelt direkt verbunden waren. Eine solche Durchdrin-
gung des Sozius mit den materiellen Titigkeiten und den Semiotisierungsmodi
lief fiir Arbeitsteilung und -spezialisierung wenig Platz — wihrend der Begriff
Arbeit selbst unscharf blieb — und noch weniger fiir die Herauslésung einer von
anderen Okonomischen, sozialen, religiosen und politischen Sphiren unter-
schiedenen #sthetischen Sphire.

Es geht hier nicht darum, und sei es iiberblicksartig, die verschiedenen Wege

der Deterritorialisierung dieser territorialisierten Aufierungsgefiige dar-
zustellen. Halten wir lediglich fest, dass ihre allgemeine Entwicklung in
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Richtung einer Akzentuierung der Individuation der Subjektvitit, in Rich-
tung eines Verlusts ihrer Vielstimmigkeit (man denke blofi an die Vervielfa-
chung der Eigennamen, die einem Individuum in vielen archaischen Gesell-
schaften zugeschrieben werden) und in Richtung einer Autonomisierung der
Wertuniversen in der Ordnung des Gottlichen, des Guten, des Wahren, des
Schénen, der Macht fithren wird... Diese Sektorisierung der Valorisierungs-
modi ist nunmehr so im kognitiven Erfassen unserer Epoche verwurzelt, dass
es uns schwer fillt sie zu vermeiden, wenn wir versuchen die Gesellschaften
der Vergangenheit zu dechiffrieren. Wie zum Beispiel sich vorstellen, dass ein
Renaissancefiirst nicht Kunstwerke kaufte, sondern Meister an seine Person
band, deren Berithmtheit auf sein Prestige zuriickfiel. Die korporatistische
Subjektivitit und ihre frommen Implikationen fiir die Handwerksmeister des
Mittelalters, die die Kathedralen bauten, bleiben uns opak. Wir kénnen nicht
umbhin eine Felsmalerei zu isthetisieren, an der alles darauf schlieflen lisst, dass
sie eine wesentlich technologische und kulturelle Tragweite hatte. Jede Lesart
der Vergangenheit ist also unvermeidlich durch unsere Beziige zur Gegenwart
iiberkodiert. Sich damit abzufinden bedeutet nicht, dass wir von Grund auf
heterogene Blickwinkel vereinen sollten. Vor einigen Jahren prisentierte eine
New Yorker Ausstellung kubistische Werke und Produkte sogenannter primiti-
ver Kunst nebeneinander. So wurden formale, formalistische und letzten Endes
ziemlich oberflichliche Wechselbeziehungen herausgearbeitet, da die beiden
Schaffensreihen von ihrem jeweiligen Kontext abgetrennt waren, einerseits
vom Stammeskontext, vom ethnischen und mythischen Kontext, andererseits
vom kulturellen, historischen und 6konomischen Kontext. Man darf nicht ver-
gessen, dass die Faszination, die die afrikanische, ozeanische und indianische
Kunst auf die Kubisten ausiibte, nicht nur plastischer Ordnung war, sondern
zu dieser Zeit, iibertragen durch die Forschungsreisen, kolonialen Expeditio-
nen, die Reisetagebiicher und Abenteuerromane, auch mit einem Exotismus
zusammenhing, dessen geheimnisvolle Aura durch die Fotografie, das Kino, die
Tonaufnahmen und die Entwicklung der ethnologischen Feldforschung ver-
stirkt worden war. Wenn es nicht illegitim und zweifellos unvermeidbar ist, die
dsthetischen Paradigmen der Moderne auf die Vergangenheit zu projizieren,
so kann dies doch nur unter der Bedingung geschehen, dass der relative und
virtuelle Charakter der Konstellationen von Wertuniversen, die durch diese Art
von Rekomposition verursacht werden, berticksichtigt wird.

Die Wissenschaft, die Technik, die Philosophie, die Kunst und das Verhal-
ten der Menschen stofien jeweils auf Zwinge, auf spezifische Materialwider-
stinde, die sie in den gegebenen Grenzen lsen und artikulieren. Sie tun das
mithilfe von Codes, Know-how und historischen Lehren, die sie dazu bewe-
gen gewisse Tiiren zu schliefen und andere zu 6ffnen. Die Beziehungen zwi-
schen den endlichen Modi dieser Materialien und den unendlichen Attributen
der Universen des Moglichen, die sie implizieren, sind innerhalb jeder dieser
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Titigkeiten verschieden. Die Philosophie zum Beispiel generiert ihr eigenes
Register an kreativen Zwingen, sie sondert ihr textuelles Referenzmaterial ab;
darin projiziert sie Endlichkeit auf ein unendliches Vermégen, das der Autopo-
sitionierung, der Autokonsistenz ihrer Schlisselbegriffe entspricht, zumindest
in jeder mutierenden Phase ihrer Entwicklung. Die Paradigmen der Techno-
wissenschaft lenken ihrerseits die Bedeutsamkeit auf eine objektale Welt aus
Beziehungen und Funktionen, die die subjektiven Affekte systematisch ein-
klammern, sodass das Endliche, das koordinierbare Begrenzte, schliefilich
immer den Vorrang vor dem Unendlichen seiner virtuellen Referenzen hat.
Im Gegensatz dazu wird mit der Kunst die Endlichkeit des sinnlichen Mate-
rials zu einem Triger einer Produktion von Affekten und Perzepten, die mehr
und mehr danach streben wird, sich in Bezug auf die vorgeformten Rahmen
und Koordinaten zu dezentrieren. Marcel Duchamp erklirte: «Die Kunst ist
ein Weg in Bereiche, die von Zeit und Raum nicht beherrscht werden.» Dem-
nach positionieren die unterschiedlichen Bereiche des Denkens, des Handelns,
und der Sensibilitit ihre Bewegung des Unendlichen auf ungleiche Art und
Weise im Lauf der Zeit oder eher von Epochen, aber doch dergestalt, dass diese
Bewegungen jeweils in einander umschlagen oder sich kreuzen kénnen. Zum
Beispiel bilden die Theologie, die Philosophie und die Musik heute keine so
starke Konstellation mehr wie im Mittelalter. Der, jedem Gefiige eigene, Meta-
bolismus des Unendlichen ist nicht ein fiir allemal fixiert. Und wenn inner-
halb eines Bereichs eine bedeutende Mutation auftaucht, kann sie einen «Fall-
out» haben, sie kann mehrere andere Bereiche transversal kontaminieren (zum
Beispiel der Effekt der potenziell uneingeschrinkten Reproduzierbarkeit von
Text und Bild durch den Buchdruck im Bereich der Kiinste und der Literatur
oder im Bereich der Wissenschaften das kognitive Ubertragungsvermégen, das
durch die mathematischen Algorithmen erlangt wurde).

Obwohl gleichberechtigt gegeniiber den anderen Vermégen philosophi-
schen Denkens, wissenschaftlichen Erkennens und politischen Handelns,
scheint uns das #sthetische Empfindungsvermégen auf dem besten Weg zu
sein, innerhalb der kollektiven Aufierungsgefiige unserer Epoche eine privi-
legierte Position einzunehmen. Bevor wir aber auf diese Frage zu sprechen
kommen, ist es notwendig, seine Position innerhalb der fritheren Gefiige bes-
ser klarzulegen.

Kommen wir also auf die territorialisierten Aufierungsgefiige zuriick. Genau
genommen konstituieren sie keinen speziellen historischen Abschnitt. Wenn sie
auch fiir die Gesellschaften ohne Schrift und ohne Staat charakteristisch sein
konnen, so trifft man auch in den entwickelten kapitalistischen Gesellschaften
auf ihre Relikte, sogar auf aktive Renaissancen und es spricht zweifellos einiges
dafiir, dass sie in den postkapitalistischen Gesellschaften ein bedeutendes Ge-
wicht behalten werden. Aspekte eben dieser Art von polysemischer, animisti-
scher und transindividueller Subjektivitit finden sich auch in der Welt der frii-
hen Kindheit, des Wahnsinns, der Liebesleidenschaft und des kiinstlerischen
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Schaffens wieder. Es ist deshalb besser in diesem Zusammenhang von einem
protoisthetischen Paradigma zu sprechen, um zu unterstreichen, dass wir uns
nicht auf die institutionalisierte Kunst beziehen, auf ihre im sozialen Feld mani-
festierten Werke, sondern auf eine Schaffensdimension im Entstehungszustand,
die sich selbst stindig vorgelagert und voraus ist; auf ein Emergenzvermégen,
das die Kontingenz und die Zufilligkeiten all der Vorhaben, immaterielle Uni-
versen ins Sein umzusetzen, in sich begreift. Als remanenter Horizont der
diskursiven Zeit — die Zeit, die von den sozialen Uhren geschlagen wird — ent-
kommt eine eternalistische Dauer der Alternative Erinnern-Vergessen und
beherrscht mit verbliiffender Intensitit den Affekt der territorialisierten Sub-
jektivitit. Das existenzielle Territorium wird hier gleichzeitig Heimaterde, Ich-
zugehorigkeit, Klanverbundenheit und kosmischer Gefiihlsausbruch.

In dieser ersten Figuration eines Gefiiges befindet sich die Raumkategorie
in einer Stellung, die man global #sthetisiert nennen kann. Vielstimmige, oft
konzentrische, riumliche Schichten scheinen alle Niveaus von Alteritit, die sie
anderweitig hervorbringen, an sich zu ziehen und zu kolonisieren. Die Objekte
richten sich im Verhiltnis zu diesen Schichten in einer transversalen, vibrato-
rischen Position ein, die ihnen eine Seele verleiht, ein anzestrales, tierisches,
pflanzliches und kosmisches Werden. Diese Objektititen-Subjektititen neigen
dazu sich zu verselbststindigen, sich in einem animistischen Brennpunkt zu
verkorpern; sie iberschneiden einander, iberwuchern sich, um kollektive
Entititen zu bilden, die halb Ding halb Seele, halb Mensch halb Tier sind,
Maschine und Flux, Materie und Zeichen... Das Fremde, das Befremdliche
und die unheilvolle Alteritit werden auf ein bedrohliches Aufien hin zuriickge-
worfen. Aber die Sphiren der Exterioritit sind nicht radikal vom Inneren ge-
trennt. Bése innere Objekte haben fiir alles einzustehen, was die Auffenwelten
bestimmt. Eigentlich gibt es keine wirkliche Exterioritit: Die territorialisier-
te kollektive Subjektivitit ist hegemonial; in einer allgemeinen Faltbewegung
klappt sie die einen Wertuniversen auf die anderen um. Sie rhythmisiert die
Zeiten und Riume je nach ihren inneren Taktmafien, ihren rituellen Ritor-
nellen. Makrokosmische Ereignisse werden mikrokosmischen Ereignissen
gleichgestellt, die sie im Ubrigen abzubilden haben. Raum und Zeit sind somit
nie einfach neutrale Behilter, sie miissen durch Produktionen der Subjektivi-
tit — die Gesinge, Tinze und Erzihlungen iiber die Vorfahren und die Gotter
in den Dienst nehmen — entfaltet, hervorgebracht werden... Hier existiert
keine sich auf materielle Formen richtende Arbeit, die nicht auch immaterielle
Entititen vergegenwirtigt. Umgekehrt wird jeder Trieb in Richtung auf ein
deterritorialisiertes Unendliches von einer Faltbewegung auf territorialisierte
Grenzen begleitet, die korrelativ ist zu einem Geniefien des Ubergangs in ein
kollektives Fiir-sich und dessen Vereinigungs- und Initiationsmysterien.

Mit den deterritorialisierten Gefiigen errichtet jede Valorisierungssphire
einen autonomisierten transzendenten Referenzpol: das Wahre der logischen
Idealititen, das Gute des moralischen Willens, das Gesetz des offentlichen
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Raumes, das Kapital des freien 6konomischen Tausches, das Schone des ésthe-
tischen Bereichs... Diese Zerlegung der Transzendenz ist einer Individuation
der Subjektivitit konsekutiv, die selbst zerstiickelt wird in modulare Fihig-
keiten wie in die Vernunft, den Verstand, den Willen, die Affektivitit... Die
Segmentierung der unendlichen Deterritorialisierungsbewegung ist von einer
diesmal unkorperlichen Reterritorialisierung, von einer immateriellen Verding-
lichung begleitet. Die Valorisierung, die in der vorangegangenen Figur viel-
stimmig und rhizomatisch war, polarisiert sich, dualisiert sich, hierarchisiert
sich und strebt, indem sie ihre Bestandteile partikularisiert, auf eine gewisse
Weise danach, sich zu sterilisieren. Dualismen, die in Sackgassen enden, wie
die Gegensitze zwischen dem Sinnlichen und dem Intelligiblen, dem Denken
und der Ausdehnung, dem Realen und dem Imaginiren, werden einen Ausweg
iber allmichtige und homogenetische Instanzen einfithren: Gott, das Sein, der
absolute Geist, die Energie, der Signifikant... Die alte Interdependenz der ter-
ritorialisierten Werte ist nun genauso verloren wie die Erprobungen, Rituale
und Basteleien, die dazu fiihrten, sie — mit dem Risiko, dass sie sich als fliichtig,
stumm, ohne «Biirgen», sogar gefihrlich erwiesen — an- und hervorzurufen.
Der transzendente Wert setzt sich als unabsetzbar, er ist immer schon da und
muss es immer bleiben. Ihm gegeniiber bleibt die Subjektivitit stets mangel-
haft, a priori schuldig, zumindest im Zustand einer «unbegrenzten Verschlep-
pung>» (nach einer Formel aus dem Prozess von Kafka). «Die Liige des Ideals»
wird, wie Nietzsche schrieb, «der Fluch tiber der Realitit»2. Die modulare Sub-
jektivitit hat also keinen Einfluss mehr auf die alte Emergenzdimension der
Werte, die unter dem Gewicht der durch den transzendenten Sprecher erlas-
senen Codes, Regeln und Gesetze neutralisiert wird. Sie geht nicht mehr aus
einer Verflechtung mit den veridnderlichen Umrissen der fest an die Ausdrucks-
materien gebundenen Valorisierungssphiren hervor. Sie wird neu zusammen-
gesetzt und zwar als verdinglichte Individuation, ausgehend von Universalien,
die gemifl einer Baumhierarchie angeordnet sind. Unveriufierliche Rechte,
Pflichten und Normen enteignen die alten Verbote, die stets Platz lieflen fiir
die Beschworung und den Verstofs.

Diese Sektorisierung und Bipolarisierung der Werte kénnen als kapitalis-
tisch definiert werden, aufgrund der Verflachung, der systematischen Dequa-
lifizierung der Ausdrucksmaterien, die sie vornehmen und die die Werte in die
Umlaufbahn der 6konomischen Valorisierung des Kapitals dringen, das die
Waunschwerte, Gebrauchswerte und Tauschwerte als formal gleich behandelt
und die differenziellen Qualititen sowie die nicht diskursiven Intensititen in
die exklusive Abhiingigkeit von biniren und linearen Beziehungen iibergehen
lisst. Die Subjektivitit hat sich durch eine Kommunikation standardisiert, die
es, so gut sie irgend kann, ablehnt, die transsemiotischen und amodalen AuBer-
ungskompositionen [compositions énonciatives] zu beriicksichtigen. So schlittert
sie auf das fortschreitende Verschwinden von Polysemie, Prosodie, Gestik,
Mimik und Korperhaltung zu, zugunsten einer den Schriftmaschinen und ihren
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massenmedialen Avataren unterworfenen Sprache. In ihren extremen zeitge-
nossischen Formen lisst sie sich auf den Austausch von Informationsmarken
zusammentfassen, die in Gréfien von Bits (binary digits) berechenbar und auf
Computern reproduzierbar sind. Die modulare Individuation lisst also die
komplexen Uberdeterminierungen zwischen den alten existenziellen Territo-
rien zersplittern, um mentale Vermégen, ein Ich, Organe, Modalititen perso-
nologischer Alteritit, sexuelle und familidire Modalititen neu zu gestalten, jedes
als mit der herrschenden sozialen Mechanik kompatibles Teil. In diesem Typus
eines deterritorialisierten Gefiiges ist daher der kapitalistische Signifikant als
Simulakrum des Imagindren der Macht dazu berufen, alle anderen Wertuni-
versen iiberzukodieren. So weitet er sich auch auf die Wertuniversen aus, die
den Bereich des Perzepts und des ésthetischen Affekts bewohnen, die aber an-
gesichts der Invasion von kanonischen Redundanzen und dank der prekiren
Wiedereré6ffnung von Fluchtlinien, die von endlichen Schichten auf das unkor-
perliche Unendliche hin verlaufen, trotzdem Widerstandsherde der Resingula-
risierung und der Heterogenese bleiben.

Genauso wenig wie die territorialisierten emergenten Gefiige bilden die
deterritorialisierten kapitalistischen Gefige klar abgegrenzte historische
Abschnitte (Kapitalistische Triebe lassen sich in den idgyptischen, mesopo-
tamischen und chinesischen Reichen, spiter wihrend der gesamten klassi-
schen Antike wiederfinden). Der dritte Typus, prozessuale Gefiige, wird noch
schwieriger zu erfassen sein, da er hier nur auf vorausschauende Weise, aus-
gehend einzig von Spuren und Symptomen, die er heute zu zeitigen scheint,
formuliert wird. Anstatt das édsthetische Paradigma zu marginalisieren, ver-
leiht er ihm eine Schliisselposition der Transversalitit gegeniiber den anderen
Wertuniversen, deren kreationistische Herde autopoietischer Konsistenz er
verstirkt, jeden Einzelnen fiir seinen Teil. Das Ende der Autarkie und der
Austrocknung der Wertuniversen der vorangegangenen Figur ist jedoch nicht
gleichbedeutend mit einer Riickkehr zur territorialisierten Aggregation der
emergenten Gefiige. Man fillt nicht vom Regime der reduktionistischen
Transzendenz zuriick in die Reterritorialisierung der Bewegung des Unend-
lichen auf endliche Modi. Die allgemeine (und relative) Asthetisierung der
verschiedenen Wertuniversen fiihrt zu einer anderen Art der Wiederverzau-
berung der Ausdrucksmodalititen der Subjektivierung. Magie, Mysterium
und das Ddmonische werden sich nicht mehr wie frither aus derselben tote-
mistischen Aura ableiten. Die existenziellen Territorien diversifizieren sich,
heterogenisieren sich. Das Ereignis ist nicht mehr im Mythos beschlossen;
es wird ein Herd prozessualer Wiederbelebung. Der unauthérliche Zusam-
menstofl der Bewegung der Kunst mit den etablierten Rahmungen (bereits
seit der Renaissance, aber vor allem wihrend der modernen Epoche), ihr
Hang dazu, ihre Ausdrucksmaterien zu erneuern und die ontologische Textur
der Perzepte und Affekte, die sie fordert, bewirken, wenn nicht eine direkte
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Kontamination der anderen Bereiche, so zumindest eine Hervorhebung und
Neubewertung der kreativen Dimensionen, die sie alle durchqueren. Sicher,
die Kunst hat kein Monopol auf das Schaffen, aber sie bringt eine Befihigung
zur Erfindung von mutierenden Koordinaten, zur Hervorbringung von uner-
hoérten, nie gesehenen und nie gedachten Seinsqualititen an ihren dufiersten
Punkt. Die fiir die Konstitution dieses neuen isthetischen Paradigmas ent-
scheidende Schwelle beruht auf der Fihigkeit dieser Schaffensprozesse, sich
selbst als Existenzherd, als autopoietische Maschine zu behaupten. Man kann
bereits die Authebung des Jochs der Wissenschaften erahnen, das der Be-
zug auf eine transzendente Wahrheit als Garant ihrer prinzipiellen Konsis-
tenz darstellte. Letztere scheint heute mehr und mehr operationellen Mo-
dellierungen zu unterstehen, die moéglichst eng an der immanenten Empirie
kleben, sie so treffend wie moglich darstellen. Wie auch immer sich die Ge-
schichte winden mag, die gesellschaftliche Kreativitit scheint dazu berufen
ihre alten strengen ideologischen Framings zu enteignen, besonders diejeni-
gen, die die Erhebung der Staatsmacht garantierten und diejenigen, die aus
dem kapitalistischen Markt immer noch eine regelrechte Religion machen.
Wendet man sich gegenwirtig einer Disziplin wie der Psychoanalyse zu,
die einen Anspruch auf Wissenschaftlichkeit erhob, erscheint es nun zuneh-
mend so, dass sie nur gewinnen kann, wenn sie sich unter die Agide dieses
neuen Typs eines prozessualen idsthetischen Paradigmas stellt. Nur auf die-
sem Weg wird sie die Kreativitit ihrer wilden Jahre vom Beginn des Jahr-
hunderts wiedergewinnen kénnen. Sie ist dazu berufen (gemifl erneuerter
und fiir Verdnderung offener Dispositive, Verfahren und Referenzen), eine
den adaptiven Modellierungen entkommende Subjektivitit hervorzubrin-
gen, die sich mit den Singularititen und mit den Mutationen unserer Zeit
verbindet. Man konnte die Beispiele vervielfachen, in allen Bereichen wird
man die gleiche Verflochtenheit von drei Tendenzen wiederfinden: eine onto-
logische Heterogenifizierung von Referenzuniversen, die durch das, was ich
Bewegung des Unendlichen genannt habe, entfaltet werden; eine abstrakte
maschinische Transversalitit, die die Vielzahl von endlichen Interfaces mit-
einander verbindet, die diese Universen in einem Hypertext® oder auf einer
Konsistenzebene zum Ausdruck bringen; eine Vervielfachung und Partiku-
larisierung der Herde autopoietischer Konsistenz (existenzielle Territorien).
Dieses prozessuale dsthetische Paradigma arbeitet mit — und wird bearbeitet
von — den wissenschaftlichen Paradigmen und den ethischen Paradigmen. Es
errichtet sich transversal zur Technowissenschaft, weil deren maschinische
Phyla wesensmifiig kreativer Ordnung sind und diese Kreativitit danach
strebt, jene des kiinstlerischen Prozesses einzuholen. Um eine solche Briicke
zu schlagen, miissen wir uns jedoch von den mechanistischen Sichtweisen
auf die Maschine 16sen und eine Auffassung befordern, die gleichzeitig ihre
technologischen, biologischen, informatischen, sozialen, theoretischen und
dsthetischen Aspekte umfasst. Und hier erscheint uns wiederum genau die
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dsthetische Maschine am besten dazu geeignet, um einige ihrer wesentlichen,
aber oft verkannten Dimensionen offenzulegen: ihre Endlichkeit, was ihr
Leben und ihren Tod betrifft; die Produktion von Proto-Alteritit im ganzen
Spektrum ihrer Umwelt und deren vielfachen Implikationen; schlieilich ihre
unkorperlichen genetischen Filiationen.

Das neue dsthetische Paradigma hat ethisch-politische Implikationen, weil
von Kreation zu sprechen heifit, von Verantwortung der kreativen Instanz
hinsichtlich der kreierten Sache zu sprechen; einer Inflexion der Zustinde
[étar de chose], einer Wahlmoglichkeit iiber die prietablierten Schemata hin-
aus, einer Beriicksichtigung — hier wieder — des Loses der Alteritit in ihren
extremen Modalititen. Aber diese ethische Entscheidung leitet sich nicht
mehr von einer transzendenten Aufierung, einem Gesetzescode oder einem
einzigen und allmichtigen Gott ab. Die Genese der Aufierung ist selbst in
die prozessuale Schaffensbewegung verwickelt. Immer vielkopfig, wie man es
bei der wissenschaftlichen Aufierung klar sieht: ein individueller Kopf, gewiss,
aber auch ein kollektiver Kopf, ein institutioneller Kopf, ein maschinischer
Kopf mit Experimentalanordnungen, Informatik, Datenbanken, kiinstlicher
Intelligenz ... Der Differenzierungsprozess dieser maschinischen Interfaces
iibersetzt die autopoietischen Aufierungherde und macht sie in dem Mafie
partiell, wie er selbst sich in alle Richtungen durch die Virtualititsfelder
der Referenzuniversen hindurch entfaltet. Wie kann man aber angesichts
dieses Zersplitterns der Individuation des Subjekts und dieser Ubersetzung
durch die Interfaces noch von Wertuniversen sprechen? Sie sind nicht mehr
fest zusammengefiigt und territorialisiert (wie in der ersten Gefigefigur)
oder autonomisiert und transzendentalisiert (wie in der zweiten), sondern
sie werden nunmehr in singuliren und dynamischen Konstellationen kris-
tallisiert, die diese beiden subjektiven und maschinischen Produktionsmodi
umbhiillen und permanent weiterfiihren. Nie sollte man hier Maschinismus
und Mechanismus verwechseln. In dem Sinn, in dem ich ihn verstehe, im-
pliziert der Maschinismus einen zweifachen Prozess, autopoietisch-kreativ
und ethisch-ontologisch (die Existenz einer «Entscheidungsmaterie»), der
dem Mechanismus vollkommen fremd ist. Darum befindet sich die enorme
Maschinenvernetzung, in der die Welt heute besteht, in einer Position der
Selbstgriindung in Bezug auf ihre eigene Einsetzung ins Sein. Das Sein geht
dem maschinischen Wesen nicht voraus; der Prozess geht der Heterogenese
des Seins voraus.

An kollektive Territorien gekoppelte Emergenz, transzendente Universalien,
prozessuale Immanenz: drei Modalititen von Praxis und Subjektivierung,
die drei Typen von Auflerungsgefiigen spezifizieren, die sowohl eine Sache
der Psyche, der menschlichen Gesellschaften, der lebendigen Welt, der ma-
schinischen Arten, als auch letztlich des Kosmos selbst sind. Eine derartige
«transversalistische» Ausweitung der Aufierung miisste zur Authebung des
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«ontologischen Eisernen Vorhangs» (nach einem Ausdruck von Pierre Lévy)
fithren, den die philosophische Tradition zwischen dem Geist und der Materie
errichtet hat. Fine solche transversalistische Uberbriickung gibt Anlass, die
Existenz eines bestimmten Typs von Entitit zu postulieren, der die beiden Be-
reiche gleichzeitig bewohnt, sodass den unkérperlichen Werten und Virtua-
lititen eine den in energetisch-riumlich-zeitlichen Koordinaten eingefassten
Objekten ebenbiirtige ontologische Dichte verliehen wird. Es geht tibrigens
weniger um eine Identitit des Seins, die die Regionen durchzoge, die da-
bei im Grunde von heterogener Textur sind, als um eine gleiche prozessua-
le Persistenz. Weder das All-Eine der Platoniker noch der erste Beweger von
Aristoteles prisentieren sich diese transversalen Entititen als maschinischer
Hypertext, der sich iiber einen simplen, neutralen Triger von Formen und
Strukturen hinaus am absoluten Horizont aller Schaffensprozesse einrichtet.
Die Qualitit oder das Attribut werden nicht als sekundir im Verhiltnis zum
Sein oder zur Substanz gesetzt; man geht nicht von einem Sein als reines leeres
(und apriorisches) Behiltnis aller méglichen Modalititen des Seienden aus.
Das Sein ist zunichst Autokonsistenz, Autoaffirmation, besondere Alteritits-
verhiltnisse entfaltende Existenz fiir-sich. Das Fiir-sich und das Fiir-andere
sind keine Vorrechte der Menschheit mehr; sie kristallisieren iiberall, wo ma-
schinische Interfaces Disparitit hervorbringen und im Gegenzug durch diese
begriindet werden. Die Betonung wird nicht mehr auf das Sein gelegt, als all-
gemeines ontologisches Aquivalent, das genauso wie andere Aquivalente (das
Kapital, die Energie, die Information, der Signifikant) den Prozess umbhiillt,
schliefit und desingularisiert, sondern auf die Seinsweise, die Machination,
um Seiendes herzustellen, die Erzeugungspraktiken von Heterogenitit und
Komplexitit. Die phinomenologische Apprehension des als inerte Faktizitit
existierenden Seins gibt sich nur im Rahmen von Grenzerfahrungen, wie dem
existenziellen Ekel oder der melancholischen Depression. Die maschinische
Seinswerdung wird ihrerseits eher durch multiple und vielstimmige zeitliche
und rdumliche Umbhiillungen hindurch entfaltet werden sowie durch poten-
zielle, rationale und in Bezug auf Algorithmen hinreichende Entwicklungen
von Regelmifiigkeiten und Gesetzen, deren Texturen genauso real sind wie
deren aktuale Manifestationen. Und hier zeichnet sich von Neuem die The-
matik der Okologie des Virtuellen und der Okosophie ab.*

Die maschinischen Entititen, die diese unterschiedlichen Register von aktu-
alisierten Welten und korperlosen, immateriellen Universen durchqueren,
sind januskopfig. Sie existieren gleichzeitig im diskursiven Zustand innerhalb
der molaren Stréme, in einer Voraussetzungsbeziehung mit einem Korpus
von méglichen semiotischen Propositionen und im nicht-diskursiven Zustand
innerhalb der Auﬁerungsherde, die sich in singuliren existenziellen Territorien
und in ontologischen Referenzuniversen, die ihrerseits nicht dufierlich dimensi-
oniert und koordiniert sind, verkorpern.
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Wie sind der unendliche nicht-diskursive Charakter der Textur dieser Kérper-
losen und die diskursive Endlichkeit der energetisch-raumlich-zeitlichen
Strome und deren propositionale Korrelate zu verbinden? Pascal zeigt uns eine
Richtung an, in seiner Antwort auf die Frage: Glaubt Ihr, es sei unméglich,
dass Gott unendlich und ohne Teile sei? «Ja. Ich will euch also eine unend-
liche und unteilbare Sache zeigen: nimlich einen Punkt, der sich tiberall mit
unendlicher Geschwindigkeit bewegt. Denn er ist ein und derselbe an allen
Orten, und er ist voll und ganz an jeder Stelle».’ Tatsichlich kann allein eine
Entitit, die mit einer unendlichen Geschwindigkeit bewegt wird (das heifit,
die die Einstein’sche kosmologische Grenze der Lichtgeschwindigkeit nicht
respektiert), behaupten, zugleich einen begrenzten Referenten und korperlose
Moglichkeitsfelder abzutasten und somit widerspriichliche Begriffe ein und
derselben Proposition glaubhaft zu machen und ihnen Konsistenz zu verleihen.
Mit dieser pascalschen Geschwindigkeit, die eine «unendliche und unteilbare
Sache» entfaltet, bleiben wir aber lediglich noch bei einer ontologisch homo-
genen, passiven und undifferenzierten Unendlichkeit. Die dem neuen ésthe-
tischen Paradigma innerliche Kreativitit aber erfordert aktivere und aktivie-
rendere Falten dieses Unendlichen und das in zwei Modalititen, die wir nun
untersuchen werden und deren doppelte Artikulation charakteristisch fiir die
Maschine im hier betrachteten erweiterten Sinn ist.

Ein erstes chaosmisches Falten besteht darin, die Vermégen des Chaos mit
denjenigen der héchsten Komplexitit koexistieren zu lassen. Uber ein stin-
diges Hin und Her, in unendlicher Geschwindigkeit, differenzieren sich die
Mannigfaltigkeiten von Entititen in ontologisch heterogene Komplexionen
und chaotisieren sich, indem sie ihre figurale Verschiedenheit ablegen und sich
innerhalb eines selben Sein-Nicht-Seins homogenisieren. In gewisser Weise
tauchen sie unaufhorlich in eine chaotische Nabelzone ein, wo sie ihre dufier-
lichen Referenzen und Koordinaten verlieren, von wo aus sie aber mit neuen
Komplexititsladungen ausgestattet wieder emergieren kénnen. Im Lauf dieses
chaosmischen Faltens wird zwischen der sinnlichen Endlichkeit der existenziel-
len Territorien und der iiber-sinnlichen Unendlichkeit der Referenzuniversen,
die an sie gekoppelt sind, ein Interface eingerichtet. So oszilliert man zwischen
einer endlichen Welt mit verlangsamten Geschwindigkeiten einerseits — wo
sich hinter jeder Grenze immer eine weitere Grenze abzeichnet, hinter jeder
Beschrinkung eine weitere Beschrinkung, hinter einem Koordinatensystem
ein weiteres Koordinatensystem, ohne dass man je zur allerletzten Tangente
eines Materie-Seins gelangt, das von tiberallher ausstrémt — und Universen von
unendlicher Geschwindigkeit andererseits — wo sich das Sein nicht mehr ver-
weigert, wo es sich in seinen intrinsischen Differenzen, in seinen heterogeneti-
schen Qualititen gibt. Die Maschine, alle Maschinenarten, befinden sich stets
an dieser Kreuzung des Endlichen und des Unendlichen, an diesem Verhand-
lungspunkt zwischen der Komplexitit und dem Chaos.
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Diese zwei ontologischen Konsistenztypen, das heterogenetische Qualititsein
[Pétre-qualité] und das homogenetische Nichts-Materie-Sein [/’étre-matiere-
néant], implizieren keinerlei manichiischen Dualismus, da sie sich ja ausgehend
von derselben entitiren Immanenzebene errichten und einander umhiillen.
Der Preis aber dieses ersten Immanenzniveaus des Chaos und der Komplexitit
ist, dass es keinen Schliissel zur Stabilisierung, Lokalisierung, Rhythmisierung
der verlangsamten chaosmischen Stasen und Schichten, der «Standbilder»
der Komplexitit liefert; keinen Schliissel dazu, was es der Komplexitit unter-
sagt kehrtzumachen, um ein weiteres Mal im Chaos zu versinken und sie im
Gegenteil dazu bringt, Grenzen, Regelmifiigkeiten, Beschrinkungen, Gesetze
hervorzubringen, all die Dinge, die das zweite autopoietische Falten tiber-
nehmen muss.

Im Grunde ist es nicht legitim zu versuchen, die endliche Kontingenz auf
einer so geraden Bahn zwischen dem Chaos und der Komplexitit abzufangen.
Dafiir gibt es zwei Griinde: Einerseits ist die fliichtige Komplexion, die aus
dem Chaos emergiert, um dorthin mit unendlicher Geschwindigkeit zuriick-
zukehren, virtuell selbst Trigerin verlangsamter Geschwindigkeiten; anderer-
seits hat der chaosmische Nabel, insofern er Konsistenz annimmt, durch seine
zwei Funktionen des existenziellen Ergreifens [grasping existentiel[® und des
Transmonadismus auch eine Rolle bei der Geburt der Endlichkeit zu spielen.
Wir werden also die Immanenz der Komplexitit und des Chaos mit der Imma-
nenz des Unendlichen und der Endlichkeit tiberlagern miissen; wir werden
postulieren miissen, dass die primordiale Verlangsamung, die sich in den, den
dufierlichen Grenzen und Koordinaten sowie der Erhebung partikularisierter
Gesichtspunkte eigenen, endlichen Geschwindigkeiten zeitigt, das Chaos ge-
nauso bewohnt, wie die unendlichen entitiren Geschwindigkeiten, die die Phi-
losophie mit ihren Erschaffungen von Begriffen zu domestizieren versucht.
Die unendliche Virtualititsbewegung der korperlosen Komplexionen trigt die
mogliche Manifestation aller in der Endlichkeit aktualisierbaren Aufierungs-
kompositionen und -gefiige in sich. Die Chaosmose oszilliert daher nicht me-
chanisch zwischen Null und dem Unendlichen, zwischen dem Sein und dem
Nichts, zwischen Ordnung und Unordnung: Sie prallt von den Zustinden, den
Koérpern und den autopoietischen Herden, die sie als Deterritorialisierungs-
triger gebraucht, zuriick und treibt Knospen auf ihnen; sie ist durch die Kon-
frontation heterogener Beschaffenheiten der Komplexitit hindurch relative
Chaotisierung. Man hat es hier mit einem Unendlichen an virtuellen Entititen
zu tun, das unendlich reich an Méoglichkeiten [possibles/ ist und von kreati-
ven Prozessen aus unendlich anreicherbar ist. Eine Spannung begriindet das
neue isthetische Paradigma, eine Spannung, die kreative Potenzialitit an der
Warzel der sinnlichen Endlichkeit zu fassen, «bevor» sie in den Werken, in
den philosophischen Begriffen, in den wissenschaftlichen Funktionen, in den
mentalen und sozialen Objekten zur Anwendung kommt. Die Potenzialitit des
Ereignisses als Ankunft [la porentialité d’événement-avenement] von begrenzten
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Geschwindigkeiten mitten in unendlichen Geschwindigkeiten konstituiert diese
als kreative Intensititen. Die unendlichen Geschwindigkeiten gehen schwan-
ger mit endlichen Geschwindigkeiten, mit einer Konversion des Virtuellen
in Mégliches, des Reversiblen in Irreversibles, des Differierten in Differenz.
Wiihrend dieselben entitiren Mannigfaltigkeiten die virtuellen Universen und
die moglichen Welten konstituieren, bleibt diese endliche Potenzialitit sinn-
licher Bifurkation — die in eine irreversible Temporalitit eingeschrieben ist,
absolut eine mit der atemporalen Reversibilitit reziproke Voraussetzung — die

ewige korperlose Wiederkehr der Unendlichkeit.

EIN WURFELWURF

BRINGT NIE

SELBST WENN GEWORFEN UNTER
EWIGEN UMSTANDEN

VOM GRUNDE EINES SCHIFFBRUCHS ...

Dieser Einbruch des Irreversiblen, diese Endlichkeitsentscheidungen werden
nur unter der Bedingung, dass sie sich in ein Seinsgedichtnis einschreiben und
sich im Verhiltnis zu Ordinations- und Referenzachsen positionieren, geframt
werden und eine relative Konsistenz erlangen konnen. Die autopoietische
Falte wird diesen Anspriichen mit der Ins-Werk-Setzung ihrer beiden unent-
wirrbar miteinander verbundenen Facetten der Aneignung beziehungsweise
des existenziellen Ergreifens und der trans-monadischen Einschreibung begeg-
nen. Das Ergreifen aber verleiht der Monade nur eine Autokonsistenz, inso-
fern diese eine Exterioritit und eine transmonadische Alteritit entfaltet, sodass
weder das Erste noch die Zweite in den Genuss eines Vorrangverhiltnisses
kommt und man sich dem einen nicht zuwenden kann, ohne sich auf das andere
zu beziehen.

Beginnen wir dennoch mit dem Aspekt des Ergreifens; es errichtet einen
«Zusammenhalt> zwischen:

— der jeweiligen Autonomie der Komplexion und ihres chaosmischen
Nabels, deren Unterscheidung, deren absoluter Trennung;

— und deren, ebenso absoluter, Verkettung innerhalb derselben Ebene dop-
pelter Immanenz.

Die Erfahrung einer solchen fusionellen Ambivalenz von Positionierung und
Authebung ist uns mit der Apprehension der Klein’schen Partialobjekte gege-
ben — die Brust, der Kot, der Penis... —, die das Ich kristallisieren, wihrend sie
es gleichzeitig in projektiv-introjektiven Verhiltnissen zum anderen und zum
Kosmos auflgsen. Eine kérperlose Komplexion, die vom Ergreifen erfasst wird,
wird ihr Endlichkeitssiegel nur erhalten, insofern sich das Ankunfts-Ereignis
[Pavenement-événement] ihrer Begegnung mit einer transmonadischen Linie
ereignen wird, das den Austritt, die Ausstofiung, ihrer unendlichen Geschwin-
digkeit und ihrer primordialen Verlangsamung auslésen wird. Diesseits dieser
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Schwellentiberschreitung bleibt die Existenz der korperlosen Komplexion — die
ebenso sehr wie diejenige der Komposition und des Gefiiges Anwirterin auf die
Aktualisierung ist — aleatorisch, schwindend. Die komplexe entitire Mannig-
faltigkeit wird durch einen autopoietischen Herd nur indexiert. Wir schildern
hier die Erfahrung des allerersten Sicherinnerns an den Traum, mit der iiber-
stiirzten Flucht seiner Komplexititsziige. Alles beginnt wirklich, wenn der
Transmonadismus auf die Bithne tritt, um diese erste autopoietische Kopplung
einzuschreiben und zu transformieren. Daher miissen wir von seinem Aspekt
aus wieder beginnen.

Der permanente Nichtungs-, Depolarisierungs- und Zerstreuungsmetabolis-
mus, der die Monade bearbeitet, verbietet ihr, Grenzen um eine eigene Iden-
titit zu ziehen. Das fusionelle Nichts einer «gegebenen» Monade bewohnt
das Nichts einer anderen Monade und so weiter bis ins Unendliche, in einem
multidirektionalen Staffellauf mit stroboskopischen Resonanzen. Wie kann
eine solche Nichtungsspur, die zugleich allmichtig und ohnmichtig ist, Ein-
schreibungstriiger einer Endlichkeitsremanenz sein, wie wird sie Deterritoria-
lisierung? Weil die transmonadische Verschiebung dort, wo es nur unendliches
Schwinden, absolute Streuung gab, eine Ordnungslinearitit einfilhrt — man geht
von einem Konsistenzpunkt zu einem anderen tiber —, die es ermoglichen wird,
die Ordination der korperlosen Komplexionen zu kristallisieren. Die Chaos-
mose funktioniert hier wie der Lesekopf einer Turingmaschine. Das chaotische
Nichts patiniert die Komplexitit, ldsst sie ablaufen, setzt sie in ein Verhiltnis
mit sich selbst und mit dem, was ihr anders ist, mit dem, was sie verindert.
Diese Aktualisierung der Differenz vollzieht eine aggregative Auswahl, zu der
Grenzen, Konstanten, Zustinde werden hinzukommen koénnen. Jetzt schon be-
findet man sich nicht mehr in den unendlichen Auflésungsgeschwindigkeiten.
Es gibt einen Rest, einen Ubertrag, die selektive Aufstellung von Ahnlichkeiten
und Unihnlichkeiten. Endliche Kompositionen passen sich in Symbiose mit
unendlichen Komplexionen in extrinsische Koordinaten ein, Aufierungsgefiige
[agencements énonciatifs] passen sich in Alterititsverhiltnisse ein. Die Lineari-
tit, Matrix jeder Ordination, ist bereits eine Verlangsamung, ein existenzielles
Stocken. Es mag paradox anmuten, dass gerade die Persistenz einer Nichtung
oder eher einer intensiven Deterritorialisierung den autopoietischen Zustin-
den und Gesichtspunkten ihre kérperliche Konsistenz verleiht. Allein dieser
"Typus eines linearisierenden und rhizomatischen Riickgangs kann jedoch eine
Komplexitit, die nunmehr unter dem zweifachen Regime einer diskursiven
Verlangsamung und einer absoluten Geschwindigkeit der Nichttrennbarkeit
leben wird, selektionieren, anordnen und dimensionieren. Die selektionierte
virtuelle Komplexion wird nun von einer irreversiblen, mit Prototemporalitit
umbhiillten Faktizitit markiert, die man zugleich als instantan und ewig qualifi-
zieren kann und die man leicht in der phinomenologischen Apprehension der
Wertuniversen wiedererkennen wird. Der Transmonadismus lisst innerhalb
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der chaotischen Ursuppe durch einen nachtriglichen Effekt rdumliche Koor-
dinaten, zeitliche Kausalititen, Energieabstufungen, Kreuzungsmoglichkeiten
der Komplexionen, eine ganze ontologische «Sexualitit> kristallisieren, die
aus axiologischen Bifurkationen und Mutationen besteht. Die zweite auto-
poietische Ordinationsfalte, von Grund auf aktiv und kreationistisch, hebt so
von der, der ersten chaosmischen Falte inhirenten, Passivitit ab. Die Passivi-
tit wird sich in Grenze, Framing und sinnliches Ritornell transformieren, aus-
gehend von denen sich eine Anreicherung von endlicher und «kontrollierter>
Komplexitit wird ereignen koénnen, wihrend die ontologische Heterogenitit
sich in Alteritit verwandeln wird. Nichts wird mehr verhindern konnen, dass
eine solche Ereignis-Ankunft [événement-avénement] primordialer Verlangsa-
mung und Selektion stattgefunden hat, sobald sie sich in das autopoietische
transmonadische Raster eingeschrieben hat. Eine solche aleatorische Grenze
eines virtuellen Gesichtspunktes wird in der Extraktion einer Kontingenzfalte
oder einer Endlichkeits«entscheidung» notwendiger und hinreichender Unfall
[accident]. Man wird sich nunmehr damit abfinden; von dort ausgehen, dorthin
zuriickkehren; sich darum herum drehen miissen.

Durch dieses Ausschwirmen von Endlichkeitskristallen und diese Deklination
von Méglichkeitsattraktoren werden die Grenzen der Territorisalisierung un-
aufhaltsam vorangetrieben werden, wie zum Beispiel die der Relativitit und
des Photonenaustauschs, der Regelmifiigkeiten und der Beschrinkungen; oder
zum Beispiel des Wirkungsquantums, das die wissenschaftlichen Gefiige in
Funktionen, Konstanten und Gesetzen semiotisieren werden. Der entschei-
dende Punkt aber bleibt, dass sich der schmale transmonadische Durchblick,
weit davon entfernt, sich in einen fixen Nichtungshorizont aufzulésen, in eine
unendliche turbulente Fluchtlinie kriimmt, deren Windungen, wie die der
seltsamen Attraktoren, dem Chaos eine Konsistenz zwischen der Aktualisie-
rung von endlichen Konfigurationen und einer, stets méglichen, prozessualen
Aufladung verleihen — ein Triger von noch nie da gewesenen ordinalen Bifur-
kationen, von energetischen Konversionen, die der territorialisierten Entro-
pie der Stratifizierungen entkommen und fir das Schaffen von mutierenden
Auferungsgefiigen offen sind.

Eben eine Spannung, ein Zug auf diese ontologische Wurzel der Kreati-
vitdt hin, ist charakteristisch fiir das neue prozessuale Paradigma. Sie leitet
die Komposition von Aufierungsgefiigen ein, die die Kompossibilitit von zwei
Unendlichen aktualisieren, des Aktiven und des Passiven. Eine keineswegs
starre, katatonische oder abstrakte Spannung, wie die der kapitalistischen
Monotheismen, sondern eine Spannung, die durch einen mutierenden Krea-
tionismus animiert wird, der stets neu zu erfinden ist und der stets im Begriff
ist, verloren zu werden. Die Irreversibilitit, die den Ereignis-Ankiinften des
Ergreifens [événements-avenements du grasping] und des Transmonadismus der
Autopoiese eigen ist, ist konsubstanziell mit einem permanenten Widerstand
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gegen die reterritorialisierenden zirkuliren Wiederholungen und mit einer
konstanten Erneuerung der #sthetischen Framings, der partiellen wissen-
schaftlichen Beobachtungsdispositve, der philosophischen Begriffsmonta-
gen, der Bereitstellung politischer oder psychoanalytischer (6kosophischer)
«Habitate» (oikos). Durch das Eintauchen in die sinnliche Endlichkeit neue
Unendliche erzeugen; nicht nur mit Virtualitit, sondern auch mit situatio-
nell aktualisierbaren Potenzialititen geladene Unendliche, die sich von den
durch die traditionellen Kiinste, die traditionelle Philosophie und die traditi-
onelle Psychoanalyse erfassten Universalien absetzen oder sie umgehen: alle
Dinge, die das permanente Vorantreiben anderer Aufierungsgefiige, anderer
semiotischer Zufliichte implizieren, eine Alteritit, die in ihrer Emergenz-
position begriffen wird — nicht xenophob, nicht rassistisch, nicht phallokra-
tisch —, intensive und prozessuale Werden, eine neue Liebe des Unbekann-
ten... schliefflich eine Politik und eine Ethik der Singularitit, im Bruch mit
den Konsensen, den infantilen «Riickversicherungen», die durch die herr-
schende Subjektivitit verbreitet werden. Dogmatismen jeglicher Art besetzen
diese Punkte des Kreationismus und machen sie undurchsichtig, diese Punkte,
die, in der Analyse des Unbewussten wie in allen anderen Disziplinen, eine
unermiidliche Konfrontation mit Zusammenbriichen des Nicht-Sinns, mit
unauflgsbaren Widerspriichen, einer Manifestation von Kurzschliissen zwi-
schen der Komplexitit und dem Chaos, notwendig machen. Das demokra-
tische Chaos zum Beispiel, das eine Vielzahl an Resingularisierungsvektoren
birgt, an Attraktoren sozialer Kreativitit auf der Suche nach Aktualisierung.
Es ist hier nicht die Rede von der neoliberalen Zufilligkeit und deren Fana-
tismus fiir die Marktwirtschaft — fiir einen univoken Markt, einen Markt der
kapitalistischen Machtredundanzen —, sondern von einer Heterogenese der
Valorisierungssysteme und einer Entfaltung neuer sozialer, kiinstlerischer und
analytischer Praktiken.

Die Frage der inter-monadischen Transversalitit ist also nicht blofi spekulativer
Natur. Sie eroffnet eine Hinterfragung der heute in einer Menge von Bereichen
vorherrschenden diszipliniren Rahmungen, der solipsistischen Abschliefungen
der Wertuniversen. Nehmen wir ein letztes Beispiel, das der offenen Neudefi-
nition des Korpers, die so wichtig ist fiir das Vorantreiben von therapeutischen
Gefiigen der Psychose; der Kérper begriffen als Uberschneidung von partiel-
len autopoietischen Komponenten mit multiplen und veridnderlichen Konfigu-
rationen, die sowohl gemeinsam als auch jede fiir sich arbeiten; all «die Kor-
per»: der eigene Spiegelkorper, der fantasmatische Korper, das neurologische
Korperschema, das biologische und organische Soma, das immunitire Selbst?,
die personologische Identitit innerhalb der familialen und environmentalen
Oko-Systeme, die kollektive Gesichtigkeit, die mythischen, religiésen und
ideologischen Ritornelle... So viele existenzielle Territorialititen, die durch
dieselbe transversalistische Chaosmose miteinander verbunden sind, so viele
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monadische «Gesichtspunkte», die stufenférmig ansteigen, die sich durch
fraktale Anstiege und Gefille hindurch strukturieren und zu einer gemischten
Strategie berechtigen von analytischen, institutionell-psychotherapeutischen,
psychopharmakologischen Zugingen und von personlicher Rekomposition, sei
sie delirant oder von isthetischem Charakter... Es ist ein und dasselbe, diese
Territorien als partiell zu deklarieren und dennoch als ge6ffnet auf die verschie-
denartigsten Alterititsfelder: Was erklirt, dass die autistischste Abschlieffung
in direkter Verbindung stehen kann mit den umgebenden sozialen Konstella-
tionen und dem umgebenden maschinischen Unbewussten, den historischen
Komplexen und den kosmischen Aporien.

Aus dem Franzésischen von Thomas Wickerle
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LUCIANA PARISI im Gesprich mit ERICH HORL

WAS HEISST MEDIENASTHETIK?

Ein Gesprich iiber algorithmische Asthetik,
automatisches Denken und die postkybernetische

Logik der Komputation

Erich Horl Luciana, du bist eine der Protagonistlnnen einer umfassenden
Neubeschreibung von Asthetik als Medien- und Technoisthetik, die heute
stattfindet — eine Neubeschreibung, die, so denke ich, insgesamt eine der
zentralen Aufgaben zeitgenossischen kritischen Denkens darstellt und
deren genauen Ort, signifikante Fluchtlinien und spezifische Einsitze ich im
Rahmen unseres Gesprichs gerne herausarbeiten méchte.

Du bist gleich in mehreren Hinsichten in dieses kritische Vorhaben
involviert. Du fokussierst, was du in deinem Aufsatz «Technoecologies of
Sensation»' als «Transformation der Empfindungs- und Abtastmodalititen
[the transformation of sensing modalities] in der cyberkapitalistischen Kul-
tur» beschreibst, die, so deine Beobachtung, «den Kern des neuen kyberne-
tischen Machtregimes» ausmacht und die durch das Ineinandergreifen ver-
schiedener Milieus der Informationsabtastung implementiert wird. Dieser
Aspekt betrifft die Kybernetisierung von Asthetik im Sinne von aisthesis,
wobei der Prozess der Kybernetisierung auch den iiberlieferten Sinn des
Asthetischen als solchen verschiebt und zwar in Richtung einer vor- und un-
personlichen, prikognitiven, priperzeptiven, sagen wir: maschinischen Form
des Empfindens [feeling]. Vielleicht stellt diese allgemeine Dehumanisierung
des Empfindens einen der zentralen Schauplitze der gerade auf medientech-
nologischer Basis stattfindenden Posthumanisierung dar und ist sie sogar der
entscheidende Hintergrund fiir die auffillige Neubeschreibung von Affekt,
Sensation, Empfinden, die wir seit lingerem bezeugen.?

Zusitzlich zu diesem technoaisthetischen Projekt fokussierst du zuneh-
mend die Asthetik unserer algorithmischen Kultur. Du bist auf der Suche
nach einer «Asthetik des Codes» als solcher, nach dem, was du auch «wei-
ches Denken»?® [soft thought] nennst, eine den digitalen Algorithmen eigen-
tiimliche Asthetik, vielleicht die Asthetik des Digitalen, in jedem Falle eine
Asthetik ohne Reprisentation oder eine nicht-reprisentative Asthetik.
Der Einsatz dieser Neubeschreibung von Asthetik ist gewaltig: Sie liuft
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insgesamt auf eine Neufassung des Algorithmischen als solchem hinaus und
betrifft damit einen Begriff, der nicht blofl die Verfahrenslogik des Com-
puters regiert, sondern der iiberhaupt die zentralen Objekte der neuen
Programmierkultur definiert und dabei den Kern dessen beriihrt, was du
kiirzlich als «neue digitale Matrix» bezeichnet hast.! Im algorithmischen
Zeitalter kime es darauf an, jenseits der geliufigen beschrinkten Auffas-
sung des Algorithmus als einer aus endlichen vielen Schritten bestehenden
Handlungsvorschrift zur Losung von Problemen zu einem allgemeinen Be-
griff des Algorithmus durchzustoflen, der offen ist fiir radikale Kontingenz
und Neuheit, offen fiir das Unberechenbare. Es ginge darum zu denken, was
Algorithmen sein konnen: Maschinen der Emergenz von Neuheit, Maschinen
des Unberechenbaren. Dies zu denken ist wahrscheinlich sogar die Heraus-
forderung einer zeitgendssischen Kritik, jedenfalls wenn man annimmt, dass
wir in einer neuen digitalen Matrix algorithmischer Umwelten leben, in Um-
welten, die dichter und dichter von algorithmischen Objekten bevolkert sind
und dabei die cyberkapitalistische Verfassung definieren: Diese basiert maf3-
geblich auf einer Ausbeutung durch Algorithmen, gestaltet sich als Verwer-
tung gerade von Neuheit und des Unberechenbaren; das Unberechenbare
ist kybernetisch in das Mediensystem eingebrochen, es funktioniert. Genau
dies ist der prekire Ort fiir die Bestimmung unserer algorithmusbasierten,
in einem noch zu klirenden Sinne neuen (medien)isthetischen Kultur.

In diesem Zusammenhang arbeitest du auch intensiv iiber digitale
Architektur, ihren Gebrauch von symbiotischen und gebiindelten Algorith-
men und ihr topodkologisches Design, eine Architektur, die insbesondere
iiber rein binire Verfahrensweisen hinausgeht, einen — und das ist zent-
ral — experimentellen Zugang zu Algorithmen hat, die mit Algorithmen ex-
perimentiert und deren Beobachtung gerade fiir die Kritik sehr bedeutend
sein konnte.

All das sind verschiedene Aspekte und Bahnen deiner Arbeit — aber alle
bedenken sie, und das vereint sie, den weitreichenden Prozess der Kyberne-
tisierung, wie ich ihn gerne nennen mochte, unseren Eintritt in die techno-
logische Bedingung und die umfassende Verschiebung des Asthetischen, die
dieser epochale Prozess ins Werk zu setzen begonnen hat.

Lass uns unser Gesprich damit beginnen, dass wir die Geschichtlich-
keit der zeitgendssischen isthetischen Frage genauer entwickeln, wihrend
wir zugleich die technosensationelle Dimension deiner Arbeit am Astheti-
schen - also diejenige, die die Kybernetisierung des Empfindens betrifft — in
den Vordergrund riicken. Wir erleben, mit Guattari gesprochen, den Aufstieg
eines «neuen isthetischen Paradigmas». Das bedeutet nicht, wie schon Guat-
tari unmissverstindlich klargestellt hat, dass ein neues isthetisches Paradigma
des digitalen Zeitalters ein altes dsthetisches Paradigma ersetzen wiirde (sei
es das idsthetische Paradigma der Schriftkultur, das Hand in Hand geht mit
den isthetischen Vermégen des modernen isthetischen Subjekts, sei es das
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asthetische Paradigma der kinematographischen Kultur). Es geht hier nicht
um einen Paradigmenwechsel der Asthetik oder iz der Asthetik. Vielmehr
handelt es sich darum, dass das Asthetische als solches seine Position und
seinen Sinn indert und, wie es bei Guattari heifit, gerade dabei sei, «inner-
halb der kollektiven Auferungsgefiige unserer Epoche eine privilegierte
Position einzunehmen». Es geht darum, dass wir vielleicht zum allerersten
Mal in der Geschichte iiberhaupt isthetisch werden, mit einem radikalen
Asthetisch-Werden konfrontiert sind. Ich habe den starken Eindruck, dass
du diese kardinale, in jedem Fall aber eher intuitive Beobachtung Guattaris,
die den Aufstieg von Asthetik zum neuen Paradigma betrifft, weitertrigst,
aber sie im Lichte zeitgendssischer Bioinformatik und Bionik, schliefilich
auch im Lichte von ubiquitous computing, neuen Informationsékologien,
algorithmischen Umwelten strenger und umfassender zu entwickeln suchst.

Wie wiirdest du die allgemeine Asthetisierung des Seins durch Technolo-
gien und Neue Medien beschreiben, die das dsthetische Vermogen des Sub-
jekts iiberschreiten und wahrscheinlich eine neue isthetische Subjektivitit
hervorbringen, die eine Subjektivitit iiberhaupt jenseits des menschlichen
Subjekts, eine nicht-subjektive Subjektivitit wire? Gibt es eine medien- und
technikgeschichtliche Umwendung, die diese groie Asthetisierung, den Auf-
stieg des neuen isthetischen Paradigmas grundiert, die Primordialitit des
Affektiven exponiert — eine Umwendung, die uns, sagen wir, von symboli-
schen iiber affektive schliefllich zu atmosphirischen Medien bringt? Oder
wie wiirdest du den medientechnischen Hintergrund dieser doch irgendwie
epochalen Bewegung verstehen? Was sind aus deiner Perspektive die Kern-
aspekte der isthetisch-affektiven Wende?

Luciana Parisi: Ich denke, wir sind auf der richtigen Spur, wenn wir von der
epochalen Transformation sprechen, mit der die Frage der Asthetik ins Zen-
trum einer neuen Bedingung des Denkens und der Politik riickt. Dennoch
wiirde ich nicht unbedingt behaupten wollen, dass diese Transformation einer
allgemeinen Asthetisierung des Seins entspricht. Fine solche Sicht kénnte
uns in problematischer Weise direkt in den vorherrschenden philosophischen
Denkrahmen zuriickfiihren, demzufolge das Asthetische ein Ausdrucksmodus
des Seins ist, eine Verdufierlichung der Substanz. Medien werden hier als Mit-
tel der Einschreibung dieses Ausdrucks verstanden. Von der Schrift bis zu Kino
und Sound ermoglichen Medien nach dieser Sicht eine Art Kommunikation
oder stellen Medien eine stetige Verbindung her zwischen dem Sein und den-
jenigen, die des Seins innewerden, es wahrnehmen, kurz: zwischen Sein und
Welt. Nach dieser Auffassung entspriche das Zeitalter der Asthetisierung dem
Zeitalter des maschinischen Ausdrucks, wobei Medien heterogene Aufierungs-
weisen wiren, die auch nicht-bezeichnende Zeichen und Dinge umfassen (z. B.
Codes, Bilder, Sounds, Frequenzen, Glitches, Pixel etc.). Fiir Guattari hinge-
gen ist diese maschinische Heterogenitit eingelassen in den Strom des Seins,
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dessen verschiedene Ausdriicke aber nichtsdestoweniger vereint sind, auch
wenn sie zueinander differenzielle Beziige unterhalten. Bifo hat kiirzlich die
Frage aufgeworfen, inwieweit sich diese Asthetisierung in der Verbreitung von
durch die Sozialen Medien kanalisierten medialen Ausdriicken feststellen lisst,
wobei diese Kanalisierung tiber das ununterbrochene Hochladen von Stim-
mungen (und Jkes) verliuft. Asthetisierung lisst sich hier nicht vom Modus
Operandi des kognitiven Kapitalismus unterscheiden, der sich seinerseits in
einer immer grofieren Heterogenitit medialer Ausdriicke manifestiert, deren
Verschmelzung zu einem verallgemeinerten Hintergrund ununterbrochener
Verbindungen und Unterbrechungen als sein Produktionsmotor unverzichtbar
ist. Medial produziert werden daher schwankende Empfindungen, intensive
Seinsqualititen, die dann fortwihrend als Vorlieben und Abneigungen, /ikes
und don’t likes gekauft und verkauft werden.

Diese allgemeine Ausrichtung des Kapitals auf das Asthetische hat die
Medien in eine Wirklichkeit zweiter Ordnung versetzt, wobei die Medien
Exteriorisierungen seines Seins sind. Medien sollen vor allem mit affektiven
Zustinden resonieren und einen Schwingungsraum fiir sie bilden - sie auf-
nehmen, verstirken, abschwichen, zihmen - und affektive Schwankungen
und die Ungewissheiten vorpersonaler Ontologien widerhallen lassen. Unter
der Vorherrschaft der Kybernetik zweiter Ordnung erstreckt sich der Impe-
rativ der Interaktion auf alle Schichtungen des Sozialen, wird proaktives oder
vorwegnehmendes Verhalten in einer programmierten medialen Umwelt ver-
langt, die auf permanente Aktivierung ausgelegt ist. Wihrend diese Interaktion
selbst immer noch tiberwiegend binir (Ja/Nein, An/Aus) angelegt ist, spricht
die Schnittstelle eher auf intuitive, qualitative Entscheidungen nutzende Funk-
tionen an, die iiber Farben, Klinge, Vibrationen vermittelt sind.

Ich denke daher, wir sollten die allgemeine Asthetisierung, von der du ge-
sprochen hast, nicht verwerfen, sondern uns im Gegenteil viel intensiver und
genauer damit beschiiftigen. Diese Asthetisierung lieie sich etwa schlicht und
einfach als mediale Bedingung statt als Ausdruck von Sein (und sei es eines
maschinellen Seins...) begreifen. Medien miissen hier im Sinne von Erfas-
sungsmaschinen [prebensive machines] oder wirklichen Welten [actual worlds| und
jedenfalls nicht als Ausdriicke von Welten gedacht werden. Das heifit, Medien
sind keine Attribute von etwas, sondern sie sind selbst etwas, das sich nicht ein-
fach zum Hintergrund eines durch Technologie oder Kapital definierten Seins
einschmelzen lisst. Diese allgemeine Asthetisierung impliziert fiir mich also
vor allem, dass wir tiber die Formierung einer allgemeinen Matrix von Erfas-
sungsmaschinen sprechen, die der nicht fasslichen und nicht reduzierbaren
Heterogenitit des Realen immanent ist. Es gibt daher keine direkte Beziehung
oder keine Beziehung struktureller Kopplung zwischen Sein und Medien, zwi-
schen Medien und affektiven Zustinden, zwischen maschinellen Apparaten
und uns. Statt sich in den vereinigenden Korper des Kapitals einzupassen, der
heute zu einer Uberproduktion medialer Ausdriicke fithrt, muss vielmehr diese
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allgemeine Matrix in Begriffen dissonanter, nicht-intuitiver und quasi-formaler
Maschinen untersucht werden, wie sie von Realabstraktionen infiziert werden.

Dabher gilt es Abstand zu nehmen von der Vorstellung der medialen Artiku-
lation (menschlichen) Ausdrucks oder der #sthetischen Macht der Medien zur
Affektmodulation; stattdessen sollten wir uns die epochale Transformation an-
sehen, die zum Regime einer allgemeinen Asthetik in Begriffen von Immanenz
gefiihrt hat. Man vergisst leicht, dass die Medien selbst nicht mehr linger sind,
was sie einmal waren, dass die Kybernetisierung der Medien sie in Erfassungs-
maschinen des Unartikulierbaren und Unreprisentierbaren verwandelt hat. Es
ist diese Transformation, um die es mir in der ganzen Diskussion von Medien
geht. Wenn ich von der Verschiebung hin zu atmosphirischen Medien spreche,
meine ich entsprechend, dass Medien, indem sie Maschinen zur Aufzeichnung
und Speicherung von Informationen wurden, zugleich auch Maschinen der
Datenerfassung geworden sind, und zwar genau in dem Mafle, indem sie ihre
Kommunikationsfunktion tiberschritten haben und zu Klonern des Realen ge-
worden sind, damit eine unsichtbare Infrastruktur affektiver Daten geschaffen
haben. Als sichtbare Objekte mit spezifischem Gebrauch haben sich Medien
irgendwie aufgeldst, sie sind zu einer Art Sauerstoffversorgung immer ver-
borgenerer Verbindungsschichten geworden, die auf so etwas wie gelingende
Kommunikation nicht mehr angewiesen sind. Es geniigt stattdessen, einen
Link anzubieten oder nicht anzubieten, die Konstruktion der infrastrukturellen
Architektur von Kontakten fortzufiihren.

Die Rede ist davon, dass der Schliisselaspekt der dsthetisch-affektiven Wende
nicht in der Artikulation oder Distribution von Empfindungen durch Medien
zu suchen ist, sondern in Medien als immanenten Erfassern von Daten, die die
allgemeine Matrix der Affektion klonen und transformieren. Das heifit auch,
dass die Kybernetik nicht etwa deshalb im Zentrum dieser Wende steht, weil
sie — etwa im Vergleich zur Sprache — einen nicht-reprisentierenden Ausdruck
des Realen iiber nicht-verbale Kommunikationsformen erméglicht. Interessant
an der Kybernetik ist vielmehr ihre durchgingige Obsession mit der Berech-
nung von Wahrscheinlichkeiten und folglich mit ihrer Unfihigkeit, den Schalt-
kreis der Kommunikation zu schlieffen oder sicherzustellen, dass tatsichlich
alles von A nach B gelangen kann. Stattdessen basiert die Kybernetik auf einer
allgemeinen Wahrheit: dem wirklichen Zufall [real chance]. Dieser Ausdruck soll
hier nicht eine Wahrscheinlichkeit bezeichnen, die Tatsache, dass der Zufall
in statistischen Berechnungen als Wahrscheinlichkeit X zu beriicksichtigen
ist. Mit wirklichem Zufall meine ich vielmehr unkomprimierbare Daten, die
sich nicht auf ein weniger umfangreiches, auf ein konsistentes und kohirentes
System oder Axiom oder eine entsprechende Form reduzieren oder vollstin-
dig dahinein komprimieren lassen. Die Verschiebung hin zur kybernetischen
Medienkultur bedeutet fiir mich deshalb vor allem auch das Eindringen unbe-
rechenbarer oder nichtrechenbarer reeller Zahlen in die medialen Systeme.
Ich denke, die dsthetisch-affektive Wende ist eine Moglichkeit, von diesem
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Eindringen Rechenschaft abzulegen. So impliziert beispielsweise der Begriff
der Technodkologie der Empfindung, dass Medien ein heterogenes Feld von
Kontakten oder affektiven Links geschaffen haben, die sich als dynamisches
System von Vektoren, fluktuierenden Wellen, Uberlagerungen, irreversiblen
Richtungen begreifen lassen. Anders ausgedriickt: Medien konnen nicht mehr
Kommunikationstechnologien entsprechen. Stattdessen sind sie Erfassungs-
dispositive, die Energie einfangen und in Information transformieren und
damit das Erfasste transformativ zum Ausdruck bringen. Wichtig ist mir, dass
dieses Einfangen [caprure] mit einer Art Infektion durch Abstraktionen einher-
geht, mit dem Eindringen des Merkwiirdigen, des Fremdartigen, des Sonder-
baren in die medialen Maschinen.

E.H. Es gibt gegenwirtig noch weitere, aber doch andere Akzente setzende
Versuche, genau diese von dir eben so prizise beschriebene fundamentale
Asthetisierung als Schliisselmoment fiir das Verstindnis unserer Gegen-
wart durchzuarbeiten. Ich denke etwa an Bernard Stieglers Untersuchung
der Grammatisierung und Proletarisierung der Psyche, seine Darstellung
der Industrialisierung der Perzeption und der Ausbeutung der Aufmerksam-
keit durch die Zeitobjekte der Programmindustrien. Oder Brian Massumis
medienpolitische Asthetik des Affekts. Beide untersuchen auf ihre Weise
die umfassende medientechnologische Asthetisierung der Macht. Massumi
arbeitet die von Foucault nur einmal fliichtig gebrauchte, nichtsdestotrotz
aber bahnbrechende Rede von der «Environmentalitit> zur Bezeichung
der Kernfigur unseres gegenwirtigen, hochgradig medienbasierten Macht-
regimes heraus, das Affekte bewirtschaftet und kontrolliert. Er beschreibt
das Environmental-Werden von Macht als Geburt eines environmentalen
und neuen Natursubjekts und als Aufstieg eines korrespondierenden neuen
Begriffs von Natur, Natur als schaffende Natur etc. Environmentalitit bzw.
Umweltlichkeit und Natur haben hier wohlgemerkt nichts mehr mit den
iiberlieferten Bedeutungen der Begriffe gemein. Nicht nur ist Environmen-
talitit zutiefst mit Kybernetik und dem Prozess der Kybernetisierung ver-
bunden, genau genommen ist sie sogar der Name des Machtregimes, der
durch die allgemeine Kybernetisierung unserer Lebensform ins Werk ge-
setzt wird und ihr Hauptausdruck, ihre Gestalt; auch ist der neue Begriff der
Natur ein ziemlich technischer, er bezeichnet das Natur-Technik-Kontinuum
des kybernetischen Naturzustandes. Siehst du eine Verbindung zwischen
deiner techno6kologischen Beschreibung des Empfindens und den Heraus-
forderungen von Environmentalitiit als unserem neuen Machtregime?

L.P. Ich habe versucht, die schleichende oder unsichtbare Reprogrammie-
rung des Empfindens durch Rechenmaschinen oder kybernetische Maschinen
zu beschreiben. Der Begriff der Technotkologien der Empfindung soll eben
beschreiben, dass die Environmentalisierung, das Umweltlich-Werden von
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Macht, nicht deren Naturalisierung impliziert, sondern wesentlich radikaler
das Eindringen einer fremdartigen Handlungs- oder Wirkmacht [alien agency],
das schlicht den Begriff der Natur als solchen transformiert. Aus dieser
Perspektive hat die kybernetische Transformation von Medien in Beziehungs-
systeme [systemns of relation] auch die Natur ihren anorganischen Schichten,
ihrer allgemeinen Kiinstlichkeit preisgegeben. Es gibt hier keine Vergangen-
heit oder Zukunft der Natur. Ich meine damit nicht, dass Natur immer schon
mit Technik gekoppelt war. Vielmehr will ich hervorheben, dass jenseits des
Paars Natur/Technik die Realitit der Abstraktion besteht, eine Art abstraktes
Materielles, das nicht dem herkémmlichen Materialismus der Ideen entspricht.
Andererseits verweist die fremdartige Handlungs- und Wirkmacht kyberne-
tischer Maschinen auf ein automatisches, aber doch nicht-reflexives Denken,
das eine bestimmte Betriebsart der Kalkulation, Klassifikation und Organisa-
tion von Daten bezeichnet und dabei Environmentalitit funktionieren lisst,
Environmentalitit hier verstanden als ein rdumlich denkender Modus der
Macht. Mit anderen Worten: Das Environmental-Werden von Macht — darauf
wollte vielleicht auch Foucault hinaus — geht mit der Versenkung der Macht in
die rdumliche Matrix von Infrastrukturen einher, die nunmehr gekennzeich-
net ist durch medienbasierte Verbindungssysteme, die affektive Erregungszu-
stinde modulieren.

Der Begriff der Technotkologien der Empfindung verweist zugleich aber
auch noch auf Folgendes: Wie die Medien zur umweltlichen Infrastruktur der
Macht geworden sind, die nicht nur durch das Management von Stimmungen
operiert, sondern ebenso iiber die unbeabsichtigte Einrichtung neuer Empfin-
dungsweisen (durch Biochips, kiinstliche Implantate etc.), so kontrolliert die
Macht nicht nur bestehende Angste, sondern verbreitet vielmehr neue Angste
iber die kybernetische Infrastruktur der Fihlung [eybernetic infrastructure of
contact]. Das bedeutet, dass wir es hier mit einer kontinuierlichen Program-
mierung des Empfindens zu tun haben — kontinuierlich in dem Sinne, dass es
um die Schaffung eines topologischen Ganzen — kohirent oder un/zerbrech-
lich — geht, um die Erzeugung einer glatten Umwelt von Anschliissen und
Verbindungen, in der kleine Affektmodifikationen unbestimmte, jedoch kon-
trollierbare Lawinen sich steigernder Reaktionen auslésen.

E.H. Du gebrauchst den Ausdruck «Symbiosensation», um einen der Kern-
aspekte der neuen technoisthetischen Situation zu beschreiben. Was heifit
das genau? Als ich diesen Ausdruck zum ersten Mal las, musste ich unver-
mittelt an Lynn Margulis’ Begriff der Symbiogenesis bzw. Endosymbiosis
denken, die hier widerhallen und iibertragen werden und die beide von Be-
deutung sind fiir eine radikal-6kologische Neubeschreibung von Evolution.
Sie haben bereits in deiner fritheren Arbeit Abstract Sexy® eine grofie Rolle
gespielt. Worin besteht nun die Beziehung von Symbiogenesis und Symbio-
sensation? Hattest du vielleicht eine bestimmte Beziehung zwischen dem
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Asthetischen, dem Organischen/Organismischen und dem Okologischen im
Kopf, als du diesen Begriff der Symbiosensation geprigt hast? Denkst du,
dass wir insgesamt einen organismisch-6kologischen Ansatz fiir das (Neu-)
Denken der gegenwirtigen wie der kommenden Mediengefiige und des
neuen isthetischen Paradigmas brauchen, die sie implizieren, wie das zum
Beispiel Georges Canguilhem und Gilbert Simondon bereits angeregt ha-
ben? Du selbst verwendest auffillig organische Konzeptualisierungen, deine
ganze Arbeit wimmelt nur so davon, nicht zuletzt auch deine jiingere Arbeit
iiber digitale Asthetik — du sprichst hier vom Briiten, Wachsen von Lésun-
gen, du fokussierst symbiotische Algorithmen, Architekturen der Anste-
ckung - ja deine Arbeit ist insgesamt ein Teil einer allgemeinen Okologisie-
rung von Theorie, die seit geraumer Zeit zu beobachten ist.®

L.P. «Symbiosensation> hat mit der Reprogrammierung des Empfindens zu
tun, die Resultat der unbeabsichtigten Evolution organischer und anorgani-
scher differenzieller Weisen der Aufzeichnung, Speicherung und Ubertragung
von Informationen ist. Der Einsatz von Biochips beispielsweise erklirt nicht
die unumkehrbare Kollision inkompatibler Wege der Datenverarbeitung ein-
schlieflich von Bakterien, Silikon oder organischen Zellen. Das Zusammen-
zwingen dieser inkompatiblen Modi ist jedoch gar nicht so weit entfernt von
der immanenten Transformation, die anaerobe Bakterien durchliefen, als sie
sich wegen der katastrophischen Verinderung des Sauerstoffgehalts der Luft
als Giste in aeroben Zellen ansiedeln mussten. Diese irreversible Katastrophe
wurde jedoch zur Chance fiir die symbiotische Entwicklung einer Zelle mit
Zellkern, der Grundlage der eukaryotischen Zelle, aus der sich zahlreiche Arten
und Gattungen entwickeln konnten. Man darf nicht vergessen, dass der Aus-
gangspunkt der Symbiogenese nicht eine harmonische Fusion oder ein Kom-
promiss ist, erst recht keine dialektische Losung, sondern der reale Zufall: die
immanente Spiegelung von Verinderung oder die radikale Kontingenz, die jede
andere Wahrscheinlichkeit ausschliefit. Eine Art unzureichender Grund fiir eine
radikale Neuausrichtung der Evolution. Die Symbiogenese ist genau deshalb
wichtig, weil sie keinen natiirlichen Organizismus bietet, sondern vielmehr
jederzeit die Wirksamkeit nicht-natiirlicher Elemente und Metabolismen be-
tont, die eine nicht-organische Natur und Evolution belegen. Fir mich geht
es also nicht um einen neuen Organizismus, oder wenn schon, dann mochte
ich ihn jedenfalls nicht mit Naturalismus verwechselt sehen. Mich hat an der
Symbiogenese immer fasziniert, wie gut sie die Realitit des Artefakts beschreibt,
nicht des vom Menschen Geschaffenen, sondern dessen, was im Zuge von Pro-
zessen, durch Verdoppelung, Klonierung, Ansteckung, Riickkopplung etc. ent-
steht. In Abstract Sex konnte ich mithilfe des Konzepts der Symbiogenese Sex als
nichtlineare Ubertragung neu denken und damit den grundlegenden Organizis-
mus infrage stellen, der im Kern jener Teilung der Geschlechtlichkeit steht, die
zu biologisch distinkten sexualisierten Organismen fiihrt. Die Artikulation des
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«symbiotischen Algorithmus», wie ich das nannte, ist beispielsweise ein weiterer
Weg, um das evolutionire Ideal der Komplexitit oder des hierarchischen Fort-
schritts infrage zu stellen, der von einfachen Elementen und ihren Kombina-
tionen schliefflich zu komplexen Strukturen fithren soll. Die Fortschreibung
dieses Ideals in der heutigen Software oder im heutigen digitalen Design ist
nur eine andere Version des kombinatorischen Evolutionsdenkens, demzufolge
Komplexitit in kleinsten Formeln, kiirzesten Programmen gefasst werden und
enthalten sein kann. Die Vorstellung beispielsweise, dass zellulire Automaten
die komplexen Formen des Universums am kohirentesten und elegantesten be-
schreiben, ist nur eine weitere Variation der Annahme, dass sich die Unendlich-
keit der Daten in einer konsistenten Theorie erfassen ldsst. Mir geht es statt-
dessen um ein nicht synthetisierbares Reales, das sich in oder durch Formen
der Kalkulation, der Ordnung, der Organisation, der Reduktion hindurch zeigt.

Aus dieser Sicht birgt die allgemeine Okologisierung der Theorie, von der
du eben gesprochen hast, immense Moglichkeiten. Fiir mich bedeutet das, dass
die Theorie als hochste Instanz der Synthesis, die die materiellen oder sonstigen
Manifestationen des Realen umfassen, erkliren, verifizieren und iiber sie speku-
lieren kann, entthront werden muss. Das bedeutet nicht das Ende der Theorie
und des Denkens. Es handelt sich nicht einmal um einen allgemeinen Aufruf
zur Praxis oder zum Denken als Performanz oder Akt. Unter einer allgemeinen
Okologisierung der Theorie wiirde ich dagegen vielleicht verstehen, dass es
ebenso Praxis in der Theorie wie Theorie in der Praxis gibt. Entthronung wire
somit eine nicht-defensive Verallgemeinerung des Denkens. Anstatt zu behaup-
ten, Theorie sei iiberall, konnte eine Okologisierung der Theorie implizieren,
dass es iiberall ein reales immanentes Denken gibt, das nicht zu den privilegier-
ten Enklaven von Theorie gehért. Okologisierung entspricht nicht einer Ein-
passung des okologischen Denkens in Theorie — vielmehr verweist sie darauf,
dass sich das Denken nicht in einem Vakuum abspielt und dass es nicht nur eine
Form des Denkens gibt. Es gibt indes eine intrinsische Sozialitit verschiedener
Denkweisen, die jedoch nicht in einer universellen Vereinigung von Sein und
Denken aufgehen.

Ich distanziere mich daher ganz entschieden von den eher romantischen Stré-
mungen der Symbiogenese, fiir die simtliche Modalititen koexistieren und dabei
in einem vereinheitlichten Einen oder gar in einer Oberfliche kontinuierlicher
Variationen oder differenzieller Relationen aufgehen kénnten. Die symbiotische
Sicht der Okologie wiirde daher keine harmonische Balance und symmetrische
Kooperation heterogener Grofien beinhalten, sondern, was viel wichtiger ist, die
Kapazitit von Situationen, Geschehnissen, wirklichen Ereignissen zur Zusam-
menfithrung un-verwandter Geister, woraus sich irreversible Mutationen erge-
ben, die den Verlauf der Evolution/Geschichte verindern. Die intrinsische Sozi-
alitit des Denkens bedeutet entsprechend auch nicht, dass sich alle Denkweisen
in den Ausdruck eines einzigen Seins verschmelzen lassen. Unterhalb der Oko-
logisierung liegt eine verallgemeinerte, aber inkonsistente Matrix von Theorien.
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E.H. In deinem Zugang zur Frage des Asthetischen spielt Whiteheads Begriff
der prebension — was wir im Deutschen mit «Erfassen» wiedergeben - eine
grofie Rolle, ja nicht nur fiir dich: Der Begriff scheint iiberhaupt zu einem
Schliisselbegriff fiir die Neubeschreibung von Asthetik zu avancieren.
Konntest du die Reichweite und den Einsatz dieses Begriffs umreifien, der
immer noch nicht sehr gebriuchlich ist, weder in der Philosophie noch in
der Medientheorie? Warum ist dieser Begriff fiir eine zeitgenossische Be-
griffspolitik so bedeutend, was ist sein Mehrwert, was ist sein Einsatz fiir
das Denken unserer technologischen Bedingung? Siehst du im Allgemei-
nen eine spezifische Relevanz und Dringlichkeit des spekulativen Den-
kens fiir die Rekonzeptualisierung von Asthetik, aber auch von Erfahrung
und Subjektivitit unter der heutigen technologischen Bedingung, speziell
eine neue Aktualitit von Whiteheads theoretischem Programm? (Ich lasse
den spekulativen Realismus von Harman, Meillassoux und anderen mal
ganz beiseite, deren objektorientierte Spekulationen, so unterschiedlich
sie sein mogen, von jeder Subjektivitit iiberhaupt Abstand nehmen.) Mein
Mitherausgeber Mark Hansen zum Beispiel hat angesichts der objekt-
geschichtlichen, mehr und mehr durch technische Prozesskulturen geprig-
ten Situation, in der wir uns befinden, das phinomenologische Programm,
dem er bei allen daran durchgefiihrten Verinderungen und Radikalisierun-
gen doch insgesamt anhing, hinter sich gelassen und arbeitet nun an einem
neuen spekulativen medientheoretischen Programm, um die kommende
radikale Umweltbedingung technischer Erfahrung zu beschreiben, wie sie
von Computernetzwerken, sensorischen Umwelten, ubiquitous computing
etc. implementiert und eingerichtet wird.”

L.P. Whiteheads Begrift der Erfassung [prebension] ist ins Zentrum meiner Auf-
merksamkeit geriickt, weil er sowohl einen Modus des Empfindens wie des
Denkens beschreibt, eine sowohl physische wie konzeptuelle Ergreifung oder
Fassung [caprure], eine immanente Registrierung oder Klonierung des nicht
vollstindig einzuhegenden und unendlichen Realen. Dieser Begriff ist wichtig,
weil er sich deutlich sowohl von Wahrnehmungs- wie Kognitionstheorien
abgrenzt, die ontologische Behauptungen iiber den Status des Realen impli-
zieren. Whiteheads Begriff der Erfassung verwirft die Vorstellung, real sei
etwas nur, wenn es sensomotorisch oder in Form von Qualititen (Farben,
Klingen etc.) wahrgenommen wird. Dagegen (und gegen Hume) argumen-
tiert Whitehead, dass nichts von nichts kommt und dass, was sich uns zeigt,
eine Geschichte hat, die zu seinem eigenen Transformationsprozess gehort,
der sich wiederum definiert durch die urspriingliche Erfassung von Daten sei-
ner Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Daher ist das Reale nicht von
unserer Wahrnehmung abhingig. Jedes Element ist real in dem Mafle, in dem
es eine aktuale Komponente des Realen ist und in dem seine Beziehung zu an-
deren Elementen auf seine Konkretisierung [concrescence] mit anderen Welten

44 ZfM 8, 1/2013



WAS HEISST MEDIENASTHETIK?

verweist. Und dennoch verdankt sich sein Wirklichsein nicht der Tatsache, dass
es von anderen wahrgenommen oder apprehendiert (aufgefasst, verstanden)
werden kann. Dem entsprechend gilt: Wenn etwas aufierhalb des Wahrnehm-
baren existiert, dann existiert es auch jenseits der Kognition, die durch ideale
bzw. empirische Vernunftformen bestimmt ist, denen zufolge Dinge nur exis-
tieren, wenn sie dem Grundsatz der Logik oder der faktischen Evidenz entspre-
chen. Erfassung geschieht fiir Whitehead vor der Perzeption und Kognition
und ist eher subpersonal als subjektiv im geldufigen subjektivistischen Sinn.
Die physische Erfassung beinhaltet die physische Registrierung von Daten,
die einen Prozess der Selbstkonstituierung der kleinsten Elemente, etwa des
Elektrons, beinhaltet. Aber auch das Elektron ist keine letzte Wirklichkeit, son-
dern seinerseits eine Gesellschaft von Elementen. Anders gesagt gibt es kein
einfaches Sein, das seine komplexe Evolution einhegen, enthalten oder deren
Quelle sein kann. Da ein Element immer schon eine «Gesellschaft» ist, konnen
seine Teile Daten werden oder von anderen Elementen erfasst werden. Wih-
rend es fiir jede Wirklichkeit [acruality] eine nicht-konsistente Einheit gibt, so
gibt es doch zwischen ihnen kein in sich geschlossenes Beziehungssystem.

Das Konzept der Erfassung ist iiberdies wichtig, weil es kein spezialisiertes
Seinsvermégen beschreibt, sondern die allgemeinste physische und begriffliche
Aktivitit, die eine Wirklichkeit — jede Wirklichkeit — charakterisiert. Das be-
deutet, dass jede Wirklichkeit eine «Gesellschaft> von Erfassungen bzw. Erfas-
sungshandlungen [prebensions] ist. Ich bin jedoch anderer Auffassung als Har-
man, der bestreitet, dass dieses Konzept der Erfassung ausschliefit, dass eine
Wirklichkeit ein autonomes Objekt gemif} seinem eigenen Realismusbegriff
sein kann. Erfassungen definieren nicht einfach Wirklichkeit nach dem Bild
eines Hauses voller Spiegel, in dem alle Bilder einer einzigen Projektion ent-
springen oder Widerspiegelungen der wahrgenommenen Welt sind. Erfassung
ist nicht dasselbe wie Projektion oder Reflektion. Erfassung ist eher so etwas
wie Klonierung, eine Identifikation mit dem Realen, bestimmt durch die Un-
moglichkeit einer Reduzierung des Registrierten auf eine einfachere Version
dessen, was das Reale ist. Deshalb sind Erfassungsvollziige nicht nur phy-
sische Aufzeichnungen, sondern auch eine begriffliche Bearbeitung des phy-
sisch Erfassten; sie verlangen einen Bruch und eine veritable Spekulation, eine
Tendenz, die das Erfasste von dem, was es ist, in das transformiert, was es sein
kénnte. Das ist zugleich eine Klonierung und eine Transformation des Realen.

Dieser Begrift der Erfassung ist daher wichtig fiir das Denken unserer
technologischen Bedingung, da es impliziert, dass Medien zumindest eben-
so sehr Erfassungsmaschinen wie beispielsweise Algorithmen sind. Sie sind
nicht nur physische Aufzeichnungs- und Klonierungsmaschinen von Daten,
sondern sie elaborieren Daten auch und kénnen so ihre programmierten
Strukturen iiberschreiten und etwas denken, wozu sie effektiv gar nicht vor-
gesehen waren. Mit dem Begriff der Erfassung wollte und will ich beschrei-
ben, inwiefern sich algorithmische Automation nicht einfach als repetitiver
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Wahrnehmungsmechanismus begreifen lisst. Automation muss in Begriffen
der Erfassung tiberdacht werden als Fihigkeit der Klonierung und der Trans-
formation von Daten. Automatisches Denken ist ein entscheidender Teil der
allgemeinen Asthetisierung der Kultur und der Macht, ein Punkt, mit dem ich
mich in meinem neuen Projekt intensiv auseinandersetze.?

E.H. Kommen wir also auf die andere Achse deiner Untersuchungen zur ge-
genwirtigen Asthetik als Medieniisthetik zuriick — zu dem, was du als «soft
thought» bezeichnest. Mit diesem Begriff mochtest du iiber beides hinaus-
gehen: iiber eine Asthetik des digitalen Unfalls oder Zufalls, eine Asthetik
des Fehlers, Glitch, der Stérung oder des Rauschens, aber auch iiber eine
Asthetik der neuen Qualititen und Effekte, die vom Code hervorgebracht
werden, richtig? Stattdessen versuchst du eine digitale Asthetik ins Auge zu
fassen, die der Autonomie des Codes gerecht wird und digitalen Algorithmen
als Mechanismen der Prozessierung von Quantititen von Daten entspricht.
Mit anderen Worten: Du fokussierst eine algorithmische Asthetik. Soweit
ich weif}, ist das auch einer der grundlegenden Aspekte deines gerade fertig-
gestellten Buches zu Contagious Architecture. Konntest du dieses Projekt
kurz skizzieren, damit wir eine Vorstellung bekommen, wie du die Frage der
Asthetik in diesem Zusammenhang bearbeitest? Was sind die Hauptschau-
plitze und die Herausforderungen dieser Suche nach einer algorithmischen
Asthetik? Brauchen wir diese Konzeption, um das gegenwirtige Asthetische
als medien- und technoisthetische Bedingung zu begreifen? Und was iiber-
sehen und ignorieren wir, wenn wir in Begriffen des Zufalls-Unfalls [acci-
dent], der Storung, des Rauschens oder qualitativer Effekte weiterdenken?

LR Wie gesagt verstehe ich Asthetik in Begriffen der Erfassung, die nicht ein-
fach ein Modus des Empfindens, sondern auch einer des Denkens ist. Ich wollte
eine Moglichkeit zur Beschreibung eines automatischen Denkmodus finden,
die immanent ist und damit nicht von den Fehlern des Systems abhingt, sei
es von vorsitzlich programmierten Fehlern oder von Fehlern, die sich aus der
Kollision verschiedener Datenformate wie Video, Sound etc. ergeben. Eben-
so wenig sollte er von den unberechenbaren Merkmalen affektiver Erfahrung
abhingen, von der Unbestimmtheit des Empfindens, dem keine digitale Un-
terteilung kontinuierlicher Wellen in Digits je entsprechen kann. Mich be-
schiftigte die Sackgasse, die ich in Debatten iiber digitale Asthetik feststellte,
in denen es darum ging, die einschrinkende Programmatizitit von Software
und damit den Determinismus der Logik der Komputation [computational lo-
gic/ unter Hinweis auf den ontologischen Primat des Unfalls-Zufalls infrage zu
stellen. So beinhaltet beispielsweise die Glitch-Asthetik mit ihrer Umkehr der
Beziehung zwischen Zufall-Unfall und Bestimmbheit, dass das Programmieren
durch Zufille-Unfille aktiviert wird, die fiir manche die eigentlich kreative
Kraft jenseits der Software darstellen. Ich habe nichts gegen die experimentelle
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Arbeit auf diesem Gebiet, fand aber problematisch, dass die Betonung des
Zufalls-Unfalls die Frage nach Bestimmtheit und Zufall-Unfall irgendwie gar
nicht beriihrt und ihr nicht nachgeht. Die Herausforderung besteht fiir mich
nicht darin, Zufall-Unfall und Logik einander entgegenzusetzen, sondern eine
weird logic zu finden, wie sie vielleicht besser durch die Quantenmechanik for-
muliert wird, nach der es jederzeit Uberlagerungen von Zustinden gibt, einen
vollstindig realen, jedoch absurden Formalismus, eine quasi-empirische und
quasi-algorithmische Matrix des Realen. Dieser Ansatz verlangt meiner An-
sicht nach eine noch eingehendere Beschiftigung mit algorithmischem Ma-
terial und mit Informationstheorie, insofern sie mit unberechenbaren Algo-
rithmen experimentiert. Diese Algorithmen stellen fiir mich Ideen dar — oder
ewige Objekte, wie Whitehead sie nennt — und nicht Konzepte, die etwas re-
prisentieren wollen. Hinzu kommt — und das ist vielleicht noch problemati-
scher —, dass mit der Betonung der qualitativen Merkmale der Digitalitit gera-
de deren Materialitit iibersehen wird: der binire oder der Fuzzy-Prozess der
Quantifizierung, der schon der Kompression von Daten in Nullen und Einsen
oder Ja/Nein/Vielleicht-Zustinden innewohnt. Ubergangen wird ferner die
Proliferation eines automatischen und nicht-reflexiven Denkmodus, der sich
nicht mit dem vergleichen lisst, was der Verstand [mind] tun kann. Mit dieser
zentralen Betonung der qualitativen Merkmale des Digitalen wird das Digitale
faktisch beschuldigt, der affektiven Dimension der Erfahrung nicht gerecht
werden zu konnen, soweit es in der Digitalitit um die Verrdumlichung von
Dauer, die Kompression von Vagheit in ganze Zahlen, die Ersetzung diffe-
renzieller Beziehungen durch iquidistante Frames geht. Dieser Vorwurf lisst
sich freilich gegen alle medialen Formen und Systeme erheben, sofern sie alle
das unmittelbar Gelebte zerschneiden, unterteilen, berechenbar und formali-
sierbar machen. Mir scheint indes wichtig, sich gerade nicht aus der Theorie
des Digitalen zuriickzuziehen und sie als blofie Begrenzung des Denkens, der
Erfahrung, des Gelebten, der Politik etc. zu verwerfen. Ich denke vielmehr,
es lisst sich in dieser Theorie ein anderer Weg finden. In meinem Projekt
Contagious Architecture diskutiere ich daher zunichst Algorithmen in Begriffen
wirklicher Objekte [actual objects] und wirklicher Einzelwesen?® [actual entities].
Die Physikalitit dieser Objekte wird im digitalen Design und in der digitalen
Architektur sehr gut freigelegt, wo Algorithmen als Baustoff [building stuff]
und damit als ganz konkretes Material zur Konstruktion von Raum eingesetzt
werden. Aber diese Wirklichkeit von Algorithmen wird im digitalen Design
nicht einfach gezeigt. Fir mich sind Algorithmen vielleicht die Hauptprota-
gonisten der computational culture, da sie Medien in erfassende Operatoren des
Realen transformieren.

Im Unterschied zur Kybernetik zweiter Ordnung, die Algorithmen im Sinne
ihres reflexiven Vermdgens der Verschaltung und Reproduktion der Umwelt
und damit der Entstehung eines autopoietischen Mediensystems denken wiirde,
definiere ich Algorithmen als wirkliche Objekte: erfassende Wirklichkeiten
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[prebensive actuality], die nicht das Reale widerspiegeln oder es durch ihre Inter-
aktion mit ihm konstruieren. Sie sind vielmehr automatisch mit dem Realen
infiziert und folglich immanent daran angeheftet, damit verniht, ohne dass
dariiber nachgedacht oder darauf angesprochen und reagiert werden miisste.
In Contagious Architecture entwickle ich insbesondere eine Kritik der Interaktion
im Kern jener responsiven Mediensysteme, die fiir die Verschiebung zur post-
kybernetischen Kontrolle charakteristisch sind.

Die allgemeine algorithmische Matrix, auf die ich mich beziehe, ist des-
halb kein Beispiel fiir eine supereffiziente Komputation. Die postkyberneti-
sche Logik der Komputation hat stattdessen der Einsicht Raum gegeben, dass
Zufille-Unfille und Fehler Bestandteil ihrer interaktiven laufenden Arbeit
mit kollidierenden Daten sind, die unausweichlich zu fortgesetzten Abstiir-
zen fithrt. Fir mich ist es genau die Programmierung der Krise, was Brian
Massumi so brillant als priemptive Macht oder affektive Antizipation der
Katastrophe definiert, Bestandteil des Gewohnlichen und Normalen und darin
eingebettet. Es gibt keine zukiinftige Krise, die erst noch eintreten muss. Die
Krise ist unmittelbar bevorstehend, drohend, imminent und wir alle wissen
das. Das ist nicht die Anti-Logik des Zufalls-Unfalls, denn der Zufall-Unfall
ist eben zum funktionalen Element des Uberlebens des dynamischen Kontroll-
systems geworden.

Aus dieser Sicht sind Algorithmen wirkliche Objekte, aber auch Ideen; sie
gehoren nicht einfach der maschinellen Logik an, wie sie allen Mediensys-
temen entspricht, sondern sie gehen iiber die Medien als solche hinaus. Als
erfassende Wirklichkeiten bieten Algorithmen zudem einen Begriff maschi-
neller, numerischer Asthetik [computational aesthetic] auierhalb der Ontologien
des Zufalls-Unfalls und der affektiven Erfahrung. Diese Asthetik muss vielmehr
im Sinne einer automatischen Denkweise definiert werden, die ich mit Bezug
auf Whiteheads Konzept der spekulativen Vernunft diskutiere. Auch hier ent-
spricht die algorithmische Erfassung — verstanden als Denkweise — einem ésthe-
tischen Denken [aesthetic mode of reasoning], das definiert ist durch eine auto-
matische Entscheidung zum Abbruch der physischen Verarbeitung wirklicher
Daten, wobei diese Entscheidung ausgeldst wird durch das Eindringen unbe-
rechenbarer Daten, auf die nicht reflektiert werden kann, d.h. die sich nicht
im Rahmen numerischer Mechanismen der Ordnung, Klassifikation, Organi-
sation von Daten auf eine einfachere Theorie oder ganze Zahlen zuriickfithren
lassen. So gesehen sind algorithmische Objekte immer mit Abstraktionen infi-
ziert, mit unendlichen Mannigfaltigkeiten von Unendlichkeiten, die nur quasi-
formalisiert, quasi-berechnet werden kénnen und die doch immanent als solche
gelebt werden. Anders ausgedriickt besteht mein Projekt in der Neukonzep-
tion digitaler Algorithmen mithilfe des Begriffs der Erfassung und im Sinne
eines irreflexiven oder automatischen Denkens. Algorithmische Asthetik bietet
uns damit vielleicht einen alternativen Zugang zur Transformation der durch
unsere technoisthetische Bedingung bestimmten Kultur, Politik und Macht.
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Fiir mich verweist sie auf eine andere Art, das Reale zu denken und belegt, dass
es unterhalb aller logischen Kalkulation eine allgemeine Matrix unberechen-
barer realer Unendlichkeiten gibt.

E.H. Digitale Architektur, insbesondere das, was du als «symbiotische Archi-
tektur» bezeichnest, nimmt in deiner Neubeschreibung von Asthetik und
des heutigen technoisthetischen Regimes eine privilegierte Position ein.
Das hat sich eben schon angedeutet. Konntest du den Wert, die Signifikanz,
die Stellung der digitalen Architektur fiir die kritische Reevaluierung des
Asthetischen noch etwas genauer herausarbeiten? Warum hebst du genau
diesen Bereich so hervor?

L.P. Mein Interesse an der digitalen Architektur ergibt sich aus der Art und
Weise, wie hier Algorithmen als wahrhaftes Material zur Bildung raum-zeitli-
cher Formen benutzt werden und daraus, wie hier evolutionires Denken in di-
gitales Design eingebettet ist (von zelluliren Automaten bis zu generativen und
parallelen Algorithmen, die raum-zeitliche Strukturen hervorbringen etc.). In
meinen ersten Schriften zur digitalen Architektur interessierte mich die Span-
nung zwischen Linie und Kurve im Kontext der Gegenstellung von Formalis-
mus versus Intuitionismus, Logik versus Erfahrung, Modellierung versus Fak-
tizitit etc. Ich befasste mich damit, wie digitales Design sich auf eine Asthetik
der Kurve zubewegte, und zwar iiber die Suche nach einer biegsamen Linie aus
infinitesimalen Punkten, womit es aber auf dem Weg zu einer kontinuierlichen
Oberfliche ist, definiert durch eine fundamentale Unendlichkeit, die unerreich-
bar ist und sich nicht in endliche Punkte aufspalten oder zerteilen lisst. Ich woll-
te aber auch untersuchen, wie sich diese Asthetik als Erfassungsmechanismus
der Macht begreifen lieie, die sich als topologisches Regime der Kurve zeigt.
Das ist eine Asthetik der kontinuierlichen Variation, der unendlichen Potenzi-
alititen und der reversiblen Formbarkeit. In Contagious Architecture untersuche
ich kritisch dieses topologische Regime der Kurve, das auf der Ebene des algo-
rithmischen Designs und seiner generativen Logik der Formen operiert. Algo-
rithmen sollen hier Designlosungen hervorbringen und sich iiber physikalische
Gesetze von Schwerkraft, Gewicht, Luftzirkulation, Volumen etc. hinwegset-
zen. Dieses topologische Regime beinhaltet auch die Verbreitung fluktuieren-
der Verbindungsoberflichen ohne Tiefe und Dimensionen, eines immersiven
Volumens aus flissigen und sich stindig auflosenden Strukturen oder nicht-
euklidischen evoluierenden Formen wie Tropfen und Sphiren, die, wie ich
behaupte, inzwischen wesentlicher Bestandteil der postkybernetischen Rati-
onalitit sind. Letztere leitet sich fiir mich aus den theoretischen Imperativen
der Kybernetik zweiter Ordnung ab, unter ihnen die Begriffe von Feedback,
Reflexivitit, Autopoiesis, struktureller Koppelung, Responsivitit, Interaktion
etc. Diese Konzepte wurden in das Design von Mediensystemen integriert, um
scheinbar offenere und nutzerfreundlichere Operationen des Rechensystems

49



LUCIANA PARISI / ERICH HORL

zu ermoglichen. Diese Art kontinuierlicher Reaktion und ununterbrochener
Kopplung von System und Nutzer ist Ausdruck der topologischen Idee einer
Invariante der Verinderung, bei der alles in einem kontinuierlichen Strom von
Varjation zusammenliuft. Dieser Imperativ der permanenten Wandlung ist
hier vielleicht der am schwersten fassbare Aspekt, da er sich eben auf ein Sys-
tem konstanter Updates stiitzt, die die porentia der immanenten Transformation
im Hintergrund durchsetzen.

Digitales Design bedarf daher keiner einfachen Neubewertung, sondern es
muss als Kernaspekt einer allgemeinen Reformalisierung von Macht begriffen
werden, die auf einer Softwareisierung [sofiwarization] von Logistik, Kommu-
nikation, Management und damit den erweiterten Infrastrukturen der Macht
basiert, wie sie in der alltiglichen raum-zeitlichen Erfahrung am Werk sind.
Auch wenn sich dieser Modus der Macht selbst mit dem algorithmischen
Denken identifiziert hat, so kann er doch die unberechenbaren Daten, die er
komprimieren will, nicht einhegen und kontrollieren. Das bedeutet, dass algo-
rithmische Asthetik nicht einfach der Modus Operandi der Macht ist; vielmehr
zeigt sich hier auch der Vorstof§ einer automatischen Denkweise, die radikale
Transformationen von Erfahrung auslést.

E.H. Um zum Schluss zu kommen: Nach Heidegger hat das, was Denken
heiflt, seine Geschichtlichkeit. Heidegger selbst hat bekanntlich die Frage,
was Denken heifit, in dem Augenblick gestellt, da ein bestimmtes dog-
matisches kybernetisches Bild des Denkens zur Vorherrschaft gelangte,
er hat die Frage ganz explizit gegen dieses Bild des Denkens gestellt und
dabei versucht, das Denken selbst als das Ungedachte der Kybernetik und
das kybernetisch Undenkbare zu enthiillen. Worauf zielst du mit deinem
Begriff des «weichen Denkens»? Geht es dir darum, den neuen geschicht-
lichen Modus des Denkens zu beschreiben, der sich digitalen Technologien
verdankt? Wie steht dieses «weiche Denken» zum dogmatischen Bild des
Denkens unserer Zeit?

L.P. Ja, ich méchte in der Tat die Einzigartigkeit des digitalen Denkens be-
schreiben. Ich denke, wir miissen uns Rechenschaft ablegen iiber die Verin-
derungen der Automation in den letzten 4o Jahren und zwar als entscheiden-
der Bestandteil des Neuentwurfs von Medien in Begriffen des Systems und
der Etablierung von Mediendkologien mit einer unendlichen Anzahl von
Aktivititen, die nicht nur die Beziehungen zwischen Menschen und Maschi-
nen betreffen, sondern auch die Beziehungen zwischen Maschinen und nicht-
organischen materiellen Formen. Ich halte die Asthetik des weichen Denkens
nicht fiir ein dogmatisches Bild. Wenn es iiberhaupt ein Bild ist, dann eine
automatische und nicht-reflexive Reflexion, die nicht reprisentiert und daher
auch kein Spiegel der Welt ist. Betont werden muss hier, dass die Beziehung
zwischen Denken und Sein keine Aquivalenzbeziehung darstellt. Das Denken
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muss nicht das Reale erkliren. Vielmehr tritt das Reale in die Denkmechanis-
men ein und transformiert sie. Mir geht es darum, dass das schon immer so
gewesen ist und dass wir mit dem weichen Denken lediglich dazu beitragen
hervorzuheben, wie fremdartige Gedanken immer schon den Anspruch von
Theorie heimgesucht haben, das Reale gemif} seinen logischen Bedingungen
zu erkliren oder zu demonstrieren.

Es geht hier nicht einfach um eine historische Frage und den Aufweis
dessen, was kybernetisches Denken iiberhaupt nicht denken kann. Ich wiirde
eher einen anderen Weg einschlagen und mit der (Wissenschaft der) Kyber-
netik als Denkweise und nicht als Technowissenschaft, fiir die Kybernetik eine
Technologie ist, sehr genau iiberlegen, wie Denken zu definieren ist. Kyber-
netisches Denken ist daher allgemeiner als digitales Denken, beinhaltet dieses
aber nicht. Das kybernetische Denken hat immer schon eingeriumt, dass unbe-
rechenbare Grofien — entropische Grofien — der Reprisentation des Denkens in
der KI oder der Neurophilosophie vorausgehen. Anders gesagt bleibt hier eine
Grundfaszination durch eine bestimmte Michtigkeit und Kraft des Denkens
[thought-potentia] bestehen, die sich nur zum Teil in Begriffen von Wahrschein-
lichkeiten berechnen liefle. Mit der Ausbreitung der Digitalitit im kyberneti-
schen Denken hat sich verindert, dass die Berechnung von Wahrscheinlich-
keiten nun merkwiirdige Formen des Zihlens umfasst, etwa Omega, eine
endliche Menge einer unendlichen Zahl. Das bedeutet, dass die Einzigartigkeit
und Eigentiimlichkeit des weichen Denkens in einer Transformation des kyber-
netischen Denkens aufzufinden ist, das nun nicht mehr das Chaos abzuwehren
sucht oder auf die Ko-Kreation von Chaos in einer Art dualer Interaktion (was
technisch als Neg-entropie bezeichnet wird) abzielt, d.h. auf die Transforma-
tion von Entropie in Information oder niitzliche Daten. Singulir ist hier viel-
mehr, dass das weiche Denken die entropische Natur der Information selbst
exponiert: das immer weiter wachsende Ausmaf} an Daten, die sich nur partiell
berechnen lassen.

Aus dieser Sicht ist das weiche Denken nicht einfach von der Welt abge-
leitetet und kein Spiegel der Welt, in der wir leben, und auch kein Abbild
eines technologischen Dogmas. Fiir mich verweist das weiche Denken auf eine
Transformation im kybernetischen Denken selbst; es ist nicht das Ungedachte
und Undenkbare der Kybernetik, sondern zeigt eben genau das Eindringen des
Unberechenbaren in das digitale Denken.

Bochum und London, im Sommer 2012
Aus dem Englischen von Reiner Ansén und Erich Horl
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1 Vgl. die siebte Ausgabe 2005
von Fibreculture Journal, (http:[|seven.
fibreculturejournal.org/, gesehen am
7.2.2013), die der verteilten Asthetik
gewidmet ist. Meine eigene Zusam-
menfassung und Interpretation der
gemeinschaftlichen Untersuchung
dieses Begriffs findet sich in: Geert
Lovink, Thesen zur verteilten Asthe-
tik, in: ders., Zero Comments. Elemente
einer kritischen Internetkultur, Bielefeld
(transcript) 2008.

2 Ein Beispiel, wie man sich dem
Thema nicht annihern sollte, wire,
tiber den SmartCap zu klagen,
ein Gadget, das den Grad unserer
Erschépfung abliest, wihrend wir in
der Stadt fiir unseren Boss herum-
fahren. Vgl. http:/jwww.smartcap.com.
au/, gesehen am 7.2.2013.

DIE TECHNOLOGIE URBANISIEREN

Der Mobilitatskomplex aus der Perspektive
der Neuen Netzwerktheorie

«View it, code it, jam — unlock it,
Surf it, scroll it, pause it, click it,
Cross it, crack it, switch — update it,
Name it, rate it, tune it, print it,
Scan it, send it, fax — rename it,
Touch it, bring it, pay it, watch it,
Turn it, leave it, start — format it.»
DAFT PUNK, Technologic

Einleitung

Menschliche Bewegung gleicht sich zunehmend der Informatik an. Das kénn-
ten wir als Stand digitaler Mobilitit bezeichnen. Unsere Bewegungen werden
nicht nur von Verkehrskameras eingefangen, iiber soziale Medien wie Twitter,
Facebook, Ping und SMS iibermitteln wir <dem System> bestindig unseren
Standort und wir informieren Netzwerke tiber unsere <Mobilititsvorlieben>
[mobility affects|]. Als Datensubjekte senden wir unaufhérlich Signale aus. Wir
halten die Daten in Bewegung. Daten haben kaum Zeit, in Datenbanken zu
<«reifen>. Dies bedeutet die Krise des Archivs als Theorie und Metapher. In
diesem Text untersuche ich die Verinderungen der klassischen Mobilitit aus
der kritischen Perspektive neuer Mediennetzwerke und der Medienisthetik.
Die hier vorgestellte Arbeit baut auf einem fritheren Projekt zur «Verteilten
Asthetik»" auf. Diesmal liegt der Fokus jedoch nicht so sehr auf dem durch
Virtualisierung und Digitalisierung aufgeldsten Objekt als vielmehr auf der Be-
wegung innerhalb dichter (urbaner) Netzwerke. Die zentrale Herausforderung
liegt in dem Versuch, die Beziehung zwischen Mobilitit und IT zu verstehen,
indem man iiber die Rhetorik der <Riickverfolgbarkeit- und <Kontrolle> hin-
ausgeht.? Bevor wir damit beginnen, noch mehr IT-Systeme (und eine entspre-
chende <Ethik>) zu entwerfen und Kunstprojekte zu entwickeln, deren Ideen
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unweigerlich in das Design von Schuhen, Taschen, Telefonen und natiirlich
Fahrridern, Autos, Ziigen und Flugzeugen einflieflen, die jede unserer Be-
wegungen verfolgen, ist es notig, die aktuellen kritischen Fragestellungen zu
begreifen. Es reicht nicht mehr aus, sich tber die Auflésung visueller Qualitit
durch Geschwindigkeit zu beklagen. Welche Rolle spielt die (neue) Asthetik im
anhaltenden Prozess der Miniaturisierung und Mobilisierung?

Urbanisierung der Technologie

Das erste Thema, das es zu betrachten gilt, betrifft unser Verstindnis des
Begrifts <Urbanisierung> in Bezug auf die technologische Entwicklung. Jede
Technologie folgt einem Zyklus von Auf- und Abschwung. Ich wiirde das Mem
der <Urbanisierung> als ein Phinomen der <zweiten Phase> definieren, nach-
dem die «digitalen Stidte> ihren Boom-Bust-Zyklus durchlaufen haben und wir
uns auf den nichsten Hype der <intelligenten Stidte> [smart cities] vorbereiten.
Urbane Informationssysteme existierten wihrend des ganzen 20. Jahrhunderts.
Die spezielle Welle der «<virtuellen Stiddte> erreichte ihren Hohepunkt jedoch
ungefihr von 1995 bis 1997, als die Auswirkungen der Einfithrung des Internets
auf der kommunalen Ebene diskutiert — und gepriift — wurden (ohne tatsich-
lich implementiert zu werden, da Breitband noch nicht ausreichend verbreitet
war).3 Die globale Dimension von Computernetzwerken an sich iibte eigentlich
niemals einen allzu grofien Reiz auf die (kiinstlerische) Vorstellungskraft aus.

Damals galten Stidte als cool, Netzwerke hingegen nicht unbedingt. Netz-
werke wurden als soziologische Artefakte betrachtet, als zweitrangige und lang-
weilige Instanzen, bestehend aus abstrakten, mathematischen Formen, alles in
allem eine etwas chaotische und diimmliche Kategorie. Der weltumspannende
Charakter des Internets war eine Tatsache, aber auch ein Element jenseits un-
seres Fassungsvermogens. Wirklich faszinierend und ritselhaft war seine Wir-
kung auf lokaler Ebene. Die Welt mag groff und weit sein, die Stadt hingegen
ist kompakt und lesbar — und genau das machte sie als Metapher so verlockend.

Wendet man sich der Gegenwart zu, wiirde meine Frage nach einer <neuen
Asthetik> in Bezug zur urbanen Technologie lauten: Wire es moglich, den
Akzent der Diskussion zwischen Kiinstlern und Wissenschaftlern von der avant-
gardistischen Vorstellung eines spekulativen Entwurfs der sozialen Nutzung
von Informations- und Kommunikationstechnologie durch Early Adopter auf
Interventionen in die politische Okonomie der Massenanwendung zu ver-
lagern? Was geschieht, sobald Informationstechnologien iiber ihre kritische
Masse hinauswachsen und allgegenwiirtig werden? Traditionell vermieden die
elektronischen Kiinste diese Frage, um sich auf das nichste allerneueste Ding
zu konzentrieren.

Koénnen wir von einer dialektischen Wende sprechen, sobald Glasfaserkabel
verlegt sind und drahtlose Signale das Gebiet abdecken? Wenn neue Medien
ihren <Sittigungsgrad> erreicht haben, bewahren sie dieselbe Bedeutung? Dies
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ist die Frage, wenn sich Grofie mit planetarischem Bewusstsein trifft. Kénnen
wir zum Beispiel ermessen, was es bedeutet, dass es weltweit sechs Milliarden
Mobiltelefon-Vertrige gibt?* Was hat es zu sagen, wenn Verfiigbarkeit und Zu-
gang weltweit allgegenwirtige Konzepte ohne Bedeutung werden? Was passiert,
wenn wir den dialektischen Sprung iiber die blofie Quantitit, tiber die ubiqui-
tire Sittigung hinaus vollziehen und zu einer bislang unbekannten Synthese
gelangen? Sind alle neuen Technologien dazu verdammt, in der Sphire des
kollektiven Unbewussten zu verschwinden? Ist das nichste Stadium die <Rache
des Objekts>, wie Jean Baudrillard vermutete (leere Batterien, unterbrochene
Verbindung)? Ist der Punkt, an dem Dinge allgegenwirtig werden, erst einmal
iberschritten, lisst sich die Metapher der <Urbanisierung> auf mehrfache Weise
deuten. Beispielsweise konnen wir den Akzent auf die Dichte der Infrastruktur
legen. Doch kénnen wir die Urbanisierung auch als einen <Prozess der Zivilisa-
tion> verstehen, vergleichbar — oder eben auch nicht — mit Norbert Elias’ Sozio-
logie,$ in der der gesellschaftliche Gebrauch ausdifferenzierte Regeln, Gesten,
Gewohnbheiten und Umgangsformen hervorbringt und so die infrastrukturelle
Betonung von Okonomen und Techno-Deterministen iiberwindet. Diese <zivili-
satorische Wende> fiihrt uns iiber die reine Funktionalitit (d. h. den Standpunkt
der infrastrukturellen Dichte) hinaus und verweist auf kultivierte, ausdifferen-
zierte Asthetiken und merkwiirdige Alltagsanwendungen, die nicht notwen-
digerweise aus bestehenden Protokollen ausbrechen oder sie hinterfragen (man
stelle sich die Proust’sche Eleganz einer <Datendandy>-App im Zeitalter des
Smartphones vor). Welche Figuren des 21. Jahrhunderts entsprechen Walter
Benjamins Pariser Flaneur des 19. Jahrhunderts? Wir sprechen hier von Gat-
tungstypen. In den spiten 198oer Jahren hitte sich der Cyberpunk aufgedringt,
aber das ist heutzutage zu sehr Underground, zu subkulturell. Das Aquivalent
der 19goer Jahre wire der Nerd, doch das ist immer noch zu marginal, zu spezi-
ell an den Gefiihlshaushalt des jungen weifien, westlichen minnlichen Geek ge-
bunden. Neue Medien sind keine Identititslieferanten mehr. Die Idee, IT zu ur-
banisieren, braucht schlicht Zeit, um zur Wirklichkeit aufzuschliefien. Konzepte
gehen der Gegenwart nicht mehr voraus, und dieser Umstand ficht die ohnehin
schon randstindige Position von Theorie an. Ganz gleich, wie schnell Techno-
logien sich ausbreiten, technische Rituale bediirfen der Zeit, um sich durchzu-
setzen. Dieser Prozess der <Kultur-Werdung> erlaubt es der Technologie in der
Gesellschaft Fuf§ zu fassen, indem sie iiber die im Ubermaff vermeldeten zyk-
lischen Hypes schicker, tiber-designter, schnell obsoleter Gadgets, wie sie die
Lieblinge des gegenwirtigen Techno-Kapitalismus hervorbringen, ignoriert.

Offentlich werden (zu guter Letzt)

In diesem Essay betrachte ich nicht die aktuelle Open-Data-Welle, die Teil
der Politik der <intelligenten Stidte> ist und gegenwirtig die Runde macht.
Stattdessen untersuche ich <schnelle Daten> auf der Ebene der Nutzer und
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Internet-Mobiltelefon-Anwendungen, die bei Themen wie <lokativen Medien>
oder auch RFID-Etketten/Internet der Dinge greifbar werden. Dies sind Bei-
spiele fiir Technologien digitaler Mobilitit, die die Phase modischen Experi-
mentierens in Richtung des allgegenwirtigen Profanen iiberschreiten. Ist die
Omniprisenz von GPS-Geriten ein Zeichen ermatteter diskursiver Stirke und
geschwichter Kontrollmacht iiber Zivilisten oder vielmehr ein Hinweis auf
die verminderte Prisenz eben dieses Zivilisten? Wann schligt Macht in ihr
pervertiertes, pornografisches Stadium um? Man betrachte etwa die Schritte
von Google Maps iiber Google Earth zu Google Street View. An diesem
Punkt sollte das <innovative Moment> neu bestimmt werden. Wihrend sich
die anfingliche Bedeutung wirtschaftlichen Wachstums und Profits auf die
Verherrlichung seltener Schopferkraft und Hartnéckigkeit von Risiko-Kapital-
anlegern und innovativer Early Adopter konzentriert, vollzieht sich das zweite
innovative Moment am Ende des Aneignungszyklus, wenn die Technologie
rituell in die Gesellschaft integriert ist. Was geschieht, wenn wir uns als Medien
bewegen und auf den Punkt zusteuern, wo der Zusammenfluss von Mobilitit
und Kommunikation rituell wird? Die Nutzung von Technologie kann bemer-
kenswert schnell zu einer Gewohnheit werden... und wenn das eintritt, wird
die Nutzung von Technologie in den Hintergrund gedringt und selbst unter
Wissenschaftlern nicht mehr erortert (man denke etwa an das Internet selbst).
Die Zeit, die das braucht, ist relativ. Die Schreibmaschine brauchte lange, um
<zur Gewohnheit zu werden>, das Mobiltelefon umso kiirzer. Diese Verinde-
rung hingt mit der Beschleunigung der technischen Entwicklung zusammen.
Der Augenblick, in dem die Nutzung einer Technologie in das Stadium des
<kollektiven Unbewussten> tritt, ist ironischerweise auch der Zeitpunkt, da
Techno-Architekturen wie GPS oder RFID ihre eigenen Bewusstseinsformen
von <Offentlichkeit> [publicness] hervorzubringen beginnen.® Es ist der Zeit-
punkt, an dem Menschen das Bediirfnis dufiern, neue 6ffentliche Riume zu
entwerfen oder bestehende zu besetzen. Die Konstruktion und Steuerung des
Raums digitaler Mobilitit steht demnach ganz am Ende des Prozesses gesell-
schaftlichen und technologischen Wandels. Es ist der Moment der Bildung von
<Plitzen> von Madrid bis Kairo — durch Zivilisten (vormals bekannt als Nutzer).

Die Funktion von Konzepten

Um im Bereich der Technopolitik etwas zu bewirken, ist es wichtig, das Zu-
sammenspiel von Unzufriedenheit, Kreativitit, Subversion und Begehren zu
verstehen. Das vom Risikokapital dominierte Modell der Start-ups mag das
am hiufigsten gefoérderte sein, doch gibt es zahlreiche andere Modelle, die
ihrem Wesen nach eher kulturell, politisch-subkulturell oder durch staatliche
bzw. akademische Forschung getrieben sind. Was zihlt, sind die Anfinge.
Wo entstehen Ideen? Wie verwandeln sich vage Vorstellungen in tragfihige
Konzepte und Begriffe? Und wie werden solche Konzepte als <coole> Ideen
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Scale, in: SocialTimes, dort datiert
13.9.2012, http://socialtimes.com|why-
quora-wont-scale_b104711, gesehen
am 7.2.2013.

9 Vgl. http:|[en.wikipedia.orgjwiki
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akzeptiert und in funktionsfihige Entititen verwandelt? Die Wissenschaft der
Meme behauptet dieses Feld zu erforschen, doch bisher fand dieser Begriff
von Richard Dawkins nur wenige ernstzunehmende Anhinger, die sich niher
mit der auf sein Buch The Selfish Gene von 1976 zuriickgehenden Anfangsidee
des Biologen befassen. Mehr als 15 Jahre nach der Online-Debatte der Ars
Electronica zum Thema Memesis ist nicht viel passiert, mit Ausnahme viel-
leicht des Imageboards 4chan, wo Meme alle paar Minuten in die Welt gesetzt
werden, sich im Internet verbreiten und dann verschwinden.” Anstelle des
biologistischen Modells eines <kulturellen Gens> kursieren hier komplexere
gesellschaftliche Erklirungen zur Ausbreitung von Ideen, wie etwa die Theorie
der Schweigespirale.®

Bei Konzepten ist es wichtig, dass sie skalierbar sind, insofern sie so grund-
legend wie einfach zu verstehen, zugleich abstrakt und allgemein gehalten sind
und komplexe Fragestellungen thematisieren konnen. Bekannte Konzepte, die
aus meiner eigenen Theoriepraxis heraus entstanden, sind <Taktische Medien>,
<Datendandyismus> und <Organisierte Netzwerke>. Konzepte, die Widerhall
finden, hiufen Bedeutung an und wachsen in ihren Méglichkeiten. Grundkon-
zepte, die in der technischen Welt der Programmierung einflussreich geblieben
sind, sind zum Beispiel <offen>, <f6deriert, <frei> oder <verteilt-. Ein jiingeres
Beispiel eines aus dem Gebiet von Politik und Design hervorgehenden Begriffs
lautet <besetzen> foccupy] (ein vom Design-Magazin Adbusters aus Vancouver
entwickeltes Mem), das anfinglich mit der Wall Street verbunden war, sich
jedoch schon bald als universell erwies und tauglich, mit buchstiblich allem
eine Beziehung einzugehen (von <Occupy Together> zu <Occupy Everything>).?
Wie jedes gute Konzept, das zu einem Namen und dann zu einer Marke wird,
erklirte <occupy> sich selbst. Kehren wir zum Thema digitaler Mobilitit zuriick:
Welche Rolle spielen Vorstellungen wie <Urbanisierung der Technologien> im
Verstindnis des <Mobilititskomplexes> und was erwarten wir von diesen Kon-
zepten? Sollen sie das Vorstellungsvermégen mobilisieren? Die Entwicklung
des Codes vorantreiben? Die Basis fiir einen innovativen Geschiftsplan bilden
oder den Grundstein fiir eine neue Organisationsstruktur legen?

Kritische Erwiderungen auf den menschlichen Tribut an
Dataspeed & Hypermobilitat

Die <Urbanisierung der Technologien> wird nur dann erfolgreich sein beim
Autbau ihrer eigenen Agenda, wenn sie die allgemein empfundenen Angste
gegeniiber Hypermobilitit und Informationsiiberflutung iberwinden kann.
Weitverbreitete Glaubenssysteme, Mythen und bisweilen dufierst reale Patho-
logien unter Millionen von Menschen in Form von Stress (und seinen physi-
kalisch fassbaren Aufierungsformen in Gestalt von Verkehrsunfillen bis hin zu
psychischen Problemen, Ubergewicht, Depression etc.) zu ignorieren, ist nicht
besonders klug.
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Konzentrieren wir uns zunichst auf die neue Netzwerktheorie. Lisst man die
Technikoptimisten und Verkaufsmanager des Silicon Valley (auch bekannt als
Visionire wie Henry Jenkins und Clay Shirky) beiseite, gibt es zwei Reakti-
onen, die wir hier erortern konnen. Der moralistische Ansatz von Nicholas
Carr, Andrew Keen, Jaron Lanier und Sherry Turkle, die allesamt die sozialen
Medien fiir ihre Oberflichlichkeit kritisieren: Der schnelle, kurze Austausch in
den <Echokammern> der Menschen (der, wie Carr zu beweisen sucht, sogar das
Gehirn beeinflussen kann) wiirde Einsamkeit und einen Mangel an Konzentra-
tion verursachen. Kritische Mobilititsstudien (wie ich unser Vorhaben hier be-
zeichnen wiirde) koénnen nicht so tun, als ob sie sich aufierhalb der sehr realen
Bedenken rund um Info-Overload, Multitasking und Konzentrationsverlust
befinden. Doch im Gegensatz zur konservativen, moralistischen Wende in
der US-amerikanischen Kritik der Neuen Medien seit 2008 betonen Europier
wie Bernard Stiegler, Mark Fisher und Franco Berardi (und ich schlieffe mich
selbst hier ein) den weiter gefassten 6konomischen und kulturellen Kontext
(der Krise) im digitalen Kapitalismus, der seine eigenen <pharmakologischen>
Effekte erzeugt (sprich, die Notwendigkeit, sich selbst durch Medikamente
anzupassen). Diesen Autoren zufolge scheint ein eingebetteter, verkorperter
Ansatz erforderlich, um die Offline-Romantik zu iiberwinden — ein allzu leicht
eingenommener Standpunkt, wenn wir spiiren, dass unsere Koérper nicht mehr
zurechtkommen. Die Politik des Internets, einschliefilich seiner Interface-
Asthetik, sollte nicht auf einen Sloterdijk’schen Vorschlag zur mentalen
Ubung, wie die Versuchungen der Technologie zu <beherrschen> seien, redu-
ziert werden, wie Sloterdijk es in seinem Buch Du musst dein Leben idndern von
2009 anregt. Was werden wir, unabhingig von unseren Gefiihlen und unserem
Unmut gegeniiber einer Technologie, die uns mit zu vielen Daten tiberflutet,
tun, wenn sie, wie David Weinberger feststellt, <zu grofi, um sie noch zu ver-
stehen> ist?™

Kritik des Mapping

Die erste, hiufig impulsive Reaktion auf die starke Zunahme (rdumlicher)
Informationen, die fiir die digitale Mobilitit relevant sind, besteht darin, Kar-
ten zu erstellen und mit der Navigation der Oberfliche zu beginnen (Google
Maps, TomTom etc.). Nach dem Motto: verschaffen wir uns einen Uberblick
und augenblickliche Orientierung. Wenn wir die Datenvisualisierung jedoch
kritischer betrachten und durch sie navigieren, ist das Ergebnis hiufig enttiu-
schend. Erzeugen Karten (Gegen-)Wissen?™ Stellen wir damit nicht lediglich
den Status quo zur Schau, in Hinblick auf Inhalt, Software-Architektur, Welt-
anschauung wie auch Asthetik? Digitale Mobilitit im Zeitalter der Vernet-
zung zu verstehen, erfordert es, weiterzugehen und das 1ggoer-Jahre-Mapping
der Strome (den <Blickfang> der visuellen Kultur) weit hinter sich zu lassen
zugunsten eines konzeptuelleren <Mem-Designs>. Wir sollten nicht bereits
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vorhandene Datenbanken ausstellen, sondern Ideen-in-Aktion von Menschen,
die Alternativen entwickeln, welche an die Stelle der Geschwindigkeit der
Technologie treten und die verstindlicherweise mitreifiende, doch unzuling-
liche Open-Data-Bewegung iiberwinden. Es reicht nicht aus, Karten als
Lésungen zu unterbreiten. Als vereinzelte Handlung gentigt Open Data nicht.
Wir miissen zumindest den Fetischcharakter der aktuellen Datenvisualisie-
rungs-Bewegungen hinterfragen. Meiner Ansicht nach ist eine neue integrierte
Bescheidenheit des Mapping notig.

Wir miissen aus dem Bereich der (sinnlichen) Erfahrung — der <aisthe-
sis> — der vernetzten Ereignisse heraus denken. Wie beziehen wir uns als Ent-
wickler und Kritiker auf die Erfahrung der gegenwirtigen Welle von Blog-
eintrigen, Podcasts, Tweets und Facebook-Updates? Geniigt es, fihig zu sein,
sie zu suchen und zu durchforsten? Kénnen wir uns von der kommerziellen
Agenda Googles (das die Rangfolge der Suchergebnisse bis zur Unbrauchbar-
keit manipuliert) weg und auf integrierte <\Wissensmaschinen> zubewegen? Wir
verfiigen iiber eine Uberfiille an Informationen, doch fehlt es uns an kritischer
Einsicht. Netzwerke koénnen nicht vollstindig untersucht werden, betrachtet
man sie lediglich als blofie Tools voller Schematisierungen und Diagramme. Sie
miissen als komplexe Umwelten begriffen werden, die in vernetzten Okologien
kontextualisiert werden, in denen sie Gestalt annehmen. Vom Erleben, Analy-
sieren und der Vorstellung der zeitgendssischen Kultur als Informationsgesell-
schaft, die technisch vom Computer getragen wird, verlegen wir uns darauf,
Relais verschlungener und fragmentierter techno-sozialer Netzwerke (wie die
digitale Mobilitit zeigt) zu bewohnen und zu imaginieren. Die gegenwirtige
Popularitit digitaler Distributionsformen ist nur ein Anzeichen dafiir, dass die
Neuen Medien eines griindlichen Uberdenkens von Asthetik bediirfen, ins-
besondere um die verschwisterten Konzepte von Form und Medium zu ent-
koppeln, die die Analyse des Sozialen und der Asthetik noch lange iiber ihr
Verfallsdatum hinaus prigten.

In meinem Buch Zero Comments® habe ich die Debatten zu Mapping und
Visualisierung zusammengefasst, die unter dem Label <Verteilte Asthetik>
stattfanden, ein Projekt, das ich damals mit der australischen Medientheo-
retikerin Anna Munster leitete. Eine seiner Primissen ist das langsame Ver-
schwinden des visuellen Elements (zur Zeit seiner absoluten Macht und Fiille).
Abgesehen von dem strukturellen Problem, die Stréme in einem statischen
Bild zu erfassen, gibt es ein wachsendes Unbehagen am <Augenschmaus-
der Netzwerk-Visualisierungen, in denen lediglich harmlose (sogenannte
komplexe) Bilder erzeugt werden. Wir arbeiten nicht mehr in einer Art Big-
Brother-Kommandozentrale, wo alle Informationen zusammenflieffen, um von
Fachleuten weiterverarbeitet zu werden, wihrend wir auf die Entscheidung
durch den Anfiihrer alias das Projektteam warten. Nach welchem zukiinfti-
gen Wissen suchen wir? Verbirgt es sich im Big Data Pile, wie viele Firspre-
cher der Digital Humanities nahelegen? Sollten wir auf eine Neuinszenierung
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des Methodenstreits der frithen 1970er Jahre zielen? Die Theorie hat viel von
ihrer Hegemonie eingebiifit und in diesem voriibergehenden Schwinden der
Ausstrahlung erhob sich eine neue Bewegung des Datenpositivismus, bereit,
diese Liicke im Namen des Allesdigitalen zu fiillen. Ganz zuoberst stellt sich
die grundlegendere Frage, wie eine Asthetik des Unsichtbaren eigentlich
aussehen sollte. Dinge sichtbar zu machen ist moglicherweise nicht immer die
richtige Strategie, wenn wir zu einem tieferen Verstindnis kommen wollen.

Hiufig werden Informationsvisualisierungen ohne klare Vorstellung der
Fragen, die sie thematisieren sollen, angefertigt. Wie lisst sich das Komple-
xitdtsniveau erhalten, das diese Fragestellungen erfordern? Die Kunst der
Netzwerk-Visualisierung hat mit mehreren Beschrinkungen fertig zu werden,
den Beschrinkungen des Bildschirms, der Algorithmen und der Grenzen der
menschlichen Wahrnehmung. Wir kénnen nur so und so viele miteinander
verlinkte Elemente lesen und erfassen. Um Netzwerk-Karten zu verstehen
und schitzen zu konnen, miissen wir uns mit dem <Cloudthinking> vertraut
machen, indem wir zwischen den relationalen Ebenen der Links zwischen ein-
zelnen Punkten und dem <gréfieren Bild> hinein- und herauszoomen — dem
chaotischen Cluster der Computerwolke.

Mapping: von Ushahidi bis AADHAAR

Konzentrieren wir uns genauer auf das Mapping als umfassende Geste und auf
das Kartografieren im engeren Sinn der Anfertigung eines (limitierten) Objekts.
Abgesehen von der franzosischen Initiative Bureau d’étude (mit ihrer Betonung
des Komplotts, mit der sie die Welt der Geheimnisse kartografieren)® und der
kollaborativen Wikipedia-artigen OpenStreetMap, ist Ushahidi mit Sitz in
Kenia die vielleicht bekannteste zeitgenossische NGO auf dem Gebiet des Map-
ping sich ausbreitender Krisen. Dem Wikipedia-Eintrag zufolge ist Ushahidi ein
«gemeinniitziges Softwareunternehmen, das eine freie Open-Source-Software
zur Sammlung, Visualisierung und zum interaktiven Mapping von Informati-
onen entwickelt>. Eine kritische Erforschung digitaler Mobilitit als einer ver-
dnderlichen Grofie ist nahezu unméglich, ohne Ushahidi und dhnliche zivilge-
sellschaftliche Initiativen zu untersuchen. Ushahidi erforscht die zweifelhaften
Gefilde des Informellen. Es wire interessant zu sehen, ob seine Agenda erwei-
tert — und hinterfragt werden kann. An anderer Stelle wird Ushahidi beschrie-
ben als «eine Plattform fiir das Crowdsourcing von Informationen. Teilnehmer
der Offentlichkeit reichen Berichte ein, die geografisch verortet und bekannt
gemacht werden. Die Plattform wird eingesetzt in der Katastrophenbhilfe, zur
Wahlbeobachtung und in etwa jeder anderen Situation, wo Menschen schnell
und prizise Dinge voneinander erfahren miissen. Direkt einsetzbar erméglicht
Ushahidi es Menschen, iiber das Netz, Mobilapplikationen, Twitter wie auch
Facebook mit Unterstiitzung einiger SMS-Programmierschnittstellen Berichte
einzubringen.»™" Eine der interessantesten Fragen, die die Arbeit von Ushahidi
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aufwirft, ist die nach der Ethik
des Mapping selbst. Dies verweist
auf die allgemeine Frage, ob For-
schung durch Beobachtungen von
Aufienstehenden betrieben werden
kann oder ob der Akt des Beobach-
tens selbst schon eine Intervention
darstellt. Diese Frage hat beson-
dere Bedeutung fiir die Untersu-
chung der «Urban Informality».®
Eine dhnliche Diskussion, wenn
auch in weit grofierem Mafistab,
findet in Indien statt, wo einige of-
fizielle Akteure der Zivilgesellschaft
und Medienkanile wie The Econo-

mist die Einfithrung des nationalen
ID-Systems unterstiitzen, das auch
Fingerabdriicke einbezieht (AADHAAR). Kleinere Initiativen und Cyberaktivisten
warnen vor diesem Uberwachungssystem von oben nach unten, das einen An-
griff auf die Privatsphire und Grundrechte des Einzelnen darstellt.® AADHAAR
avanciert derzeit rasch zum grofiten biometrischen Experiment der Welt.

Hier stellen sich zahlreiche strategische Fragen. Miissen die Armen welt-
weit in offizielle numerische und legale Strukturen hineingedringt werden,
um die formalen Strukturen zu schaffen, sich aus der Armut zu erheben? Ist
die Formalisierung des Informellen als Bottom-up-Strategie der Weg, der
einzuschlagen ist? Und welche Bedeutung hat es, wenn <das Informelle> (das
iblicherweise als offline verstanden wird) selbst schon vollkommen digital und
angeschlossen ist? Was ist der Preis fiir die gewonnene Sichtbarkeit informel-
ler Akteure wie etwa Slumbewohner? Natiirlich ist Ushahidi, wie auch andere,
nicht erpicht, diese sensiblen, strategisch wichtigen Fragen mit Fremden zu
erortern. Der Widerstand gegen AADHAAR in Indien ist ziemlich geradeheraus
und beruht zu einem grofien Teil auf westlichen Vorstellungen von der Pri-
vatsphire des Individuums. In den offiziellen Stellungnahmen von Ushahidi
findet sich ein Element <politischer Korrektheit>, das unterstellt, (selbstgene-
rierte) Karten wiirden die Opfer und Unterprivilegierten automatisch ermich-
tigen. Die heikelste Frage hier betrifft das Mapping von (Immobilien-)Eigen-
tum in Siedlungen. Diese Beispiele konnen auf grofiere Zusammenhinge wie
Datenjournalismus, Open-Data-Bewegungen, Hackathons etc. iibertragen
werden. Wie kénnen sich radikale Akteure auf diesem Gebiet vom Trend zum
<Infotainment> unterscheiden? Ushahidi funktioniert von unten nach oben,
wohingegen AADHAAR auf ein extremes Top-down-Modell setzt. Beiden Ini-
tiativen gemeinsam ist jedoch die Art, wie sie, trotz all ihrer Unterschiedlich-
keit, das unbekannte Wesen <des Informellen> umkreisen.
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Mehr zum Geheimnis des Unsichtbharen

Das Gegenteil von Mobilitit ist nicht mehr Immobilitit oder Trigheit. Wider-
spruch und Dialektik sind hier nicht linger die treibenden Krifte. Vielmehr
miissen wir iiber alternative Formen von Zugang und Geschwindigkeit nach-
denken. Dabei geht es nicht darum, <den Fluss> zu unterbrechen. Lasst uns die
Offline-Romantik nicht als einzige Option aufzeigen. Schauen wir, was passiert,
bleiben wir eingeschaltet und loggen wir uns nicht aus. Doch was geschieht,
wenn wir beginnen, tiberraschende Seitenverbindungen zu kniipfen? In dieser
Welt nahtloser und homogener Konnektivitit wird das Unerwartete und Un-
gewollte subversiv. Man denke nur zum Beispiel an die nie richtig verstandene
Technologie des Bluedating.” Bluefriending ist deswegen interessant, weil es
freiwillig geschieht. Diese soziale und politische Version der <Nahabtastung>
[near sensing] (als Metapher und Praxis) wurde von Kiinstlern und Aktivisten bis-
lang kaum erforscht und kénnte die atomisierten Massenerfahrungen von heute
radikal verindern und schliefilich unerwartete Umformungen der <einsamen
Masse> beschleunigen, die tiber ihre Mobiltelefone mit anderen anderswo,
zuhause, auf der Arbeit oder in einem anderen Verkehrsstau chattet. Kénnen
affinity nerworks aus heiterem Himmel entstehen? Die Smart-Mob-Mode der
frithen 2000er Jahre war clever, doch kaum spontan. Wir wissen alle, dass sich
Wiinsche in vollen Ziigen und Verkehrsstaus erhitzen. Lisst sich Unzufrieden-
heit auf diese Weise organisieren? Wie nehmen wir mit dem <Sweet Stranger>
Verbindung auf? Und wie kann das Soziale iiber die bekannte Echokammer
der sozialen Medien wie Facebook und Twitter, die sich auf das <Befreunden>
stiitzen, hinaus erweitert werden?

Den sozialen Austausch auflerhalb der zentralisierten Plattformen von
Konzernen wie Facebook und Twitter zu beschleunigen, wird die techni-
sche Herausforderung der kommenden Jahre sein. Wir miissen die attraktive
Seite der Kurznachrichten in diesem Kontext — SMS, Chat, Tweets, Status-
Updates, kurze URLs, Bilder auf Mobiltelefonen — verstehen, ohne auf das
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Abb.2 Das Kartierungsbegeh-
ren und sein Fehl. Mapping des
Locative Media Workshop (RIXC
und GPSter, 2003). Das Bild
zeigt den Weg von Teilnehmern

durch Latgale und Karosta (in
Lettland). Die Echtzeitkarte
visualisiert die empfangenen
GPS-Signale. Zugleich erscheint
auch die technische Verbindung
als solche: Die grofien Kreise
markieren Ortungsfehler der
GPS-Satelliten oder der Mobil-
funkantennen

Abb.3 Transpersonales Mapping.
Der Hirtennomade Mr. Idiris
erklirt der Kiinstlerin seine
mittels eines Sand-Roboters
visualisierten Routen.

Esther Polak, NomadicMILK,

2010
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Paradigma zuriickzugreifen, dass sie lediglich <Content- seien, sondern sie
vielmehr als phatische Kommunikation bzw. Kommunion im Sinne Bronistaw
Malinowskis betrachten.

Viele Kiinstler thematisieren die transformative Eigenschaft von Standort
und Geografie in einer Zeit erhohter Mobilitdt, in der Subjekte nicht mehr
an einen Ort gebunden sind. Transitorische Existenzen bilden und verindern
zunehmend den Raum, den sie aufgrund von Migration oder neuer Arbeits-
bedingungen durchqueren oder zeitweise besetzen. Menschliche Bewegungs-
bahnen wie auch der Verkehr von Zeichen, Waren und visuellen Informationen
formen bestimmte kulturelle, soziale und virtuelle Landschaften, die sich phy-
sisch in das Gelidnde einschreiben.

In einem unmittelbar geografischen Sinn thematisieren KiinstlerInnen und
TheoretikerInnen <kritischer Mobilitit- (wie Ursula Biemann, Brian Holmes,
Anna Munster u.a.) die Logik menschlich-6konomischer Kreisliufe innerhalb
einer verinderten Weltordnung: die feminisierte Tele-Dienstleistungsindus-
trie in Indien, illegale Flichtlingsboote, die das Mittelmeer iiberqueren oder
Schmuggelrouten iiber die spanisch-marokkanische Grenze. Auf einer anderen
Ebene kann Geografie auch als Denkmodell verstanden werden, das eine kom-
plexe rdumliche Reflexion gesellschaftlicher Verinderungen und Vorstellungen
von Grenzen, Konnektivitit und Uberschreitung beriicksichtigt.

«(Im)Mobilitét: Die Grenzen der Hypermobilitiat erforschen»

So lautet der Titel einer Sonderausgabe der zweisprachigen hollindischen
Zeitschrift Open, die in Zusammenarbeit mit dem Medientheoretiker Eric
Kluitenberg herausgegeben wurde.® Kontext war das Festival ElectroSmog,
das Kluitenberg 2010 organisierte und das es sich zum erklirten Ziel gesetzt
hatte, dass alle Sprecher und Vortragenden zuhause bleiben, Skype, Telefon
oder Chat-Software etc. nutzen und finanziell fir das Nichtreisen honoriert
wiirden. Diese Ausgabe von Open bietet eine interessante Mischung des kriti-
schen Mobilititsdiskurses: die Rolle des Designs in Okologie und Nachhaltig-
keit (John Thackara), die Theorie der <polaren Trigheit- von Paul Virilio (je
schneller wir uns bewegen, umso eher stehen wir still), David Harvey zu den
<Spezialeffekten der Kapitalakkumulation>, der Flichtlings- und Migrations-
aspekt der Mobilitit sowie die Frage der Grenzpolitik in der Schilderung von
Florian Schneider und nicht zuletzt die politische Bedeutung des Begriffs
<Mobilisierung>, erldutert an den Fallbeispielen der arabischen Friihlingspro-
teste in Tunesien und Agypten Anfang 2011.

Diese unterschiedlichen Verwendungen des Begriffs <Mobilitit- sind vereint
durch ein exponentielles Hyperwachstum, das in dem Begriff Hypermobilitit
gipfelt: Alle gesellschaftlichen Subjekte, Objekte, Prozesse und Verfahrens-
weisen kénnen — und werden — in Bewegung verwandelt werden. Nichts bleibt
dasselbe und nichts kann auf seiner aktuellen Position verweilen. Bestindigkeit
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ist Entropie. Dies fithrt Kluitenberg zu der Schlussfolgerung, dass sich unser
grenzenloses Verlangen nach Bewegungsfreiheit zu einem «fatalen weltwei-
ten Stillstand» zuspitzt. Die tatsichlich vorhandene Zunahme physischer und
motorisierter Mobilitit, gepaart mit dem Zusammenbruch unbeweglicher Kor-
per, die vor dem Bildschirm sitzen, vereint eine Reihe immer noch produk-
tiver, doch keineswegs visiondrer Widerspriiche, die die kritische Theorie zu
artikulieren vermag. In Hinblick auf das Publikum, online wie auch im realen
Leben, war das ElectroSmog-Festival kein grofier Erfolg. Vielleicht war es zu
konzeptuell und zu wenig fokussiert. Vielleicht aber ereignete es sich, wie es so
oft der Fall ist, einige Jahre oder Jahrzehnte zu frith. Komischerweise erwies
sich die Nutzung des ElectroSmog-Webarchivs als beachtlich, und mit der
Zeit sehen wir bei 6ffentlichen Debatten anderorts eine kriftige Zunahme von
Skype-Prisentationen.

Visiondre Praktiken: mobiles Geld

Eine Ausnahme in dem ansonsten etwas vorhersehbaren Inhalt von Open ist der
Beitrag des hollindischen Designkollektivs Metahaven, in dem es vorschligt,
dass «der taumelnde Euro durch Kredite von Facebook gerettet wird» und dass
Deutschland und Microsoft gemeinsam eine virtuelle nationale Wihrung ein-
fithren. Eine andere spekulative Idee des Kollektivs heifit Facestate, eine soziale
Supermacht mit einer Okonomie, die ihre soziale Reputation als Wihrung ein-
setzt. In dieser von Metahaven skizzierten Dystopie haben sich grofie Unter-
nehmen wie Facestate gerade entfaltende sozio-technologische Entwicklungen
bereits zu eigen gemacht, ebenso wie solche, die bisher méglicherweise noch
gar nicht existieren.

Die Konzepte mit der bei weitem grofiten Sprengkraft ergeben sich,
wenn wir Mobiltelefon und Peer-to-Peer-Technologien koppeln und sie im
Globalen Stden einsetzen, wo westliche Bankmodelle (unter Verwendung von
Bankomaten, Kreditkarten, lokalen Niederlassungen, Online-Banking iiber
PCs etc.) den Wirtschaftsfluss nicht beherrschen. Natiirlich kénnten National-
staaten und ihre Steuerbehérden solche Neuerungen verbieten — und genau
dartiber wird im Falle von Bitcoin diskutiert, dem digitalen P2P-Wihrungs-
system, das 2011 von einer Gruppe von Hackern online gestellt wurde. Boing-
Boing schrieb:

1. Bitcoin ist ein technologisch fundiertes Projekt.

2. Bitcoin ist ohne strafrechtliche Verfolgung der Endnutzer nicht aufzuhalten.
3. Bitcoin ist das gewagteste Open-Source-Projekt, das jemals geschaffen wurde.
4. Bitcoin ist moglicherweise das gefihrlichste technische Vorhaben seit dem
Internet selbst.

5. Bitcoin ist ein politisches Statement von Technotarians (Technolibertiren).

6. Bitcoins werden die Welt verindern, sofern Regierungen sie nicht mit harten
Strafen verbieten.®
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Ganz ihnlich wie bei Ushahidi werden Entwicklungen auf diesem Gebiet von
konkreten Praktiken auf dem afrikanischen Kontinent angefithrt (vielleicht
nicht gerade Bitcoin, doch mobiles Geld im Allgemeinen). Durch die Entwick-
lung neuer Finanzinstrumente fiir Mobiltelefon-Plattformen versucht die her-
kémmliche Bankenszene die Kontrolle tiber den schnell wachsenden P2P-Sek-
tor zu wahren, der sich in verschiedene Richtungen entwickelt.? Die Grundlage
von all dem bleibt die einfache Transaktion eines erworbenen Guthabens von
einem Telefon zum nichsten, eine Technologie, die, wenn sie richtig durch-
gefithrt wird, Kiinstlern, Aktivisten und anderen <prekiren> Arbeitern zugute
kommen konnte, die dann selbst Mikrozahlungen erhalten kénnten. Wichtig
zu betonen ist im Kontext digitaler Mobilitit, dass diese Formen virtuellen
Geldes den Bezug zur vernetzten Welt des globalen Bankgeschifts verlieren.
Sie sind eine verschliisselte Wihrung, die verteilte und dezentrale Netzwerk-
Architekturen optimal nutzt und so den schnellen und einfachen Austausch
kleiner Geldbetrige erméglicht.

Tiefenpolitik von lokativen Medien und RFID-Protokollen

Kiinstler, Aktivisten und Programmierer intervenieren kreativ in zukiinftige
Technikpolitik, indem sie <lokative Medien> nutzen, eine Wolke unterschied-
licher Technologien und Namen, die von Geo-Tags fiir Smartphones bis zum
Internet der Dinge alias die innere Architektur von RFID-Chips reicht. Bis-
lang konzentrierten sich die meisten Bedenken auf die Politik digitaler <Spu-
ren>, die reisende Objekte hinterlassen. Der kanadische Wissenschaftler und
Medienkiinstler Marc Tuters zeigt einen Schritt tiber die bloflen Méglichkei-
ten und den kiinstlerischen Ge- und Missbrauch der Technologien hinaus.
Anfangs wurden lokative Medien als allein GPS-basiert definiert, die sich die
Stadt (mit einer mehr oder minder offen situationistischen Agenda) spielerisch
neu vorstellten; spiter dehnten sie sich auf Wi-Fi und danach auf Apps fiir
Smartphones aus. Tuters nimmt den Begriff der Riickverfolgbarkeit wortwort-
lich: Wenn Waren iiber die ihnen zugrunde liegenden Arbeitsbedingungen
sprechen konnten, was wiirde dies fiir die Tradition des kritischen Denkens
bedeuten? Sein Ziel ist es, das Programm der (von Clay Shirky und Botsman &
Rogers verfochtenen) <Collaborative Consumption--Bewegung zu radikalisie-
ren. Zweifelsohne ist die Cloud der Neue-Medien-Kunstprojekte, der Tuters
angehort, die er theoretisiert und iiber die er reflektiert, Teil einer <rdumlichen>
Wende in der Medienwissenschaft, wo die stidtische Umgebung <elektronisch
bewusst> wird und mehr darstellt als lediglich einen unbearbeiteten nostal-
gischen Hintergrund fiir die Film- und digitalen Spiele-Industrien.

Im Gegensatz zur eher experimentellen und offenen Agenda <lokativer>
Kiinstler hatte RFID von Anfang an ein negatives Big-Brother-Image: heim-
lichtuerische winzige Chips, die unbekannte Botschaften aussenden und dabei
proprietire Codes und geschlossene Hardware verwenden. Anders als die oben
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beschriebenen, quasi-subversiven lokativen Praktiken, betonte der RFID-Dis-
kurs von Anfang an die nicht-menschliche <Objekt--Dimension im Sinne Bruno
Latours: automatisierte Warenfliisse, die innerhalb einer komplexen Logistik-
Software gesteuert werden. Einer der kenntnisreichsten Forscher und Aktivisten
auf diesem Gebiet ist Rob van Kranenburg (aus dem belgischen Gent). 2008
veroffentlichte das Institute of Network Cultures seinen Bericht zum Internet
der Dinge.? Seither drang van Kranenburg in die uniiberschaubare EU-Biiro-
kratie betreffs Industriepolitik und -normen vor. Ein Ergebnis seiner Bemii-
hungen war die Grindung der Expertenplattform www.internetofthings.eu.
Hierbei handelt es sich weder um eine NGO noch um einen Think Tank,
vielmehr konnte sie als typisches Beispiel eines <organisierten Netzwerks>
(nach einem Begriff von Lovink und Rossiter) bezeichnet werden. Ein Grofi-
teil der Arbeit dieser wechselnden Koalitionen von Experten, Biirokraten,
Politikern und Tiiftlern kénnte als <protokollogisch> verstanden werden (wie
von Alexander Galloway in seinem Buch Proroco/ beschrieben). Ein Grofiteil
ihrer langfristig ausgerichteten Arbeit gilt letztlich der Weiterentwicklung von
offener Hardware und Open-Source-Produkten. Hier liegen das eigentliche
Begehren und die Motivation bei aktivistischen Programmierern.

Das Internet der Dinge (als ein fiir RFID-Etiketten verwendeter Sammel-
begriff) ist dabei, Teil einer breiteren Bewegung zu werden, die materielle und
virtuelle Aspekte der heutigen Welt einbezieht (man denke an 3D-Drucker
oder Hollywoodfilme wie Die Abenteuer von Tim und Struppi). Die Lektion,
fiir die Mobiltelefon-Hacker und Aktivisten Lehrgeld bezahlten, lautet: Man
kann nicht blof} offene Standards beschworen (und umsetzen), um die Politik
der Mobiltelefone und Smartphones zu adressieren, es gilt dies auch auf der
Ebene der Hardware anzuwenden. Es erwies sich als unzureichend, eine App zu
entwickeln, die zuerst von Apple (iPhone/iPad), Microsoft (Windows Phone)
oder Google (Android) gebilligt werden muss, wobei alle drei bemerkenswert
restriktive Kriterien anlegen. In diesem Sinn muss das erste FLOSS-Telefon
noch entwickelt werden. Wird dieses erste freie und offene Telefon auch eine
geheime Ebene haben?® Und was geschieht, wenn wir diese Bricolab-Triftelei
noch einen Schritt weiter treiben und damit beginnen, Open-Source-Drohnen
fiir die Biirgernutzung zusammenzubauen?*

Gegenwirtig lassen sich zwei Hauptansitze des Nachdenkens iiber das
Internet der Dinge unterscheiden. Der erste stellt eine reaktive Ideen-
und Denkstruktur dar, die das Internet der Dinge als eine Ebene digitaler
Konnektivitit zusitzlich zu bestehender Infrastruktur und vorhandenen Din-
gen versteht. Dieser Standpunkt betrachtet das Internet der Dinge als eine
leicht zu handhabende Reihe konvergierender Entwicklungen in Infrastrukeur,
bei Diensten, Anwendungen und Steuerungsinstrumenten. Wie beim Uber-
gang vom Grofirechner zum Internet geht man davon aus, dass manche
Unternehmen scheitern und neue entstehen werden. Dies wird innerhalb
der aktuellen Steuerungs-, Wihrungs- und Geschiftsmodelle erfolgen. Ganz
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fand (Vgl., http:/lwww.socialcitiesof-
tomorrow.nl/, gesehen am 7.2.2013;
http://www.themobilecity.nl/, gesehen
am 7.2.2013).

GEERT LOVINK

dhnlich wie bei anderen Beispielen der Steuerung funktioniert dieses <reaktive>
Modell ungefihr so wie ein WSIS- und ICANN-artiger <Multistakeholder>-
Ansatz mit drei Gruppierungen von Akteuren: 1. Biirgern und Endnutzern
2. Industrie und kleinen bis mittleren Unternehmen 3. der rechtlichen Ebene
der Steuerung.

Der zweite Ansatz ist eine pro-aktive Ideen- und Denkstruktur, die das In-
ternet der Dinge als dufferst zerstorerische Konvergenz erkennt, die mit den
gegenwirtig gebriuchlichen Tools schwer zu handhaben ist, da es die Vorstel-
lung dessen verindern wird, was Daten und was Rauschen ist, und zwar von der
Ebene der logistischen Kette bis zur gemeinsamen Nutzung missionskritischer
Dienste, wie Energie durch soziale Netzwerke. In dieser Sichtweise wird der
Datenfluss des Internets der Dinge neue Informationsobjekte erzeugen, beste-
hend aus unterschiedlichen Eigenschaften, die von den drei oben skizzierten
Gruppen von Akteuren abgeleitet sind. Es wird folglich keine <User> mehr
geben, die als einziges Anliegen ihre <Privatsphire> schiitzen miissen, weil die
Vorstellung von Privatsphire tiber die Eigenschaften des neuen Akteurs verteilt
ist. In diesem konzeptuellen Raum werden die <reaktiven> Interessen dieser drei
Gruppierungen absichtlich vermengt. Vorstellungen von Privatsphire, Sicher-
heit, Aktiva, Risiken und Gefahren gipfeln so in einem Ethikmodell relatio-
nalen Verhaltens. Wie zum Beispiel sieht Privatsphire als Privatsphiren und
Sicherheit als Sicherheiten aus?

Das Internet der Dinge wird die gemeinsame Nutzung betriebsnotwendiger
Dienste wie Energie erleichtern, Einzelnen und Gruppen riesige Datensitze
mittels offener Hardware-Sensoren iibermitteln und Vorstellungen des <Ob-
jekts> auf der Ebene der Prozesskette aufmischen, da Objekte in nicht vorher-
sehbare dynamische Beziehungen eingebunden werden. Gleichwohl kénnen
wir einige Ebenen unterscheiden: Body Area Network (Brillen, Horgerite);
Local Area Network (das digitale Heim mit dem «<intelligenten Zihler> als
Allzweck-Gateway des Internets der Dinge alias Datenerfassungsstelle);®
Wide Area Network (das Auto); Very Wide Area Network (die <intelligente
Stadt>).® Wer auch immer diese Gateways tibergangslos miteinander verbindet,
wird <herrschen> und das neue Gesetz und die neue Mobilitit werden Teil der
Rhetorik der <Dienste> sein. Die Matrix ist die Konstante. Was und wie wir
uns in ibr bewegen, ist noch nicht entschieden, doch die Auswahlmoglichkeiten
werden deutlich: Entweder wird es sich in der Art der CISCO/IBM/Microsoft/
Gated Community vollziehen oder aber in einem alltiglichen Fluss offener
Software, offener Hardware, offener Daten und offener Tools.

Fazit

Wenn wir Medienisthetik auf dem Gebiet des Digitalen erértern mochten,
kénnen wir nicht blof auf die Mdoglichkeiten (oder Gefahren) von Techno-
logien hinweisen. Wir miissen begreifen, dass die allgemeine Tendenz zur
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Lokalisierung immer en vogue sein wird, insbesondere in Zeiten, in denen
Arbeitsplatzrechner verschwinden, die Hardware schrumpft und unsichtbare
Netzwerke, die sich in Wi-Fi und <Walled Gardens> wie Facebook und Twitter
verbergen, an Bedeutung gewinnen. Unsere Aufgabe ist es nicht nur, den expe-
rimentellen Bereich zu erkunden: Es miissen auch Entscheidungen getroffen
werden. Ebenso wenig geniigt es, unsere Kritik auf die Ebene der Schnittstelle
zu beschrinken. Medienisthetik deckt das gesamte Spektrum vernetzter Oko-
logien ab. Das Problem liegt darin, dass die heutigen Technologien konkret,
tragbar, intim und zugleich abstrakt und unsichtbar werden. Es niitzt nichts
zu versuchen, diese Ausrichtung auf die Ebene des Bildes zuriick zu biegen,
das dann gedeutet und beurteilt werden kann. Vernetzte Asthetik ist nicht ohne
Grund verteilt und wir miissen die Vielzahl der Fiden intakt lassen. Darin
besteht die Politik eines komplexen Techno-Materialismus gegen eine simple
Verkiirzung auf ontologische Essenz.?

Aus dem Englischen von Astrid Wege
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DIE KRAFT DER
DIGITALEN ASTHETIK

Uber Meme, Hacking und Individuation

Einleitung

Die isthetische Morphogenese hat sich fest in digitalen Formen verankert.
Nicht nur bedienen sich heute Teenager fiir ihre Spifie der Erzeugung und
Verbreitung von Memen, auch politische Unzufriedenheit setzt in ithrem Pro-
test auf die Sprache der Meme oder der viralen kulturellen Produktion. So
waren viele Plakate der Bolotnaja-Platz-Demonstrationen gegen Putin, die am
10. Dezember 2011 stattfanden, humorvoll, mit Nonsense-Slogans wie «Wir
wollen die Schneewinter zuriick», und dabei ganz so, als ob sie dazu gemacht
worden wiren, fotografiert und auf den Seiten der Sozialen Netzwerke gepos-
tet und weitergepostet zu werden.

Abb.1 «Wir wollen die Schnee-
winter zuriick. Wir wollen faire
Wabhlen zuriick», Bolotnaja-Platz-

Demonstrationen, 10.12.2011

Kreative Produktionen dieser Art wecken den Neid von PR-, Marketing- und
Werbeagenturen weltweit, die memetische Kultur und Viralitit in eine Menge
von Fertigkeiten und Kompetenzen objektivieren und damit zu einer Sache
machen wollen, die der Content-Analyse unterworfen werden kann. Ob ein
Video <youtubefihig> ist oder nicht, wird zur Schliisselfrage, die auf einen
unbemerkten, von Zahlen angetriebenen Prozess hindeutet, der die Entste-
hung gesellschaftlicher Phinomene online wie offline formt.
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Wie kann etwas mit primir édsthetischer Sensibilitit eine politische Stimme,
eine Idee, ein Unbehagen, ein Genre antreiben? Kann man sagen, digitale
Asthetik vermittle das Werden politischer Ereignisse, sozialer Probleme und
verschiedener anderer Arten der Individuation wie die psychische, kollektive
und technische Individuation? Und wenn ja, in welcher Weise?

Ausgangspunkt dieses Aufsatzes war die Beschiftigung mit grotesken, un-
kultivierten, sonderbaren, humoristischen und <dummen> kreativen kulturel-
len Erzeugnissen — insbesondere Meme —, die online zirkulieren und auf etwas
umfassenderes verweisen, als es zunichst scheint, und zwar als Ausdruck und
Vollzug von Individuationsprozessen und als Objekte von Beziehungen, die In-
dividuation beférdern. Beim Schreiben dieses Textes wurde dann deutlich, dass
die im Rahmen meiner Lektiire von Bachtin und Simondon im Mittelpunkt des
Interesses stehende, Individuation vermittelnde Asthetik nicht nur iiber Meme
operiert, die in die psychische, kollektive und technische Individuation einwir-
ken, sondern in ihrer eigenen Art auch fiir einen Individuationsprozess offen
ist, der von anderen techno-kulturellen Systemen getragen wird. Diesen kom-
plexen Schnittstellen und Mébiusschleifen techno-humaner Okologien, wie
sie aus den Geschichten, Eigenarten, Formen, Kulturen und Energien beider
Seiten entstehen, wende ich mich zum Schluss dieses Textes zu.

Terminologie

Im Internet entstanden, sind Meme digitale Bilder, oft mit tiberlagerndem Text
(Image Macros genannt), selbststindigen Textstiicken, die in Graswurzelart aus
vernetzten Medien hervorgehen und viral werden; diese Bild-Text-Kombinatio-
nen gewinnen globale Popularitit. Die Definition von Memen hingt grofiten-
teils von der Selbstreflexion der Mem-Kultur ab, wie sie u. a. durch die Plattform
KnowYourMeme' zum Ausdruck kommt, eine Erginzung des lebendigen kultu-
rellen Phinomens der Meme, die eine introspektive Basis-Forschungsmethode
entwickelt hat und Crowd-Sourced-Untersuchungen von Memen durchfiihrt.

KnowYourMeme zufolge wird ein Mem nicht eigentlich gemacht, sondern
es wird erst zu einem solchen, wenn folgende Bedingungen erfiillt sind:

1) Es hat sich hinreichend iiber seine <urspriingliche Subkultur> hinaus aus-
gebreitet, vorzugsweise iiber andere Mem-Knoten [meme bubs| und wurde, wie
oben bereits angezeigt, von eher etablierten, mainstreamartigen Plattformen
aufgegriffen; sein <Verbreitungsweg> ist weit und reichhaltig genug.

2) Seine Verbreitung ist genuin viral, <organisch> (d.h. das Mem ist nicht
Ergebnis einer Marketinganstrengung) und nicht <erzwungen> (obgleich auch
die beiden nicht-organischen Formen gleichfalls Meme werden kénnen und
auch tatsichlich werden).

3) Es ist ein mit der Internetkultur verbundenes Phinomen (Musikvideos,
Filmausschnitte und vergleichbare Objekte, die online zirkulieren und als Teil
der Mainstream-Popkultur und nicht der Internetkultur gelten).
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4) Es hat gentigend Mutationen durchlaufen (es gibt eine «bestehende
Menge an Parodien, Mashups, Remixes, Persiflagen und Reenactments»).? Hier
verlduft die grundlegende Unterscheidung innerhalb der verschiedenen For-
men kultureller Viralitit: Wurde ein Video einige Millionen Mal angesehen,
aber nicht erneut gepostet, remixed, beantwortet und neu vertont [re-dubbed],
so bleibt es ein virales Video und ist kein Mem.

Ein Mem ist also nicht nur <Content>, sondern ein Verhalten, oder vielmehr
handelt es sich um ein System menschlich-technischer Performanzen. Ein Mem
entsteht aus einer Vielzahl von Websites, Agenten und Okologien, die dynamisch
ineinandergreifen um Netzwerke zu bilden, die seine Entstehung vorantreiben.

In den Arbeiten zur viralen Kulturproduktion bezieht man sich in der Regel
(oftmals ziemlich unkritisch) auf die Herkunft des Begriffs aus Richard Dawkins
1976 erschienenem Buch The Selfish Gene3 Hier wurde das Mem zum ersten
Mal als ein dem Gen analoges Element eingefiihrt, eine kulturelle Informati-
onseinheit, die sich ausbreiten und durch Selbstreplikation tiberleben kann (auf
dem Gebiet der Memetik wurden diese Aspekte von Susan Blackmore, Richard
Dennett und anderen weiterentwickelt). So problematisch die Memetik als Ge-
biet auch sein mag, sie hat doch in den spiten 198ocer, 199oer und 2000er Jah-
ren einige interessante Debatten ausgeldst. Matthew Fuller hat den spezifischen
Aufmerksamkeitsmodus der Memetik als Methodik untersucht, die auf Fluktu-
ationen zwischen Serialitdt und Singularitit ausgerichtet ist. Nach Fuller fiihrt
die Konzentration auf den medialen Charakter memetischer Einheiten dazu,
dass Meme das Merkmal der <Beobachtbarkeit- [monitorabiliry] erhalten, wobei
vom Gedanken ausgegangen wird, dass kulturelle Einheiten sich in Bestandteile
unterteilen und zuriickverfolgen lassen. Die Memetik ist wegen ihres Griindungs-
szientismus ambivalent, fithrt aber auch zu neuen Arten der Aufmerksamkeit und
Forschungsmethoden, die den dominierenden und absichtsgeleiteten mensch-
lichen Akteur und das Diktat der <Kultur> aus dem Bild nehmen.* Die attrakti-
ven Stirken der Memetik sind zugleich ihre Schwichen. Wie Fuller ausfiihrt,
ignoriert die Memetik nach Art von Dawkins und seinen Anhingern sowohl
das 6kologische Denken wie die Sinneswahrnehmung, die multiplen und ver-
schiedenartigen epigenetischen Prozesse, durch die sich Meme stabilisieren
und manifest werden; etwa die grofieren Aggregationen Sinn produzierender,
aber insbesondere Unsinn produzierender Maschinen.

Tony Sampson entwickelt in seinem jiingsten Buch Virality eine Geschichte
und Kritik der Memetik als neodarwinistisches Unternehmen, das sich mit
Kultur, Psychologie und Reprisentation befasst. Nach Sampson verwirft die
Memetik zwar erfolgreich die Rolle des Menschen als Designergott, aber nur,
um sie «nicht-naturalistischen Designergottern»> zuzusprechen und damit die
philosophische Frage der Evolution zu simplifizieren (hier kniipft Sampson an
Keith Ansell Pearson an).® Sampson kommt im Anschluss an dhnliche Aussagen
zu dem Schluss, dass die Memetik tatsichlich ihr eigenes bestes Mem ist. Ein
hier ebenfalls relevanter, wenn auch merkwiirdiger Aspekt der Geschichte der
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Memetik ist die These, das Internet sei der geeignetste Ubertragungsweg fiir
Meme, weshalb die Debatte um Meme fast vollstindig in die digitalen Medien
verlagert und zu einer Frage digitaler Medien wurde.®

Seit Jahren werden Meme lediglich als <eingingige> kulturelle Materialien
im Internet verstanden. Mich interessieren Internet-Meme hier als techno-
dsthetische Verfahren des Werdens, sei es subjektiver, politischer, technischer
oder sozialer Phinomene. Dieses Werden ist nicht unbedingt reproduktiv und
ist — so stereotyp und imitativ es auch sein mag — nicht (nur) eine Frage kol-
lektiven Kopierens, sondern beinhaltet Fragen der Verinderung von Grofien-
verhiltnissen (Skalierung), des Morphings von Plateaus und die Einbeziehung
von Akteuren verschiedenster Materialitit in seine Produktion. Ferner bietet
es Potenzial fiir Neuheit, fiir dsthetische Arbeit und fiir Diversitit.” Dariiber
hinaus werden Meme zum #sthetischen Vollzug, durch den Individuation
geschieht, sei es die Individuation einer Idee, eines Subjekts, eines Prozesses,
einer Funktion oder eines Ereignisses.

Schliefilich mag ein genauerer Blick auf die Etymologie des Begriffs niitzlich
sein. Die urspriingliche griechische Wurzel mzim- ist verwandt mit Mime (sz2imos
bezeichnet sowohl einen Nachahmer oder Schauspieler, als auch kurze satiri-
sche Stiicke der <niederen> Kultur und Pantomime), mimisch und natiirlich mit
Mimesis. Es ist schon bemerkenswert, dass die urspriinglich von Aristophanes,
Platon und Aristoteles mit ganz gegensitzlichen Ergebnissen gefiihrten Eror-
terungen der Mimesisfrage Mimesis zu einer der ersten Kategorien der Asthe-
tik gemacht haben — und zwar verstanden als Prozesse, durch die sich Kunst
konstituiert und durch die Kunst handelt und verstanden werden kann —, wih-
rend wir uns heute, da sie immer weiter verbreitet sind, mit der Asthetik von
Internet-Memen beschiftigen und damit die Asthetik der Asthetik selbst infrage
stellen, die Asthetik der verschiedenen Arten von Beziehung, die die Kunst zur
Wahrheit unterhilt. Diese Ausfithrungen lehnen sich an Badiou an, dem zufolge
die Mimesis Platons die Falschheit der Kunst ist, die schidliche <Imitation des
Wahrheitseffekts>, wihrend die Mimesis bei Aristoteles der Kunst eine kathar-
tische, <therapeutische> Funktion verleiht, die auf unschuldige Weise der Wahr-
heit dhnelt.® In vereinfachter Form klingen diese Positionen auch noch in den
Debatten um die digitale Kultur nach und iiberschatten die Meme, die hier als
schlichtweg dumme Zeitverschwendung oder als niitzliche Ausdrucksweise der
"Teenager-Subkultur gelten, worauf ich spiter noch genauer eingehen werde.
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Simondon und Bachtin

Der schon genannte Ausgangspunkt meiner Ausfithrungen ist der Gedanke,
dass Meme, aber auch virale Videos und einige weitere Arten von Internet-
objekten und Online-Handlungen, erstens ein dsthetischer Ausdruck sind, der
mit dem Versprechen der sozialen Reaktion und Resonanz vollzogen wird; und
zweitens dass dieser Ausdruck und dieser Vollzug zu den Prozessen gehort,
durch die Individuation (oder Subjektivierung) geschieht. Dabei gehe ich da-
von aus — und hier kniipfe ich an Gilbert Simondon und Bernard Stiegler, aber
auch an Michail Bachtin an — dass, was auch immer es ist, das individuiert, sei es
ein menschliches Subjekt oder eine politische Handlung, es das durch kreativen
(dsthetischen) Ausdruck tut und dabei dieser Ausdruck in eine Beziechung zu
anderen mit eingeht und diese trigt und stirkt.

Zentral fiir Simondons Konzeption der menschlichen Individuation ist der
Gedanke, dass Individuation, das Werden des Seins, ein kontinuierlicher Pro-
zess ist, ein Oszillieren zwischen dem Vorindividuellen und dem Individuellen
(wobei die vorindividuelle Wirklichkeit den niemals abgeschlossenen Individu-
ationsprozess speist und in Gang hilt). Ein Individuum kann also seine ganz
eigene Problematik besitzen und Teil eines umfassenderen Systems von Proble-
men sein und dabei die Potenziale eines tibersittigten vorindividuellen Zustan-
des behalten.? Uberdies gibt es eine dynamische Bewegung zwischen dem Vor-
individuellen und dem Kollektiv, die den Individuationsprozess einer kollektiven
Einheit (oder eine kollektive Individuation) darstellt. Simondon bezeichnet die
Wechselwirkung zwischen (psychischem) Individuum und Kollektiv als Prozess
der Transindividuation. (In Stieglers Begriffsapparat ist dies ein sehr positiv be-
setzter Begriff, auf den ich im nichsten Abschnitt noch genauer eingehen wer-
de). Die psychische und kollektive Individuation ergeben ein Transindividuelles,
eine <systemische Einheit- psychischer und kollektiver Individuation.

In unserem Kontext miissen noch zwei weitere Elemente der Theorie
Simondons hervorgehoben werden. Simondon geht davon aus, dass der Indivi-
duationsprozess durch ein Problem in Gang gesetzt wird, wenn ein Sein «sich
in Bezug auf sich selbst ... dephasiert, sich durch Dephasierung>»" auflgst und
inkompatibel mit sich selbst wird. «Das Psychische folgt der lebendigen Individua-
tion eines Seins, das, um seine eigene Problematik zu losen, genotigt ist, als Element
des Problems durch sein Handeln, als Subjekr selbst einzugreifen.»" Im Prob-
lem selbst liegt das Potenzial; die Ubersittigung mit Potenzialititen und Span-
nungen ist der Ausgangspunkt der Emergenz.

Simondon hebt iiberdies hervor, dass Vermittlung das «wahre Individu-
ationsprinzip»% ist, wobei die Vermittlung die Existenz unterschiedlicher
Grofienordnungen bezeugt, die nach der erfolgreichen Einrichtung der
Kommunikation die Organisationsfunktion iibernehmen, indem sie sich tiber
Amplifikation (Vermittlungsprozesse) in «strukturierte Individuen einer mittle-
ren Grofienordnung»*® organisieren. Simondon bezeichnet die Ontogenese als
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«Schauplatz (théitre) der Individuation»." Was Lebewesen angeht, arbeitet ein
solcher Schauplatz zudem nicht nur (wie bei der physikalischen Individuation)
an den Grenzen seiner eigenen Struktur, der Grenze mit der Auflenwelt, son-
dern baut auch auf <genuine Interioritit-. Beziehungen — zwischen Vorindivi-
duellem und Individuellem, Interioritit und Exterioritit, dem Individuum und
seinem Milieu — erhalten den «Rang eines Seins»® und werden zu einer «Art
und Weise des Seins».® Eine Beziehung ist fiir Simondon ein Aspekt der Indi-
viduation, das Werden des Seins selbst.” Damit wird Sein legitimiert, das nicht
mit sich identisch ist; Sein, das noch nicht geworden ist und das als solches im
Mittelpunkt der Untersuchung von Internetkulturen steht, auf die ich gleich
noch weiter eingehen werde.

Eine Individuation, die Kommunikation zwischen innen und aufien, zwi-
schen unterschiedlichen Grofienordnungen und Problemen unterschiedlicher
Grofienordnungen, zwischen Individuum und Kollektiv beinhaltet, fiihrt
schliefilich zu einem Individuum, das zugleich «wirkende Kraft (zgent) und
Schauplatz (théitre) der Individuation» ist.® Simondon unterstreicht hier m. E.,
dass die Dauer des Individuationsprozess sowohl passiv als auch aktiv ist, sich
sowohl innen wie aufien und an der Grenze abspielt, sowohl im Kleinen wie im
Grofien und nach und nach differenzierte Strukturen und Netzwerke hervor-
bringt (und sich durch Inkompatibilitit, durch Problemdifferenzierung, durch
Transduktion aus einem geladenen, tibersittigten Materie- und Energieklum-
pen heraus entfaltet).

Ein Ansatz wie der Simondons bietet die Mittel zur Analyse von Internetkul-
turen und digitaler Asthetik, die individuelles Werden in Beziehung zum kollek-
tiven und im Verhiltnis zum technischen Werden erkliren kann, wobei genau
diese Beziehung das Werden, die Individuation selbst ist. Die sich verschieben-
den Grofienordnungen und die iterative Natur solcher multivektorieller Pro-
zesse sind sehr gut geeignet, um die prozessuale Bildung und Manifestation
kreativer Arbeit online zu untersuchen, in denen die digitale Asthetik samt der
technologischen Vermittlung, die sie durchtrinkt, einen Schauplatz der Indivi-
duation sowohl von Lebewesen als auch von Ideen, Ereignissen und Artefakten
eroffnet. Ein solches Werden — noch nicht abgeschlossen oder unabschliefibar,
noch nicht oder auch nie dsthetisch valorisiert — ist fiir viele digitale dsthetische
Prozesse zentral. Um ein Beispiel zu geben: Meme und <Familien von Memen>,
memetische virale Videos, Antworten auf Videos, Reenactments von Foto-
grafien und Anweisungen — ein ganzer Bereich performativen kreativen Aus-
drucks wird in einer Art <Grauzone> zwischen Vorindividuellem, Individuellem
und Kollektivem, zwischen Kultur, Kunst und Politik hervorgebracht, durch
Schwaden brodelnder Emergenz, die die Eigenschaft haben, zu irgendeiner Art
von Vollendung und Abschluss zu kommen oder Brillantes hervorzubringen
(zum Beispiel eine Kunstbewegung oder ein Kunstwerk zu schaffen oder ein
politisches Ereignis hervorzubringen), aber auch mit der Moglichkeit blofier
Versuche, bald wieder vergessener Objekte, gescheiterter Individuationen oder
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von Einfaltungen, Umklappungen in Prozesse, die sich immer noch weiter ent-
falten oder der Teilnahme am Repetitiven und Ausbeuterischen oder schlicht
am noch nicht Absehbaren.

Um aber nun Individuationssysteme nach Art Simondons fiir die Frage
der Asthetik, kultureller Objekte und Prozesse im Internet radikal und auf
sinnvolle Weise fruchtbar zu machen, mochte ich das Werk von Michail
Bachtin einbezichen.

Tatsichlich war Bachtin der Erste, der den Begriff des Ethisch-Asthetischen
ins Spiel brachte (und ich beziehe mich auf seine Verwendung des Begriffs, vor
dessen Neuausrichtung durch Guattari) und eine Theorie der Singularisierung
(die Simondons Individualisierung entspricht) entwarf, die auf der Interaktion
von isthetischer Realitit, Ethik und «realer Welt» beruht. Bachtin schrieb in den
1920er Jahren: «In Christus finden wir ... eine Synthese zwischen dem ethischen
Solipsismus ... und der ethisch-dsthetischen Giite dem Anderen gegeniiber.»®

Nach Guattaris ésthetischem Paradigma (und seiner Ethiko-Asthetik) ist
der gegenwirtige Zustand der Welt als ein Zustand zu beschreiben, in dem der
dsthetische Operationsmodus sich zunehmend auf neue Gebiete erweitert oder
in neuen Gebieten ausgebeutet wird, die sich traditionell eindeutig von dstheti-
schen Belangen abgegrenzt hatten. Was Guattari in den frithen 19goer Jahren
dargelegt hat, wurde in den letzten Jahren mit der Ausbreitung von Phinome-
nen wie den Kreativindustrien und der Kreativitit am Arbeitsplatz (kreatives
Management), kreativer Stidte, immaterieller Arbeit und partizipatorischer
Politik immer klarer. Asthetik wird zu einem Bereich der Werterzeugung; im-
mer mehr Lebensbereiche idsthetisieren sich auf diese oder jene Weise.

Bachtins Nachdenken iiber Ethiko-Asthetik und die Rolle des isthetischen
Registers ist auf interessante Weise mit dem Denken von Simondon und Guattari
im Einklang, was, aufgrund der wechselseitigen Erginzung, insgesamt eine gro-
flere Bandbreite von Vorgehensweisen ermoglicht. Fiir Bachtin wird «Ganzheit>
durch Asthetik singulir (Lazzarato macht interessanterweise auf den Spinozismus
dieses Begriffs der Ganzheit aufmerksam,” wihrend Simondon den Begriff «Ein-
heit> verwendet). Fiir Bachtin ist der Singularisierungsprozess zuallererst und
grundlegend dsthetisch; und als sowie durch Asthetik — und mehr noch in #sthe-
tischen Ereignissen — kann Singularisierung (oder Individuation, wie Simondon
sagt) geschehen (ohne jedoch je vollstindig zum Abschluss zu gelangen). Bachtin
schreibt: «Der ganzheitliche Mensch ist das Produkt des schépferischen édstheti-
schen Standpunktes, nur er allein bringt dieses Produkt hervor.»*

Mehr als ein Mal dufiert sich Bachtin zum isthetischen Bediirfnis, zur dsthe-
tischen Funktion, zum isthetischen Reflex, wie sie dem Leben inhirent sind.?
Bachtin bedient sich des Begriffs des emotional-volitiven «Sicheinlebens»%, um
die Funktion der Asthetik zu beschreiben. Dabei handelt es sich um eine Funk-
tion der iterativen Beziehung, die zur Vollendung/zum Vollzug des Selbst und
des anderen erforderlich ist.* Diese relationale Bewegung gestaltet/singulari-
siert das Individuum und die Welt auf ihre Ganzheit hin und hilt sie zugleich
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als Beziehung offen, die nicht nur beidseitig, sondern multipel ausgerichtet ist.
Ich wiirde sagen, die dsthetische Ausdruckskraft nach Bachtin sollte nicht auf
die Reprisentation reduziert werden; die emotional-volitive Beziehung singu-
larisiert, konsolidiert — in Bachtins Terminologie — nicht nur den Leib, sondern
auch die «Seele». «Methodologisch ist das Problem der Seele ein Problem der
Asthetik»®, schreibt er, da das innere Leben etwas ist, das «auf mich herab-
kommt»2%. So sind Korper und Seele — des Selbst und des Anderen — Sache der
Asthetik, die damit zutiefst am Prozess der Singularisierung oder Individuation
teilhat. Bekanntlich basiert Bachtins System auf der Architektonik, die die
Momente Ich-fiir-mich, Ich-fiir-den-anderen und der-andere-fiir-mich vereint.
Die dsthetische Singularisierung betrifft die Momente Ich-fiir-den-anderen und
der-andere-fiir-mich (die Ganzheit wird hier an der Grenze erreicht,” was an
Simondons Schauplatz der Individuation erinnert), jedoch nicht das Moment
Ich-fiir-mich (das fiir Simondon eine Interioritit besitzt). Das Ich-flir-mich
umgeht seinen Abschluss/Vollzug durch sich selbst und wird als primir ethisch
betrachtet. Uberdies muss der Prozess der Singularisierung, um erfolgreich zu
sein, gleichfalls ethisch sein.

Asthetik und Ethik werden zusammengebracht und in Bewegung versetzt
durch das, was Bachtin den Akt nennt. Die Asthetik aktualisiert, individuiert,
indem sie eine Bewegung des Werdens ins Spiel bringt, des Werdens eines
Aktes, der ethisch ist. Zugleich verweist die Asthetik auf die Ganzheit des Akts
in einem bestimmten Moment und auf das Gesamtereignis, zu dem der Akt
gehort. Die Ethik ist ohne das dsthetisch Singulire unabgeschlossen, nicht-
singularisiert, aber die Asthetik singularisiert auch den Akt selbst (so handelt es
sich die ganze Zeit um Asthetik, Asthetik fiir die Ethik im Werden). Ethik muss
gleichzeitig innerhalb des Asthetischen im Akt sein oder aufierhalb mit dem
Asthetischen zusammentreffen, um jeweils jedem in der Ganzheit des Ereignis-
ses zu entsprechen.? Die Singularitit und Einheit dieser verschiedenen Ebenen
sind es, die durch die Akte/Ereignisse zusammengebracht werden.

Zusammengefasst mochte ich Bachtin fiir meine eigene Argumentation Fol-
gendes entnehmen: die Untrennbarkeit der Ethiko-Asthetik, die sich zugleich
in einem Raum-Zeit-Kontinuum und Akt-Ereignis-Kontinuum vollzieht, sowie
den #sthetischen Vollzug als Akt der Hervorbringung des Selbst, des anderen,
der Welt und des Aktes selbst.

Psychische, technische und kollektive Individuation in der Mem-Asthetik

Um die skizzierte Begriffsgeschichte zu rekapitulieren: Simondons Theorie
der Individuation erméglicht ein Verstindnis der Individuation als sowohl psy-
chischer wie kollektiver, wobei sie zugleich den Schauplatz der Individuation
(und das performative Element) und den technischen Apparat der Vermitt-
lung im Kern solcher Prozesse beriicksichtigt. Bachtin ist hier wichtig, weil
seine Arbeit die Analyse dsthetischer Objekte, Vollziige, Beziehungen und
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Netzwerke darauthin ermdoglicht, dass sie etwas hervorbringen, was herkémm-
licherweise nicht in den Bereich der Asthetik fiel (sich individuierende Men-
schen, Kollektive, Technologien, Objekte).

Eine erste Anwendung dieser Theorien auf das Verstindnis von Memen,
viralen Videos und bestimmten anderen Formen kultureller Online-Produktion
konnte in der These liegen, dass es eine besondere Beziehung gibt zwischen
Memen und Transindividuation, Memen und der Teenager-Individuation, und
zwar sowohl in psychischer wie in kollektiver Hinsicht. Es wird oft behauptet,
dass Meme vor allem von Jugendlichen erzeugt und populir gemacht werden;
und was die sozialen Medien betrifft, gibt es eine umfangreiche Literatur tiber
"Teenager und ihre verschiedenen Nutzungsweisen von Facebook und sonstigen
Plattformen und deren Einfluss auf die Formung des Selbstbildes, von Freund-
schaften, des Liebeslebens etc.?? Dragan Espenschield behauptet, Mem-Kulturen
erfiillten fiir Teenager die Funktion neuer Subkulturen® und dienten als kulturel-
le Plattformen der kollektiven Selbstversicherung der Jugend, der individuellen
und kollektiven Individuation und dies in einer Art und Weise, die fritheren Sub-
kulturen nicht mehr dhnelt und die den Eltern unbekannt und fiir sie drgerlich ist.

Individuation ist, wie oben mit Bezug auf Bachtin erértert, dsthetisch, da
sie das Sicheinleben in den anderen ermdglicht und darauf basiert; sie griindet
darauf, dass der andere sich in dich und du dich in das im Werden begriffene
Kollektiv hineinversetzen kannst, ein Prozess, der sich im Rahmen der tech-
nisch vermittelten Bewegung zwischen Priindividuellem, Individuum und Kol-
lektiv abspielt. Meme und digitale Objekte des kulturellen Austauschs werden
zu dsthetischen Objekten, die diese vielschichtige Individuation vermitteln
und auslsen. Diese Individuation ist nicht nur psychisch; sie ist im Kern kol-
lektiv, technisch und psychisch: die online sich entfaltende Individuation und
der Vollzug von Ideen, Normen, Bruchstiicken von Codes, Verhaltenskodizes,
kulturellen Ereignissen und politischen Akten, kreativen Formen, Verhaltens-
weisen, Gesten und Performances, Begriffsfiguren, jugendlichen Verhaltens-
mustern und technischen Plattformen.

Stirker als frither findet dieser dsthetische Reflex multiskalarer multivekto-
rieller Individuationen Anwendung, nicht nur auf die technische Individuation
selbst, sondern er wird auch getragen und hervorgebracht von technischer
Vermittlung in Verbindung mit anderen Vermittlungen. Dariiber hinaus ko-
kreieren digitale Technologien Riume und Akteure, die de facto Netzwerke
werden, in denen unterschiedliche Arten von Individuation geschehen (z. B. die
Individuation als Teenager oder die Individuation vermittels einer Beleidigung
auf Facebook, die auf andere Plattformen tibergreift), und sich wechselseitig
mit anderen kulturellen Formen, Gewohnheiten und Geschicken befruchten.

Stiegler vertritt die Auffassung, dass Technologie immer schon Teil der
Individuation war®® und dass dieser Prozess weiter vorangeschritten ist.
Technische digitale Medien erginzen oder ersetzen nicht einfach Gedicht-
nistechniken und verindern nicht einfach die Handhabung der Schrift- und
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Bildkultur; vielmehr spielt das Theater der Individuation auch online, wo die
Akteure ebenso wie die sie antreibenden Strukturen digital und in Echtzeit
sind. Der Ausdruck <digital> beinhaltet hier, dass solche technischen Medien
betrichtlich leichter zu verindern, zu handhaben und zu verbreiten sind und
dass leichter auf sie reagiert werden kann. Uberdies schliesst er ein, dass diese
technischen Medien selbst eben jenen Individuations- und Differenzierungs-
prozessen unterliegen, wie sie durch das dsthetische Werk und in Verbindung
mit anderen individuierenden Mafistiben und Agenten vollzogen werden, die
die Agenten, die sie medial ins Spiel bringen, ebenso transformieren, wie sie
von diesen transformiert werden. Frither bereits notwendigerweise medial
vermittelte psychische, kollektive und technische Individuationsprozesse, die
gleichwohl damals vielleicht privat waren und nur geringe Spuren in Doku-
menten, Meetings und Ereignissen hinterlassen haben, bis sie einen bestimm-
ten Reifegrad (oder Vollendungsgrad) erreichten, spielen sich heute oft nur
leicht kaschiert, roh und nackt 6ffentlich im Netz ab. Vereinfacht gesagt kénn-
te man sich mit einer Gruppe Teenager anfreunden und Zeuge werden, wie
sich in der materiellen Form der Erzeugung verschiedener Online-Contents
und ihres Austauschs mithilfe technischer Mittel ihre Individuationsdynamik
entwickelt, die Individuation ihrer Ideen oder Normen, fiir die sie eintreten
und die Individuation der Technologien selbst, um nur einige Aspekte zu nen-
nen; und wie diese dann mithilfe anderer Individuationen bearbeitet werden
und bestimmte Arten von Kulturen, technischen Plattformen und Verhaltens-
weisen artikulieren, aus denen dann wiederum verstirkende Individuationen
auf verschiedenen Ebenen hervorgehen.

In gewisser Weise ist die Herstellung von Friday® (ein Musikvideo, das als
unbeliebtestes Video auf Youtube viral und als solches auf Twitter popularisiert
wurde) und sein sarkastisches Reenactment oder das stundenlange Anschauen
von nyan-cat® oder das Zusehen, wie jemand dieses Video zehn Stunden lang
anschaut (ein Video mit einer animierten Katze mit Pop-Tart-Koérper, die
durch den Raum fliegt und dabei zum Soundtrack einer Wiederholungsschleife
aus einem frohlichen japanischen Popsong einen Regenbogen hinterlisst), ein
Akt des dsthetischen Vollzugs und der Vollendung des Selbst und des Kollektivs
durch ein ésthetisches Problem. Das #sthetische Problem mag hier méglicher-
weise unter anderem die Individuation der konzeptuellen Figur eines Idioten
sein® oder einer bestimmten Art der Normativitit, sei es der von Gender,
des Zeitmanagements oder eines Popsongs oder die Individuation einer Idee
von Falschheit oder dessen, was bei Youtube méglich und erlaubt ist, und der
damit verbundenen Produktionsmechanismen. Friday beispielsweise wurde von
einer Firma namens ARK Music Factory als Geschenk hergestellt (fiir das die
Mutter der Singerin 4000 Dollar zahlte). Die Firma produziert Musikvideos
fiir junge Musiker (die inzwischen in der Hoffnung auf Entdeckung regelmifiig
in Sozialen Netzwerken in Umlauf gebracht werden). In diesem Fall hingt die
psychische Individuation des Friday-Girls (Rebecca Black) aufs Engste mit der
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technischen Individuation grofierer Systeme zusammen, zu denen auch Youtube
gehort, mit kollektiven Individuationen, die von Youtube medial vermittelt
werden, mit der Individuation ganz bestimmter Musikkulturen, amerikanischer
Modelle des Teenagerseins u.v.m.

Die Affektivitit, die das Selbst, das Vorindividuelle und das Kollektive ver-
bindet, tritt hier in Beziehung zu einem gréfieren System der Individuation,
dessen Teil sie moglicherweise wird. Man sollte nicht den Fehler machen zu
denken, dass dsthetische Objekte und Praktiken urspriinglich freie kreative
und spielerische Ausbriiche kultureller Emergenz vermitteln. Es wurde die
Auffassung gedufiert, solche Internetkulturen seien in der Tat die Motoren der
Maschinerie des kognitiven Kapitalismus.® Man darf diese Individuationen
aber andererseits nicht von vornherein verwerfen oder wegerkliren. Meme und
virale Videos sind Produkte eines Dispositivs, mit dem die Objekte zusammen-
wirken und das mit anderen Weisen der Individuation, einschlieflich techni-
schen, resoniert. Wenn ein Video viral wird, ist das Virale dabei nicht (oder
nicht nur) das unerklirliche Ereignis oder ein kapitalistischer Triumph, der ver-
marktbare Daten-Footprints produziert, die sich kapitalisieren lassen; es han-
delt sich vielmehr um ein Zusammenspiel verschiedener psychischer, kollekti-
ver und technischer Individuationen unterschiedlicher Entititen, Prozesse und
Probleme. Wenn man darauf achtet, was dieses Zusammenspiel hervorbringen
kann — entweder, potentiell, dsthetischen Wert, soziopolitische Bedeutung oder
eine organisatorische Form neben anderen, weit weniger aufregenden Prozes-
sen —, kann man das komplexe Zusammenspiel von Kriften erkennen, die ein-
ander in der Entfaltung unserer Welt speisen.

Kurze Bestandsaufnahme édsthetischer Probleme

Aus dem Obigen ergeben sich zwei Fragen: Gibt es spezifische Klassen von
Objekten, Ereignissen und Entititen, die eine Tendenz zur Individualisierung
insbesondere durch Meme aufweisen (teenagerspezifisch, politisch, humoris-
tisch, japanische Manga, Kawaii, Schmusetiere)? Und weshalb gibt es erfolg-
reiche und gescheiterte Meme (wie wird Resonanz erzeugt, die zur Massenzir-
kulation und Massenreaktion fiihrt)?

Das sind unbequeme Fragen. Meme sind keine unschuldigen Vermittlun-
gen, sie sind aufgeladene Formen, die in ihrer jeweiligen Eigenart durch eine
Kombination verschiedener Kulturen, Verhaltensweisen, technischer Struktu-
ren und Geschichten entstehen (mehr dazu nachfolgend) und dabei ihrerseits
neue menschlich-technische Formationen schaffen. Einerseits konnen Meme,
insofern sie grofitenteils und urspriinglich von Teenagern erzeugt sind, sicher
als eng mit bestimmten anderen spezifischeren Problemen, Ideen und Fragen
verbunden betrachtet werden, die die Individuation im Teenageralter betref-
fen, die Individuation von Spiel, Normen, Transgressionen und die sich ent-
wickelnden Beziehungen in der und zur Gesellschaft. Da Meme, die engeren
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subkulturellen Nischen entkommen und im Mainstream der sozialen Medien
zirkulieren, auf Massenerfolg angewiesen sind, wiirde man denken, dass Meme
zu kollektiven Individuationen fithren, das Transindividuelle kondensieren
und tendenziell Phinomene bevorzugen, die mit grofieren Macht-, Norm-
und Geschichtsgefiigen zusammenhingen.

SONYOU CANBE ANYTHING YOU
WANT

You're 5 years
old2

WHY DON'T YOU FAGE ) When | was your age, |
BOOK AND STUDY? Program in A++ was 6.

DOCTOR OR ENGINEER

Das Mem High Expectations Asian Father®® beispielsweise lisst sich ganz gut tiber
diese Idee der ironischen, sarkastischen Performanz bestimmter Arten von Nor-
mativitit analysieren, wie sie in der Kindheit und Jugend erfahren werden. Die
soziale Konstitution dieser Mem-Familie als Konstitution des Selbst, die wesent-
lich netzwerkbezogen ist, ist eine theatrale Vermittlung individuierender The-
men, Stereotypen, Lebenspraktiken und kultureller Differenzen, die bestimm-
ten raum-zeitlichen Bereichen zugehoren (insbesondere asiatische Familien
in Nordamerika und Grofibritannien) — eine Performanz gingiger diskursiver
Gebilde.¥ Bestimmte Mem-Kulturen lassen sich als Rabelais’sche Untersuchung
der Gegenstandsbereiche Sex oder Gewalt verstehen oder als Initiation in ganz
bestimmte minnliche Kulturen in Relation zur Norm, die durch minnliche
Teenager geschieht. Aber Bilder von Putin, der Kraniche zu ihren Uberwinte-
rungsplitzen geleitet, oder als Alpha-Lachs und Pinguin,® kritische Meme mit
David Cameron und Parodien von Nick Cleggs Entschuldigungsvideo® erwei-
tern die Debatte und fiihren sie tiber Probleme des Teenagerseins hinaus. Be-
stimmte Meme sedimentieren das Kollektiv, das Transindividuelle als Teil von
sich; sie basieren auf solchen Prozessen und rufen sie hervor. Andere Meme in-
dividuieren Subjekte und Begriffspersonen durch ihre Performanz — einen Freak
(der sich verkleidet), einen lustigen Lebemann (M. Tiolol), den politisch Be-
troffenen (Pepperspray Cop), um nur ein paar zu nennen.

Andererseits sind Meme selbst Produkte von Individuationen. Meme gehéren
zu einer dsthetischen Kraft, die individuiert, aber sie arbeiten zugleich auch aus
dem Inneren ihrer techno-isthetischen Form oder Struktur, beispielsweise der
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Form und Struktur eines Bildes mit tiberlagertem Text in serifenloser Schrift,
der festsetzt, eingribt und einformt, was durch das Bild hindurchscheint. Hier
kann die techno-isthetische Struktur mit dariiber bestimmen, ob ein Mem
erfolgreich wird oder scheitert; aber es handelt sich auch um die prozesshafte
Vollendung einer Menge von Individuationen, die die Architektonik des Mems,
die aufgedeckt werden muss, hervorgebracht haben.

Das Mem als isthetische Form ist seinerseits etwas Hervorgebrachtes, das
aber dann durch sich selbst verschiedene andere Arten des Werdens moduliert
und verarbeitet, womit es die Vermittlung widerspiegelt, der es seine eigene
Form und Arbeitsweise verdanke. Es agiert als dsthetische Form, aber ebenso als
"Teil einer grofieren technisch-medialen Landschaft, die techno-idsthetische Voll-
endung ermdglicht. Die durch Meme vermittelbaren Individuationen kénnen
tendenziell von ganz bestimmter Art sein, weil Meme selbst Formen sind, die
auf dem Imageboard 4chan geschirft sind (dazu unten) und erst dann vornehm-
lich in den Mainstream-Kanilen des Webs in Umlauf gebracht wurden, nach-
dem sie schon relativ vollendet waren, etwa wie ein Haiku. Zudem ist ein ent-
scheidender Teil ihrer #sthetischen Form das breitere Gefiige der technischen
Vermittlung, das zur Zirkulation von Memen eingesetzt wird. Dieser Aspekt der
techno-isthetischen Form des Mems und des Erfolgs bestimmter Meme ist das
«Performen des Netzwerks» [performing the network], das Spielen der Netzwerke
[playing the networks|. Alle diese relationalen Vermittlungen konstituieren die Ar-
beitsweise von Memen und die Arten der Individuation, die sie verstirken.

Das Entstehen verfolgen: das Netzwerk spielen

Eine Moglichkeit, die formale Verfasstheit eines Mems als performatives Ritual
zu verstehen, als Objekt, das Zugkraft gewinnt und sich in verschiedenen
Netzwerken verwandelt und eine ganz bestimmte Physiologie besitzt, besteht
darin, Meme in ihrem Entstehen zu verfolgen, d. h. die menschlich-technischen
Vermittlungen und die Mechanik von Online-Tools und Netzwerken zu be-
obachten, durch die Meme sich entwickeln. Meme reisen (durch Kanile und
Einfliisse), sie wechseln das Register (werden politisch, kreativ, mérderisch),
verindern ihre Grofienordnung (von Mikro zu Makro, von Nischenplatt-
formen zu Mainstream-Netzwerken), sie sind gemacht (in Software-Umgebun-
gen, durch Online-Software, auf Plattformen) und sie arbeiten (durch Hard-
ware, Postings, Links, Kameras, Handys, News, Hashtags); und diese etablierte
Systematik formt die Mem-Asthetik.

Befragt man die Leute, die Meme produzieren, ist das auffilligste und
stindig wiederkehrende Motiv, auf das man st6f3t, die Verkniipfung von Memen
sowohl mit Blédsinn, Schund wie mit Macht. Meme sind unsinniger Mist [non-
sensical rubbish], heifit es dann, kleinste kreative Akte, die als Machtiibung fun-
gieren.® Netzwerke werden gespielt, um Meme zum Funktionieren zu bringen
und dieses Spiel mit den Netzwerken ist es, in dem die Macht liegt. Zudem
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braucht man nicht lange, um zu verstehen, dass es eine sehr enge Verbindung
gibt zwischen Memen, wie man sie kennt, und Anonymous (LulzSec, AntiSec
Untergruppen), ein derzeit namhaftes Hackernetzwerk.

4chan und Anonymous

Mit einer gewissen Verallgemeinerung lisst sich behaupten, dass Meme als
Genre im Grofien und Ganzen auf eine Webseite zuriickzufiithren sind und
zwar auf das englischsprachige Imageboard 4chan. g4chan wurde 2003 durch
den 13-jihrigen Amerikaner Christopher Poole gestartet, der auf das japanische
Imageboard 2chan stiefl, Anime mochte und 4chan aufbaute, um Meinungen
iiber die japanische Popkultur auszutauschen, wobei er sich dabei im Wesentli-
chen an die Struktur von 2chan hielt. 4chan hat die Struktur eines Textboards
mit 49 thematischen Boards, es funktioniert ohne Registrierung und die Pos-
tings sind anonym («anonymous> ist dort der Standardbenutzername). Auf
4chan gibt es kein Archiv (seit 2008 gibt es 4chanarchive, das aber nicht auto-
matisch alle Threads speichert; ein Thread muss zur Aufnahme in das Archiv
vorgeschlagen werden und dieser Prozess wird moderiert) und die Teilnehmer
miissen sich wechselseitig zum erneuten Posten ihrer Bilder anregen (auf diese
Weise werden manche Bilder populir und ihre Kultur besteht fort).

Es hat anndhernd 18 Millionen Besucher pro Monat.# Damit ist 4chan «das
meistbesuchte Imageboard»; bis vor Kurzem konnte man es nicht mit Google
durchsuchen und es enthilt keine befreundeten kommerziellen Unternehmen.
Es handelt sich um eine brutale Webseite voller «unerfreulicher Aufierungen:
herabsetzende Sprache, verstérende blutige Bilder und ungeziigelte Streiter-
eien»,*? in Vermischung mit so manch anderem Zeug. Ein Sub-Board von
4chan mit der Bezeichnung </b/>, das urspriinglich assoziiert ist mit allem, was
nicht </a/> (Animation) ist, eine «beriichtigte Gruppe» destruktiver «Trolls»,
ist voller Inhalte, die «obszén und manchmal gerade eben literat sind — ein
Nonstop-Strom von Sprache und Bildern, oftmals rassistisch, sexistisch und
homophob»,® ein Ort mit Interesse vor allem an «Lulz»* (oder «lols», Abkiir-
zung fiir <laughing out loud>, der Lieblingsaktivitit auf 4chan, die den Status
einer ontologischen Kategorie erhielt, die dsthetisch und performativ gelebt
wird, ebenfalls ein sehr wichtiger Teil der Mem-Kultur und Namensgeber des
Phinomens Lolcat). Genau dieses Sub-Board von 4chan ist der Ort, an dem die
Hackergruppe Anonymous entstand. Poole behauptet: «/b/ ist fiir ziemlich
viel verantwortlich ... alles, was von 4chan kommt und es in die Offentlichkeit
schafft ... das die Leute dann kennen ... das kommt vom Random Board.»*

In der folgenden Beschreibung und Chronologie stiitze ich mich auf Gabriela
Coleman, eine Anthropologin, die freie Software-Codierer wie g4chan und das
Anonymous-Netzwerk untersucht; durch ihr fritheres Engagement bei 4chan ist
sie bestens geeignet, iiber das Auftauchen von Anonymous zu sprechen. Nach
Coleman hat es Anonymous als «Trolling-Netzwerk» vor allem «auf jiingere
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Nutzer Sozialer Medien abgesehen», die grofie Mengen Pizza zur Auslieferung
an ein Zielunternehmen oder ein Individuum bestellen. DDoS-ing (Initiieren
von Denial of Service-Angriffen) und Doxx-ing (Enthiillung realer Identititen,
das online Stellen von «vorzugsweise peinlichen» Privatdokumenten) starteten
2006. Ferner behauptet Coleman, das Inerscheinungtreten eines politischen
Charakters, eines politischen Geistes auf dem Board /b/ sei auf etwa 2008—2009
zu datieren, zunichst durch das Projekt Chanology (gegen Scientology, die der
Welt Lulz vorenthielt, indem sie die Entfernung eines durchgesickerten Tom-
Cruise-Videos erzwang), das sowohl online wie offline im Winter 2008 geschah.
Hier wurden die Guy-Fawkes-Masken aus V for Vendetta zam ersten Mal benutzt.

Nach Coleman fiihrte die Operation Payback im September 2010 (Unterstiit-
zung fiir die BitTorrent-Seite Pirate Bay gegen ein indisches Unternehmen, das
von Motion Picture Association of America, MPAA, fiir sein DDoS-ing bezahlt
wurde) zur Politisierung von Anonymous. Coleman betont, dass es keine feste
Mitgliedschaft in der Gruppe gibt und dass Aktionen oft von verschiedenen
Leuten durchgefithrt werden, wihrend es aber eben diese Koordination zwi-
schen Internet-Streichen, chaotischen Experimenten und der (oft korperlichen)
Protesterfahrung durch Aktionen sei, die zur politischen Sensibilisierung von
Anonymous gefiihrt hat.

Betrachtet man die Entstehung von Anonymous, lisst sich nicht sagen, hin-
ter Anonymous stehe ein ethisch-politisches Projekt (wenn auch mit respekt-
loser Taktik). Ein grofier Teil der Trolling-Aktivititen ist oder war anfangs
recht hisslich (so wurden zum Beispiel Leute auf einem Epilepsie-Forum
durch das Posten von flakernden GIF-Bildern angegriffen, die in Threads mit
harmlosen Titeln verborgen waren). Die politischen Projekte von Anonymous
sind inhaltlich beinahe beliebig (kdnnen aber lose durch das Thema «gegen
Zensur» verbunden sein). Wie Coleman mit Nachdruck feststellt, besitzt die
Organisation keine Struktur, keine Fiihrer, und simtliche Planungen erfolgen
auf iberwiegend offenen IRC-Kanilen.#”

So begann beispielsweise eine der bekanntesten Untergruppen, LulzSec,
und ihre bekannte Kampagne zur Unterstiitzung von Wikileaks, wie Coleman
erldutert, mit dem Trollen von Aaron Barr, Chef der privaten Sicherheitsfirma
HBGary Federal, der behauptete, die Hauptakteure von Anonymous aufgespiirt
zu haben und eine diesbeziigliche Veroffentlichung ankiindigte. Innerhalb von
zwei Tagen wurden simtliche auf den Servern von HBGary Federal gespeicher-
ten E-Mails gehackt und auf Pirate Bay veroffentlicht. Barrs Twitter-Konto
wurde ebenfalls gehackt. LulzSec postete eine Nachricht auf der Webseite von
HBGary Federal: «Diese Domain wurde von Anonymous unter Ziffer 14 der
Regeln des Internet in Besitz genommen.»* In den online verdffentlichten
Dokumenten wurden E-Mails und Prisentationen gefunden, die behaupteten,
drei private Sicherheitsfirmen arbeiteten an einem Plan fiir die Anwaltskanzlei
der Bank of America mit dem Ziel, Wikileaks zu Fall zu bringen. Danach ent-
schloss sich Lulzsec zur Unterstiitzung von Wikileaks und von Julian Assange
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und begann mit Angriffen gegen Webseiten, die mit der Unterstiitzung des FBI
in Verbindung gebracht wurden (diese Hacking-Welle wurde 2011 grofitenteils
durch Massenmedien dokumentiert).

Diese Verbindung zwischen Anonymous und seinen verschiedenen Hacker-
gruppen, Memen und deren Geburtsort — /b/-Board auf 4chan — ist es, wo die
Macht, die es in Verbindung mit Memen zu beschreiben gilt, angesiedelt ist.
Man kann sie als Verbindung zwischen Bedeutungslosigkeit (oder, wie es bei
KnowYourMeme heifit, Mangel an Content) oder totaler Obszonitit und dem
Hervortreten der Tat, der Einnahme eines klaren Standpunktes verstehen, wie-
derum sowohl bedeutungslos oder drgerlich oder aber sehr prizise und tber-
aus selbstbewusst. Die Verstirkung, Ausdifferenzierung oder Individuation, die
offene Emergenz politischer Aktionen, ein possierliches Mem einer Lolcat oder
ein Angriff mithilfe einer meisterlichen Orchestrierung von Netzwerkarchitek-
tur, Softwaremankos, menschlichem Versagen, mafigeschneiderter Software,
Darknet, tiber die Einbeziehung von Torrent-Netzwerken, Verschliisselungs-
diensten etc., all das verbindet Meme und Anonymous. Die Individuation eines
politischen Kollektivs, einer Position, eines kulturellen Trends, einer #dstheti-
schen Form oder einer Serie von Bildern, die alle durch die differenzierende
menschlich-technische Vermittlung an ein und demselben Ort entstehen — das
ist es, was die Untersuchung von Memen zutage bringt.

Die einzigartige Frage, die Meme aufwerfen, ist die nach Art, Umfang und
Reichweite von Phinomenen, die sich online iiber verschiedene Objekte und
Prozesse digitaler Asthetik und technischer Gefiige entfalten, von denen sie
erzeugt werden und die sie dann ihrerseits einsetzen. Die Konstitution einer
solchen dsthetischen Vermittlung, die durch und durch technisch bleibt, ist ein
wirklich neuer Aspekt digitaler Asthetik. Es ist eine neue isthetische Form, die
iber grofiere menschlich-technische Gefiige individuiert und die auch etwas
durch sich selbst individuiert, dergestalt unweigerlich Momente des Werdens
verindert, durchdringt, auswihlt, die diese digitale Asthetik den heutigen
Formen der Lebensentfaltung anbietet.

Die Architektonik von Memen

Die technischen Strukturen von g4chan und die Eigentiimlichkeiten des
/b/-Board, wie sie hier skizziert wurden, die im Vorfeld ohne Registrierung
oder Captcha sowie ohne automatische Archivierung oder Suche auskommen,
stellen sicher, dass gepostete Bilder zu verschiedenen Themen wieder ver-
schwinden, wenn sie keine Beliebtheit erlangen und nicht stindig von anderen
weiter gepostet werden. Solche Beschrinkungen oder Merkmale formen
menschliche Verhaltensweisen und technische Verfahren, die Teil der dstheti-
schen Formen von Memen werden.* Wenn das Bild auf 4chan populir wird,
schwappt es wahrscheinlich auf andere Plattformen tiber. Tatsichlich bedeutet
«das Netzwerk spielen» in Bezug auf Meme (auch wenn sie auf 4chan geboren
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wurden), dass beispielsweise Twitter ziemlich gewieft gezielt genutzt wird und
generell eine Kombination von Kanilen zum Einsatz kommt, die ein Mem mit-
tels BoingBoing, Buzzfeed und andere Plattformen verstirken und vervielfil-
tigen. Diese Plattformen und Netzwerke bilden Gefiige, die zu Erweiterungen
der menschlich-technischen Eigenheiten von 4chan werden.

Wenn Meme, zumindest in der Frithphase dieser isthetischen Form, Uber-
ldufe von 4chan-Insiderscherzen sind, dann ist ein spannender Schluss daraus,
dass es bei Memen tatsichlich nicht um Soziale Medien geht (4chan ist kein
soziales Medium). Die Architektur von Memen, die Art und Weise, wie Meme
eine bestimmte Form erlangen, der Satz an Regeln, nach denen sie hiufig her-
vorgebracht werden, die Rituale, durch die und mit denen sie funktionieren,
die Art und Weise, wie sie wandern und die Leute zu ihrer Umsetzung an-
regen, aber auch was sie von ihnen zu ihrer Inszenierung verlangen, all das
ist zum grofiten Teil das Erbe und die Widerspiegelung der Plattformstruktur
von 4chan. Meme als Genre sind ein Erzeugnis von 4chan als Plattform, wobei
das, was ein Mem zur isthetischen Form macht und zum Dispositiv von Me-
men gehort, eine Geschichte als Teil des techno-humanen Mechanismus von
4chan hat.

Das ist noch nicht die ganze Geschichte. Ein paar Jahre spiter gibt es Mem-
Generatoren (memegenerator), Mem-Aggregatoren und generell Online-
Tools, die das Erzeugen von Memen erleichtern.® Solche Plattformen bieten
dem User <Exploitables> (Bilder, die mit Text iiberschrieben werden kénnen),
die bereits in Mem-Familien sortiert sind oder dem User das Hochladen eines
Bildes und die Schaffung oder Modifizierung eines aufgebrachten Textes ge-
statten (der gleich in einem Mem-Font mitgeliefert wird) und ihm die Verof-
fentlichung des Resultats auf ausgewihlten Plattformen erlauben. Die Mem-
Kultur hat ihre Unschuld verloren, aber dhnliche Entwicklungen sind auch
anderswo zu beobachten, etwa in der Produktion viraler Videos. Youtube bietet
Softwareediting-Funktionen online als Teil seines Interface an. Damit sind You-
tube-Genres wie <Response to>-Videos, Familien viraler Videos mit geinderten
Soundtracks, manipulierter Zeitachsen oder Coverversionen bereits in Youtube
eingebaute Funktionen, die gekoppelt mit Computer- und Handykameras und
Mikrofonen nicht nur zur Schaffung isthetischer Formen beitragen, sondern
faktisch Resultate bereits entwickelter dsthetischer Formen sind. Wihrend
Cloud Computing als <Philosophie> kaum den Reenactments auf Youtube oder
Memen zuzuordnen ist, sind bestimmte menschlich-technische Plattformen
und Eigenschaften sicher Folge techno-isthetischer Entwicklungen, die Zug-
kraft gewinnen, wobei solche Entwicklungen ihrerseits, wie gezeigt, Folgen an-
derer menschlich-technischer Plattformen und ihrer Eigenschaften sind. Solche
multiplexen, sich wechselseitig durchstromenden Individuationen helfen, die
Rolle und Bedeutung von Asthetik, Objekten digitaler Asthetik, ihrer Vermitt-
lung und ihrer Vermittlungsdispositive in technischen, psychischen und kollek-
tiven Individuationsprozessen neu zu tiberdenken.
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Schluss

Im vorliegenden Aufsatz wurde der Begriff der Asthetik auf verschiedene Weise
verwendet. Asthetik als technologiedurchdrungene Vermittlung von Individua-
tionen, die Meme befihigen, als Schauplatz psychischer und kollektiver Indivi-
duation zu agieren, ob nun fir das Werden eines amerikanischen miénnlichen
Teenagers oder einer asiatischen Lernkultur, einer politischen Unzufriedenheit
oder eines kreativen Drangs. Hier ist jedoch die Asthetik der Meme selbst durch
die techno-humane Struktur des /b/- Board von 4chan hervorgebracht, wobei
sich der idsthetische Vollzug der Ausfilhrung auf dem Board und des Boards
selbst mit weiteren Faktoren der Medienokologie zusammenfiigt, um sowohl
die Mem-Form wie die Anonymous-Gruppe hervorzubringen. Die politischen
Aktivititen von Anonymous, einschliefilich der jingsten Unterstiitzung des
tunesischen Aufstands, von Mem-Kulturen und Meme-Factory-Plattformen
sind samtlich Individuationen — individuelle, transindividuelle und technische,
politische und kulturelle Individuationen —, die von der Okologie des /b/-Board
entfacht wurden.

Vielleicht am Interessantesten an einem solchen Prozess ist, wie ein techno-
dsthetisches Arrangement wie 4chan starke Kulturen, Bewegungen oder ésthe-
tische Formen hervorbringen kann, die seine interne Architektur widerspiegeln
und als selbst-organisierende, selbst-regulierende Mechanismen agieren, die
dann im Gegenzug ihrerseits die Produktion neuer techno-sozialer "Tools und
Arrangements wie Meme Factories oder politische Aktionen und gesellschaft-
liche Gestalten wie Hackergruppen prigen. Wenn man Memen folgt, zeigt sich
die zirkulire Bewegung der wechselseitigen Formierung von technischen Infra-
strukturen — die mit dsthetischen Schauplitzen der Individuation durchdrungen
sind — und von vermittelten Formen von Kultur, Politik und menschlich-tech-
nischen Plattformen, die schlieflich auf neue Arten von Asthetik verweisen.

Aus dem Englischen von Reiner Ansén und Erich Hérl
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MEDIENASTHETIK, SIMULATION
UND <NEUE MEDIEN>

Wenn man iiber Medienisthetik spricht, kommt man nicht umhin, sich auf
die sogenannten digitalen Medien zu beziehen. Die Wortprigung <Medien-
dsthetik> entstand etwa zeitgleich mit der Ausbreitung der <Neuen Medien> ab
dem Beginn der 19goer Jahre in Deutschland — das Internet z. B. breitete sich
seit ca. 1994 aus. Schon eine erste Recherche in dem vielbenutzten Internet-
Meta-Katalog Karlsruber Virtueller Katalog ergibt, bis auf eine Ausnahme,! nur
Buchtitel ab 1992, die das Wort Medienisthetik enthalten. These ist, dass es
tatséichlich einen Zusammenhang zwischen dem Diskurs der <Medienisthetik>
und der Ausbreitung digitaler Medien gibt. In den Debatten zur Medienisthetik
in der ersten Hilfte der 1ggoer Jahre spielt die Computersimulation eine aus-
driickliche und zentrale Rolle. In einem ersten Schritt (1) mochte ich diese Dis-
kussion kurz rekonstruieren und dabei zwei Ausprigungen von Medienisthetik
unterscheiden — die aber beide keine vollstindig befriedigende Antwort auf die
Herausforderung der digitalen Medien liefern. In Teil (2) wird es darum gehen,
genauer darzustellen was Computersimulation ist — und was sie mit Medien-
dsthetik zu tun haben kann. Als Beispiel wird der Film Monsters Inc. von Pixar
(2001) herangezogen. In (3) sollen die Befunde aus (2) generalisiert werden. In

() folgt ein Ausblick.

1. Der Diskurs der 1990er Jahre: Die Simulation und zwei Typen
der Mediendsthetik

1993 schrieb Wolfgang Welsch: «Zweifellos erleben wir gegenwirtig einen
Asthetik-Boom.»? Er gab im selben Jahr auch einen Band mit dem Titel Die
Abktualitit des Asthetischen heraus® Zur gleichen Zeit konstatierte Martin Seel
ebenfalls eine «gegenwéirtige...Asthetik—Euphorie».4 Nur zwei Jahre zuvor
war ein Buch erschienen, das bis heute als eine Art Klassiker der Debatte um
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die damals vielbeschworenen <Neuen Medien> gilt: Digitaler Schein. Asthetik der
elektronischen Medien, herausgegeben von Florian Rétzer.® Hier tritt schon im
Buchtitel eine <Asthetik der elektronischen Mediens, also eine Medienisthetik
auf. Welsch fiihrt in einer Linie mit den meisten Beitrigen dieses Bandes den
«Asthetik-Boom> nicht nur, aber vor allem auf das Auftreten des Computers
zuriick, genauer: der Computersimulation, in dieser Zeit manchmal ungenau
Virtual Reality genannt:

Die Simulation - ein dsthetischer Vorgang, der sich auf der Bildfliche des Moni-
tors abspielt — hat nicht mehr nachahmende, sondern produktive Funktion. [...] Der
tigliche Umgang mit mikroelektronischen Produktionsverfahren fiithrt ... zu einer
Asthetisierung unseres Bewusstseins und unserer gesamten Auffassung von Wirklichkeit.
Wer tiglich mit CAD arbeitet ... hat erfahren wie wenig wirklich die Wirklichkeit
ist, wie sehr sie isthetisch modellierbar ist.®

Es macht an dieser Stelle schon stutzig, warum die Modellierbarkeit von
Wirklichkeit eigentlich ihrer Wirklichkeit widersprechen soll. Gerade die
Modellierung des Wirklichen, etwa in naturwissenschaftlich genutzten
Simulationen’ — und ihr Abgleich mit einer mehr oder weniger passenden (z. B.
experimentellen) Beobachtung kann doch gerade Wirklichkeit begriinden.
Aufierdem ist ein kiinstlich hergestelltes Objekt, z. B. ein Stuhl, und sei er noch
so <isthetisch modelliert>, immer noch wirklich. Die merkwiirdige Dichoto-
mie zwischen #sthetischer Gestaltung und Wirklichkeit, die sich in Welschs
Zitat anbahnt, scheint symptomatisch fiir den Diskurs der frithen 19goer Jahre
zu sein, in der die gestaltenden Potentiale der Simulation als Aufhebung der
Wirklichkeit erschienen — eine Entwicklung, die wahrscheinlich auf die in den
198oer Jahren weitverbreitete Rezeption von Jean Baudrillards Deutung des
Begrifts der Simulation zuriickgehen diirfte.! Die Simulation schien schlagend
zu zeigen, dass die, v.a. in Erkenntnistheorie und Asthetik tradierte, Opposition
von Schein und Sein selbst hinfillig sei. Vor diesem Hintergrund ist jeder Beleg
fir die gestalterische Kraft des <digitalen Scheins> (Rotzer) zugleich Beleg fiir
eine Art Derealisierung. Die Positionen der frithen 19goer Jahre unterstrichen
die Diskontinuitit der Medienisthetik zur bisherigen Asthetik schon deswegen,
weil der Gegenpol einer nicht-dsthetischen <Wirklichkeit- wegzufallen schien.
Es ging um einen sehr weiten Begriff einer Medienisthetik als <Aisthetik> — es
gab zu dieser Zeit mehrere Biicher, die das Wort Aisthesis und die Beschwo-
rung einer <anderen Asthetik> im Titel trugen.® Diese Aisthetik definierte ers-
tens die ganze so genannte Wirklichkeit als simulationsdurchdrungen, daher
als irgendwie <kiinstlich> und <isthetisch>. Zweitens wurde daraus der Schluss
gezogen, die Aisthetik als Analyse der medientechnischen Formierung der
Wahrnehmung sei iiberhaupt jeder Erkenntnistheorie vorgelagert. Norbert
Bolz benutzte schon 1990 in seiner Theorie der Neuen Medien die Ausdriicke
<medienisthetisch> und <Medienisthetik>," welche von ihm zur neuen Leitwis-
senschaft ausgerufen wurde."
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14 Seel, Asthetik, 25-26.

15 Dies zu betonen ist nicht
tiberfliissig, denn man konnte sich
ja auch vorstellen, dass man ohne
speziellen (kiinstlerischen) Anlass
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16 Martin Seel, Vor dem Schein
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in: Merkur 910, 1993, 770-783,
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Ursprung des Kunstwerks, in: ders.,
Holzwege, Frankfurt/M. (Vittorio
Klostermann) 1994, 1-74, hier 34.
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Modernistische Malerei, in: ders.,
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Essays und Kritiken, Amsterdam u.a.
(Verlag der Kunst) 1997, 265—278,
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Groys, Unter Verdacht. Eine Phdnome-
nologie der Medien, Miinchen (Hanser)
2000, 93—101. Insofern ist die
medienreflexive hochmodernistische
Asthetik ein Ursprung der Medien-
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derlich, dass sich in verschiedenen
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Friedrich Kittler, Gleichschaltungen.
Uber Normen und Standards der
elektronischen Kommunikation, in:
Manfred FaRler, Wulf Halbach (Hg.),
Geschichte der Medien, Miinchen (Fink)
1998, 255—268, hier 261. Auch Dieter
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19 Seel, Vor dem Schein, 772.
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Dagegen formierte sich zur selben Zeit Widerstand. Martin Seel ver6ffentlich-
te 1993 einen Aufsatz mit dem Titel «Vor dem Schein kommt das Erschei-
nen» und dem hier relevanten Untertitel «Bemerkungen zu einer Asthetik der
Medien». Er kritisierte insbesondere Bolz und einige Beitrige aus dem Band
Digitaler Schein. Diese «Apostel einer iiberschwinglichen Medienisthetik»,®
wie er in einem spiteren Text schrieb, verwischten den Unterschied zwischen
einer pragmatischen bzw. funktionalen und einer isthetischen, selbstzweckhaft
auf ihren eigenen Vollzug gerichteten Wahrnehmung. Seel verteidigt also die
Differenz zwischen einer nicht-dsthetischen Wirklichkeit und #sthetischen
Vorkommnissen. Daher wendet Seel sich, wie ich meine zurecht, gegen die
Einschitzung der Computersimulation als Verfahren der globalen Astheti-
sierung™® bei Welsch oder Bolz: «Eine isthetische Komponente kommt dabei
erst ins Spiel, wenn es in der Ausfihrung und Wahrnehmung einer simulati-
ven Darstellung nicht vorwiegend um das Simulierte, sondern zusitzlich oder
auch vorwiegend um die Art der Simulation geht.»* D.h. fiir Seel regt die Art
der Darstellung die selbstbeziigliche Wahrnehmung an. In der okzidentalen
Tradition wird Kunstwerken in der Regel zugeschrieben, einen solchen Typ
von Wahrnehmung stimulieren zu kénnen.®

In dieser Linie suggeriert der Begriff <Medienisthetik> einen spezifischen
Einsatz des Mediums fiir die dsthetische Wahrnehmung. Seel spricht in sei-
nem Text «Vor dem Schein kommt das Erscheinen> explizit vom «selbstbeziig-
lichen Erscheinen»™ als Verfahren isthetischer Strategien. Dies bezeichnet ein
Mit-Erscheinen des Mediums der Darstellung in der Darstellung — so schreibt
z.B. Heidegger: «Zwar gebraucht auch der Maler den Farbstoff, jedoch so, dass
die Farbe nicht verbraucht wird, sondern erst zum Leuchten kommt.»" Dieser
Gedanke ist in verschiedenen Varianten insbesondere im 20. Jahrhundert,
vor allem in der hochmodernistischen Asthetik, zentral — es sei auf Clement
Greenbergs zentrale Konzeptualisierung der modernistischen Malerei von ca.
1945—1960 verwiesen, die eben die Flichigkeit und Farbigkeit des Mediums der
Malerei selbst zum wesentlichen Gegenstand der Malerei zu machen empfahl.®
Konsequent verlangte Greenberg dabei von den Malern die strikte Reinigung
der Malerei von intermedialen Kontaminationen, seien es Plastizitit oder Nar-
ration. Der Begrift der <Medienisthetik> wire fiir Greenberg ein Pleonasmus
gewesen, insofern in seinen Augen jede kiinstlerische Asthetik auf Reflexion
des Mediums begriindet ist. Wie kommt es dennoch in den 1ggoer Jahren zur
Emergenz eines eigenen Begriffs der <Medienisthetik>?

Seel verortet sich in der Kontinuitit modernistischer Traditionen, bezieht
den Terminus der Medienisthetik aber explizit auf digitale Medien: «Was
wir heute [1993, J.S.] abkiirzend Medienisthetik nennen, ist also lediglich
die Asthetik einer besonderen Art kiinstlerisch eingesetzter Medien — eben
der elektronischen.»® Die <besondere Art- prizisiert er zwei Sitze spiter:
«Das erste Medium der neuen Medien ist die Moglichkeit digitaler Speiche-
rung, ihr <immaterieller> Code, der selbst nicht wahrnehmbar ist, vielmehr in
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unterschiedliche Formen wahrnehmbarer Effekte umgesetzt werden kann.»2
Der im positiven Sinne traditionelle Gedanke, die Erzeugung oder doch zu-
mindest Erleichterung #sthetischer Wahrnehmung an medienreflexive kiinst-
lerische Strategien zu binden, scheint iiberzeugend — schon zur Eingrenzung
dessen, was man #sthetisch nennt. Aber es gibt einen schwierigen Punkt dabei,
den Seel selbst benennt: Der immaterielle digitale Code ist nicht einfach ein
weiteres Medium mit sinnlicher Materialitit wie z.B. die Farbe. Vielmehr ist
er an sich selbst <nicht wahrnehmbar> — kann also keine genuine Asthetik (im
Sinne von Wahrnehmung) begriinden, denn per definitionem kann nur das re-
flexiv wahrnehmbar gemacht werden, also dsthetischer Wahrnehmung zuge-
fithrt werden, was tiberhaupt wahrnehmbar ist. Aber: Seel schreibt auch, der
digitale Code konne <in unterschiedlichen Formen wahrnehmbarer Effekte
umgesetzt werden>. Offenbar kann man diesen Code nicht selbstreflexiv dsthe-
tisch ausstellen, aber seine Effekte. Das hiefle aber auch, dass Medienreflexion
nicht mehr im Sinne des Modernismus als Ausstellung des zugrundeliegenden
Mediums verstanden werden kann. Der digitale Code ist so gesehen nicht
einmal ein Medium, sondern etwas, das den Begriff des Mediums selbst ver-
schiebt, wie sich an der Wortschépfung <Neue Medien> zeigt — und so das
diskursive Feld der <Medienisthetik> erst eroffnet. Jedenfalls ist der einfache
Weg zuriick zu einer, mittlerweile traditionellen Medienisthetik vom mo-
dernistischen Typ verstellt — zumindest, wenn man die <Neuen Medien> und
ihre isthetischen Potentiale beschreiben will. Zusammenfassend gesagt: Es
gibt erstens eine Medienisthetik starken Typs (Welsch, Bolz u.a.), deren Vor-
teil das Bewusstsein fiir historische Diskontinuitit, deren Nachteil aber die
Entgrenzung des Asthetik-Begriffs ist. Es gibt zweitens eine Medienisthetik
schwachen Typs (Seel u.a.), deren Vorteil der Sinn fiir die Eigenstindigkeit der
dsthetischen Wahrnehmung und der Sinn fiir Kontinuitit ist. Ihr Problem ist
jedoch einerseits, die Verschiebung des Medialen, die sich mit dem Aufkom-
men digitaler Technologien ergibt, zwar zu erwihnen, ja darauf das Auftauchen
der <Medienisthetik> sogar zu begriinden, aber andererseits letztlich doch an
einem traditionellen, <modernistischen> Begriff von Medienreflexion festzu-
halten. Es sei hier drittens eine Medienisthetik mittleren Typs vorgeschlagen.
Das zentrale Argument wird sein, einerseits Seel recht zu geben darin, dass die
Totalisierung des Asthetischen zum Weltverhiltnis iiberhaupt sinnlos ist. Ande-
rerseits soll nicht einfach die modernistische Asthetik der Medienreflexion fort-
geschrieben werden — die mediale Selbstreflexion unter Bedingungen digitaler
Medien verliuft tiber die Zwischenstufe der verschiebenden Simulation (und
auch des Samplings, siehe 3) bisheriger Medien, die damit zu <Neuen Medien>
werden. Daher macht der Begriff <Medienisthetik> genau darin Sinn, dass es
um eine Asthetik, ja Aisthetik der vor-digitalen Medien geht, die durch ihre
verschobene digitale Wiederholung neu sichtbar (und hérbar) werden.

20 Ebd. Seel setzt hier elektro-
nisch mit digital gleich, was streng-
genommen nicht ganz richtig ist (da
es auch nicht-elektronische digitale
Codes gab und gibt, wie etwa die
Schrift oder elektronische Analog-
medien, wie z. B. das Tonband).

21 Vgl. Georg Christoph Tholen,
Die Zdsur der Medien. Kulturphiloso-
phische Konturen, Frankfurt/M. 2002,
8 und 19ff.
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Soroka, Analog Methods in Computa-
tion and Simulation, New York u.a.
(McGraw-Hill) 1954.

23 vgl.). C.R. Licklider,
Interactive Dynamic Modeling, in:
George Shapiro, Milton Rogers
(Hg.), Prospects for Simulation and
Simulators of Dynamic Systems, New
York/London (Spartan Books) 1967,
281-280), hier 289.

24 Helmut Neunzert, Mathematik
und Computersimulation. Modelle,
Algorithmen, Bilder, in: Valentin
Braitenberg, Inga Hosp (Hg.), Simu-
lation. Computer zwischen Experiment
und Theorie, Reinbek bei Hamburg
(Rowohlt) 1995, 44-55, hier 44.
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An Introduction to Computer Simulation,
Oxford u. a. (Oxford University
Press) 1999.

26 Vgl. Gilles Deleuze, Differenz
und Wiederholung, Miinchen (Fink)
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2. Computersimulation und Transmaterialisierung

Die Computersimulation wird nicht zufillig in der Medienisthetik Typ 1 so
stark betont, denn sie ist in der Tat eine der wichtigsten Einsatzgebiete digi-
taler Computer.? Um 1967 bezeichnete J.C.R. Licklider die Entstehung rech-
nergestiitzter Simulationen als das wichtigste Ereignis fiir Wissenschaft und
Technologie seit der Erfindung des Schreibens.® Mit Helmut Neunzert kann
man definieren: Bei Simulationen wird ein operational definierter «reale[r]
Prozef3 ... in Mathematik abgebildet ..., um dann mittels Algorithmen im Rech-
ner simuliert werden zu kénnen.»?* Diese leicht tautologische Formulierung
soll heiflen: Auf der Basis von gesammelten oder abgetasteten Daten verschie-
dener Art kann man (annihernd) Gesetz- oder wenigstens Regelmifigkeiten
des Verhaltens eines Objekts oder Prozesses, eine Theorie, ableiten. Das Basis-
modell wird dann in ein rechnerausfithrbares formalisiertes Modell iibersetzt.®
Dieses formalisierte Modell muss dann, im Abgleich mit experimentellen Da-
ten, validiert werden. Insofern — nach einer Formulierung von Deleuze - die
Struktur die Realitit des Virtuellen ist, handelt es sich bei den Simulations-
modellen von Objekten um virtuelle Objekte.? Die virtuellen Objekte kénnen
in zukiinftige und/oder alternative Zustinde versetzt werden. Das meint: Ent-
weder ldsst man — geleitet von theoretischen Extrapolationen — das Modell sich
relativ <eigenstindig> entwickeln, was erhebliche Zeitkompressionen erlaubt,
um zu sehen, wie das modellierte Phinomen mutmafilich sein wird; und/oder
es werden bestimmte Parameter modifiziert, etwa um zu priifen, wie sich das
Objekt unter anderen Bedingungen verhalten wiirde.

Simulationen dienten nach 1945 zur Entwicklung der Wasserstoffbombe,”
und werden heute tiberall in Stiddteplanung, Architektur, Medizin, den meisten
Natur- und sogar Sozial- und Wirtschaftswissenschaften oder im Falle so ge-
nannter interaktiver Simulationen zum Training von Piloten, ICE-Fiithrern oder
dem Personal von Atomkraftwerken eingesetzt. Von einem Verschwinden des
Wirklichen in der Simulation, wie Jean Baudrillard in seinen besonders in den
198oern und eben frithen 19goern vielgelesenen Texten behauptete, kann keine
Rede sein. Im Gegenteil ist die Simulation eines der michtigsten Mittel, um
sehr Reales entwerfen, erforschen, kontrollieren und herzustellen zu konnen.
Das ist so — nur sind die genannten Verwendungen fiir eine Medienisthetik
ganz irrelevant.

Viel relevanter ist, dass man mit Verfahren der Computersimulation auch
andere technologische Medien simulieren kann. Dafiir gibt es viele Beispie-
le — es sei hier der computergrafische Fotorealismus herausgestellt, der nicht
zufillig in den frithen 19goer Jahren in Filmen wie Términator 2 oder Furassic
Park seine ersten spektakuliren Auftritte hatte. Fotorealismus ist Simulation,
weil die Eigenschaften (bestimmter Ausprigungen) fotografischer Medien ver-
messen und diese Daten den Rechnermodellen zugrundegelegt werden.”® Eine
simulierte bzw. virtuelle Kamera ist eine wirkliche Kamera, die je nach Mafigabe
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der zur Verfigung stehenden Daten immer mehr ihrem materiellen Vorbild
angenihert, akrualisiert werden kann (wenn man das will) — natiirlich kann man
die virtuelle Kamera, da sie letztlich ein mathematisches Gebilde ist, auch be-
liebig abindern, etwa um Bilder zu erhalten, fiir die es im Feld physikalisch
realer Kameras keine Entsprechung gibt.®

Diese virtuelle Kamera wird nun benutzt, um ein virtuelles Objektfeld, das
von einer virtuellen Lichtquelle beleuchtet wird, virtuell zu fotografieren.® In
dieser Weise generierte Bilder folgen in Hinsicht auf ihre bildliche Erschei-
nung® den fundamentalen Charakteristika der chemischen Fotografie — Foto-
gramme ausgenommen: Erstens der Reichtum an unintendierten Details. Viele
generierte Grafiken werden gerade deshalb als noch nicht (foto)realistisch ge-
nug eingestuft, weil sie zu <clean> erscheinen, also zu wenig Kratzer, Flecken
und dergleichen auf den Oberflichen aufweisen.® Zweitens sind die durch die
Kameraoptik bedingten Effekte zu nennen.® Computergenerierte Bilder kénn-
ten auch jeder anderen oder keiner Projektionslogik gehorchen, folgen aber,
wenn sie fotorealistisch sein wollen, der durch Fotografie und Film tradierten
linearperspektivischen Organisation.® Drittens sind es die Eigenschaften der
fotografischen Emulsion selbst, z. B. die kérnige Struktur des Bildes insbeson-
dere bei Vergrofierungen oder sehr lichtempfindlichen Filmen, die man zu mo-
dellieren sucht.®

Die Kornigkeit bringt uns zum zentralen Punkt: Bei traditionellen Medien
ist es iiblich, zwischen der medialen Materialitit und den in oder mit ihr er-
zeugten Formen zu unterscheiden. Die Formen haben dabei oft intermedialen
Charakter, z.B. narrative Strukturen in Literatur, Comic, Film, Fernsehen®
und dann auch Computerspielen; rhythmische Strukturen in Poesie, Musik,
Film und Videoclip; planimetrische Strukturen in Malerei, Fotografie oder
Film; das Live-Prinzip in Fernsehen, Radio und Telefon; Formen des visuellen
Looks, den sich Fotografie und Film oder Animationsfilm, Comic und Malerei
teilen konnen etc. Man kann solche Formen als <transmediale Intermedialitit-
bezeichnen.¥ Die Materialititen hingegen wurden immer als etwas aufgefasst,
das <hinter> den je spezifischen Konfigurationen transmedialer Formen fast un-
sichtbar wird und aufier durch eine gewisse Beugung der Formen nur in der
Storung, im Filmriss, im Knistern, im Rauschen, in den Verzerrungen, der Be-
wegungsunschirfe oder z. B. Lens Flares, also Gegenlichtreflexen oder Linsen-
reflexionen auftritt. Oft wurden schon in den vor-digitalen Medienkunstformen
Storungen als Form eingesetzt, meist erklirtermafien, um die materielle Spezi-
fik des Mediums <hinter> der Form auszustellen.® Es ist allerdings zu bedenken:
Solcherlei experimentelles Erscheinenlassen von Stérungen war und ist nur dann
moglich, wenn die Stérung kontextualisiert und somit als intentional ausgewie-
sen wird. Sie wird dann eigentlich in eine Nicht-Stérung verwandelt: Denn sonst
wire ja jede gestorte Fufiballiibertragung bereits dsthetisch, wo sie doch in der
Regel nur lautes Fluchen auslost. Insofern ist die Stérung als 4sthetisches Verfah-
ren von spezifischen Rahmungen abhingig. Wo Medialitiit in der Ubertragung
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von Inhalten verschwinden soll, stort sie eben
nur. Wo Medialitit ausgestellt werden soll,
um eine Medienisthetik zu erméglichen (z. B.
im Kunstsystem), sind intendierte Stérungen
willkommen.

Eine solche Rahmung sei in Bezug auf
Computer nun diskutiert. Die Simulations-
modelle analoger Medien kénnen, je nach-
dem, wie detailliert sie sind und welchen
Zweck sie verfolgen, Storungen ebendieser
Medien selbst simulieren und — das ist der
wichtige Punkt — aus einem medialen Kontext
in einen anderen iibertragen: Abb. 1 zeigt ein
Standbild aus dem computergenerierten
Film Monsters Inc. von 2001.

Man kann einige Lens Flares, also Gegenlichtreflexe, erkennen, die beim Fo-
tografieren oder Filmen in Richtung Sonne in der Linsenoptik entstehen — doch
ist der Film vollstindig computergeneriert, es wurde natiirlich keine materiel-
le Kamera verwendet. Eine Storung der Fotografie erscheint abgelost von der
Materialitit in einem sonst eher malerisch bzw. eben cartoon-artig wirkenden
Animationsfilm. In Monsters Inc., wie auch in vielen dhnlichen solcher Filme aus
den letzten Jahren — ich erinnere nur an Ants, Toy Story, Ice Age, Finding Nemo,
The Incredibles, Shrek, Ratatouille u.v.m. — werden fotorealistische Verfahren ein-
gesetzt, um einen neuen Bildtyp zu erzeugen, der zwischen der Bildlichkeit der
Animation und der der Fotografie liegt. Entscheidend ist, dass die bei analo-
gen Medien beobachtbare Differenz der materiellen Spezifik zu den tendenziell
transmedialen Formen in der Simulation zumindest graduell aufgehoben wird.
Diesen Prozess mochte ich Transmaterialisierung nennen; er erzeugt nicht blof§
transmediale, sondern transmaterielle Formen. Wihrend transmediale Formen
(wie z.B. narrative Verfahren) gerade keinem Medium insbesondere zugeordnet
werden konnen, verweisen transmaterielle Formen dezidiert auf die je <spezifi-
sche> Materialitit (z. B. ein Lens Flare auf <Fotografie> oder zumindest auf eine
fotografische Optik) eines Mediums, aber in einem anderen medialen Zusammen-
bang.® Solche Formen verweisen nicht selbstreflexiv auf eine zugrundeliegende
Materialitit (wie die Formen, von denen die modernistische Asthetik handelt),
sondern vielmehr werden selektierte und isolierte Formen der bisherigen Me-
dien in der digitalen Wiederholung gezeigt. Mit Seel bzgl. Monsters Inc. gespro-
chen: Nicht der an sich unwahrnehmbare digitale Code wird reflexiv ausgestellt,
sondern die digitale Wiederholung eines Aspekts der Fotografie. Das Lens Flare
in Monsters Inc. ist mithin keine reflexive Ausstellung fotografischer Materialitit,
sondern die reflexive Ausstellung der Potenz digitaler Simulation, die Materiali-
tit analoger Medien selber in transmaterielle Formen transformieren zu kénnen.
Das wird in dem Film explizit thematisiert.
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Der Film beginnt schon mit einer Szene, die in einem Simulator spielt.
Im Abspann des Films werden verschiedene, typisch filmische Elemente,
Bildstérungen und Drehpannen gezeigt: alles Phinomene, die es in einem
computergenerierten Film eigentlich nicht gibt. Man kann also durchaus sagen,
dass die Art der Simulation und die ihr unterliegende Wahrnehmung selbst the-
matisch wird. Und welche Art ist das? Monsters Inc. stellt sich als computergene-
rierter Film selbstironisch in die Tradition des fotografischen Films, niherhin
des Hollywood-Films.*® Die Fihigkeit digitaler Simulation die Tradition des
Mediums Films zu wiederholen und zu verschieben wird reflexiv gezeigt. Da-
mit werden zugleich Merkmale dessen ausgestellt, was den <traditionellen Film>
bildisthetisch, narrativ und von seinen Produktionsbedingungen (die <Pannen>)
kennzeichnet. In gewisser Weise wird also in der digitalen Wiederholung des
Films erneut sichtbar gemacht, was den (vor-digitalen) Film schon immer aus-
gezeichnet hat#

3. Neue Medien und Medienédsthetik

Das Beispiel Monsters Inc. zeigt, warum die oben skizzierte schwache Medien-
isthetik in Bezug auf den <immateriellen> Code des Digitalen problematisch
ist. Die im Zusammenhang der traditionellen Asthetik angefithrten Medien
haben eine relativ spezifische Materialitit. Das <Material>, mit dem hingegen
Computer arbeiten, ist ein immaterieller Code — letztlich Mathematik, mit dem
man alles iiberhaupt und alles mit vertretbarem Aufwand Berechenbare errech-
nen kann. Computer sind daher ontologisch relativ wenig fixierte Maschinen.
Sie benotigen einen Prozess der Rabmung,® um iiberhaupt etwas Bestimm-
tes zu sein. Historisch wurden Computer erst in dem Mafle Medien, wie sie
iltere Medien verschoben wiederbolten — das geschieht etwa ab Mitte der sech-
ziger Jahre in den USA.® Dieser Prozess bringt die <Neuen Medien> hervor.*
So kommt etwa nach der Fotografie — die digitale Fotografie. Das am Beispiel
Monsters Inc. — aufgrund seiner Prisenz in den frithen Diskursen zur Medien-
isthetik — diskutierte Verfahren der Simulation ist aber nur ein Verfahren unter
mehreren, mit denen sich der Computer den <alten Medien> annihert, um sie
in <Neue Medien> zu verwandeln.

Rechnern stehen erstens die ohnehin transmedialen Formen zur Verfiigung.
Thnen stehen zweitens die tiber die per Simulation approximativ transmateriali-
sierten Medientechnologien als Wahrnehmungsformen zur Verfiigung. Sie kon-
nen drittens Informationen anderer Medien digitalisieren, also samplen. Jede Rah-
mung des Computers, gerade auch die #/s Medium, fithrt wiederum zu Prozessen
der Sedimentation. 1. Um aus dem Computer ein Medium zu machen, benétigt
er wieder materielle Input- und Output-Peripherien, letztere sind als Displays
bekannt. 2. Kann jede Software, wie Claude Shannon schon 1938 gezeigt hatte,
wieder als logische Verschaltung von Gattern Hardware werden.* So ist z.B. ein
CD-Player, wie andere <Neue Medien> auch, nur ein strikt gerahmter Computer.
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40 Filme wie Monsters Inc. folgen
von ihrer narrativen Struktur her
bruchlos dem Hollywood Mode of
Narration», wie er etwa bei David
Bordwell, Narration in the Fiction
Film, Madison/Wisc. (University
of Wisconsin Press) 1985 definiert
worden ist. In den erwdhnten
Abspann-Pannen wird an einer Stelle
Hollywood explizit erwdhnt.

41 Nach Thomas Elsaesser, Malte
Hagener, Film Theory. An Introduction
through the Senses, New York
(Routledge) 2010, 181, «denken»
Pixars Filme das Kino im weiteren
Kontext der Transformationen durch
Digitalitét.

42 Vgl. Tholen, Die Zdsur der
Medien, 19ff.

43 Vgl. z. B. Michael Noll, The
Digital Computer as a Creative
Medium, in: IEEE Spectrum, Vol. 4,
No. 10, 1967, 89—95.

44 Folglich betont Friedrich
Kittler, Von der optischen Telegra-
phie zur Photonentechnik, in VWS
Saarbriicken (Hg.), Mehr Licht, Berlin
(Merve) 1999, 51-68, hier 65, dass
der «allgegenwirtige Euphemismus
von Neuen Medien im Plural zu re-
den, ... also nicht vernebeln [kann],
dal% es nur ein einziges Neues Medi-
um, ndmlich Digitalcomputer gibt.»

45 Vgl. Claude Elwood Shannon,
A Symbolic Analysis of Relay and
Switching Circuits, in: Transactions
American Institute of Electrical
Engineers, Nr. 57,1938, 713-723.



Abb.2 ‘Thomas Ruff, jpeg sakor,
2005 (Orig. in Farbe)

46 Insofern das modernisti-
sche Paradigma sich in der Kunst
eigentlich schon in den 196oer
Jahren erschépft hatte, vgl. Thierry
De Duve, Kant nach Duchamp,
Miinchen (Boer) 1993, 133—-192.

47 Tilman Baumgirtel, [net.art
2.0] Neue Materialien zur Netzkunst,
Nirnberg (Verlag fir moderne
Kunst) 2001, 14-23, hier 16-17.

48 Thomas Ruff, Suchmaschinen.
Ein Interview von Susanne Leeb,
in: Texte zur Kunst, 36, 1999, 71-75,
hier 75.

49 Zu )PEG vgl. Tilo Strutz,
Bilddatenkompression. Grundlagen,
Kodierung, Wavelets, JPEG, MPEG,
H.264, Wiesbaden (Vieweg +
Teubner) 2009, Kapitel 9. Ich danke
Axel Volmar fiir anregende Diskus-
sionen und wichtige Hinweise zum
Thema JPEG.

50 Vgl. Rosalind Krauss, Raster,
in: dies., Die Originalitdt der Avant-
garde und andere Mythen der Moderne,
Amsterdam u. a. (Verlag der Kunst)
2000, 51-66. Vgl. auch Jens Schroter,
Digitally Re-Inventing the Medium.
Ein Versuch zum Computer als
kiinstlerischem Werkzeug in den
Arbeiten Jorg Sasses, in: Nicola
Glaubitz/Andreas Kiuser (Hg.),
Medieninnovationen und Medien-
konzepte 1950/2000, Marburg
(Schiiren) 2006, 119—141.

JENS SCHROTER

Insofern sich digitale Compu-
ter zu verschiedenen <Neuen Me-
dien> ausdifferenzieren, miissen
kiinstlerische Strategien eben bei
der Reflexion dieser <Neuen Me-
dien> ansetzen und nicht bei der
<Digitalitit an sich>. Die <Neuen
Medien> sind mit Seel gespro-
chen die wahrnehmbaren Effekte
des nicht wahrnehmbaren digita-
len Codes. Auf dieser Ebene wird
denn auch seit den 1g9goer Jah-
ren — und vielleicht nicht so iiber-
raschend, wie es zunichst anmu-
tet® — auch wieder auf die modernistische Asthetik zuriickgegriffen. So z.B. in
der Netzkunst, die die Rahmung und Sedimentation des Computers-als-Netz
voraussetzt. Tilman Baumgirtel schreibt unter expliziter Berufung auf Green-
berg, der diese Inanspruchnahme fiir Netzkunst ohne Zweifel zuriickgewiesen
hitte: «Netzkunst beschiftigt sich — wie die modernistische Malerei — mit den
spezifischen, nativen Eigenschaften ihres Mediums.»* Auch ein anderer zu-
nehmend mit Computern arbeitender Kiinstler insistiert: «Wenn ich mit ei-
nem bestimmten Medium arbeite, dann will ich dieses Medium auch im Bild
reflektieren».*

Die Rede ist von Thomas Ruff. Die Abbildung zeigt jpeg sakor von 2005.
Man sieht ein in drei annihernd horizontale Streifen getrenntes Bild, ein ge-
schwungener griiner Streifen unten, eine unregelmifiige graue Zone dariiber
und ein heller Streifen wieder dariiber. Mutmafllich ein Bild einer Wolke, die
iber einen bewachsenen Berghang stromt. Doch genau kann man es nicht
sehen, denn der Blick <durch> das Bild auf den Referenten ist verstellt. In den
Blick dringt sich vielmehr eine Rasterstruktur aus quadratischen Elementen,
welche die Bildfliche homogen iiberzieht und die farbigen Streifen mosaikartig
strukturiert. Dieses Raster, der Bildtitel weist darauf hin, ist nichts anderes als
die Artefakte der im Internet standardmiflig eingesetzten Bildkompressions-
technik JPEG.® Zugleich sind die Artefakte, mit etwas Bildbearbeitung von
Ruff, erst zu einem wirklich gleichmifiigen Raster gemacht worden. So kann das
Raster auch als Anspielung auf die, laut Rosalind Krauss,® fiir modernistische
Kunst typische Rasterstruktur verstanden werden. Ruff zitiert also die proto-
typisch selbstreflexive Kunst der Moderne und ihr Bemiihen um ein Medium,
um selbst das Medium dieses Bildes zu reflektieren. Das Medium ist wieder
nicht der Computer, sondern die digitale Fotografie, also die verschobene Wie-
derholung der Fotografie — diesmal nicht durch Simulation wie bei Monsters
Inc., sondern durch Sampling. Eine Zwischenfrage: Ist die Reflexion auf JPEG
nicht doch eine Reflexion auf das zugrundeliegende Medium des <digitalen
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Codes>? Nein, denn natiirlich wird JPEG nur relevant, wenn es um die Codie-
rung von Farbbildern geht. Es muss also vorher schon die Rahmung stattgefun-
den haben, Computer nun zur Ubertragung und Verarbeitung von Bildern zu
verwenden. Es ist in diesem Sinne bezeichnend, dass JPEG die Abkiirzung von
Foint Photographic Experts Group ist — die Fotografie, um deren digitale Wieder-
holung es geht, ist also schon im Namen der Entwickler-Gruppe prisent.

Es geht bei Ruff also um Fotografie, aber um digitalisierte Fotografie, die fiir
ihre Netz-Zirkulation komprimiert werden muss und auf Monitoren ziemlich
klein und damit in scheinbarer Perfektion erscheint. In der extremen Vergro-
Berung des Bildes durch Ruff erscheint mithin die Materialitit der Prisentation
eines fotografischen Bildes auf einem Display, also selbstbeziiglich dessen Be-
dingung des Erscheinens fiir die Wahrnehmung im Rahmen des als Bildmedi-
ums gerahmten Computers. Vielleicht werden Sie beim nichsten Mal, wenn sie
Bilder im Netz betrachten, die JPEG-Artefakte nicht b/off als Storung sehen — ja,
vielleicht sehen Sie sie zum ersten Mal bewusst in ihrer Form. Und diese Form
konnen Sie dann wieder an andere Formen anschlieffen: Erinnert das aufge-
rasterte Bild nicht vielleicht an Abstraktionstendenzen im Pointillismus?® Wer
weifl. Wir wiirden jedenfalls ermutigt unsere Wahrnehmung in ihrem - auch
historischen — Vollzug selbst wahrzunehmen. Denn die digitale Wiederholung
alter als <Neue Medien> schirft auch den Blick zuriick fiir die Medienisthetik
analoger Medien, wie etwa die K6rnung der analogen Fotografie im Unter-
schied zu den JPEG-Artefakten, die seitdem immer wieder als bewusstes Stil-
mittel eingesetzt wird.®? Oder anders gesagt: Mit der Ausbreitung der <Neuen
Medien> in den rggoer Jahren riickt die Asthetik der analogen Medien neu
in den Blick, eben als Medien-Asthetik. Daher ist die kontroverse Diskussion
dieses Begriffs — und das Aufkommen von Fragen danach, wie diese Medien-
Asthetik (oder -Aisthetik) immer schon die Erkenntnis oder gar die Wirklich-
keit formiert habe — ab den frithen 19goer Jahren iiberhaupt kein Zufall.

4. Ausblick

Es bleibt zu fragen, wie sich diese Situation weiterentwickelt hat.% Mindestens
zwei grundsitzliche Fragen kann man stellen: Erstens, ob die Anlehnung der
Neuen Medien an die <Alten Medien> nicht nur, wie in der Mediengeschichte
durchaus 6fter zu beobachten, eine voriibergehende Phase ist, bis sich schlief3-
lich genuine isthetische Formen digitaler Medien herausbilden (a). Zweitens,
ob die Ausbreitung der digitalen Neuen Medien nicht grundsitzlich verindert,
was <Wahrnehmung> ist — also die ganze Frage nach der Medienisthetik anders
angesetzt werden muss (b).

a) Parisi und Portanova schreiben: «Numbers do not have to produce
something, and do not need to be transduced into colours and sounds, in order
to be considered as aesthetic objects.»* Sie folgen dabei im Grunde auch dem
modernistischen Impuls:
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51 vgl. zur Beziehung zwischen
pointilistischen Gestaltungs-
strategien und technologischen
Bildverfahren z. B. Norma Broude,
New Light on Seurat’s <Dot>: Its
Relation to Photo-Mechanical Color
Printing in France in the 1880’s,
in: dies. (Hg.), Seurat in Perspective,
Englewood Cliffs, N.J. (Prentice Hall)
1978, 163-175.

52 Vgl. Barbara Fliickiger,

Zur Konjunktur der analogen
Stérung im digitalen Bild, in: Jens
Schroter, Alexander Bohnke (Hg.),
Analog|Digital — Opposition oder
Kontinuum? Zur Theorie und Geschichte
einer Unterscheidung, Bielefeld
(Transcript) 2004, 407—428.

53 Ich bedanke mich bei den
Herausgebern und den Reviewern
fiir wichtige Anregungen.

54 Luciana Parisi, Stamatia
Portanova, Soft Thought (in Architec-
ture and Choreography), in: Compu-
tational Culture. A Journal of Software
Studies, dort datiert November 2011,
http:|[computationalculture.net/article]
soft-thought, gesehen am 20.12.12.




55 Ebd. Hervorhebung).S.

56 Vgl. Gian-Carlo Rota, The
Phenomenology of Mathematical
Beauty, in: Synthese, 111, 1997,
171-182.

57 Parisi, Portanova, Soft
Thought, o. I.

58 Ebd. Hervorhebung). S. Die
Autorinnen geben hinsichtlich der
Website Synchronous Objects for One
Flat Thing, Reproduced der William
Forsythe Dance Company (http:/|
synchronousobjects.osu.edu/, gesehen
am 20.12.12) ein Beispiel: «This and
many other abstract diagrams of
dance information (about the cues,
but also about the alignments, the
directionalities of corresponding
flows, the analogous shapes of body
movements, the related timings)
were translated into algorithms. On
their turn, these algorithms were
used to determine results and effects
in other performative modalities
(such as the modeling and milling
of fabricated architectural objects
by a machine instructed to ollow
the shape> of a particular motion).»
Informationen tiber den Tanz werden
also z. B. genutzt, um Objekte
herzustellen, die der «Gestalt einer
Bewegung> folgen sollen: Objekte, die
wiederum wahrzunehmen sind. Es geht
um Visualisierung des Tanzes — die
visuelle Wahrnehmung wird aus-
driicklich adressiert.

59 Mark B.N. Hansen, Medien
des 21. Jahrhunderts, technisches
Empfinden und unsere originire
Umweltbedingung, in: Erich Horl
(Hg.), Die technologische Bedingung.
Beitrdge zur Beschreibung der techni-
schen Welt, Frankfurt/M. (Suhrkamp)
2011, 365—409, hier 372.

60 Ebd.

JENS SCHROTER

What is left behind here is the very possibility for digital algorithms zo be seen as what
they primarily are, i.e. mechanisms for the processing and calculation of quantities of
data, rather than instruments for the production of qualities/effects. It is mainly to
this quantifying capacity that we ascribe the aesthetic value of software, a value that
we want to associate not to sensorial perception but to something that we define as
<thought>.%

Es geht also auch hier um eine medienreflexive Geste, nur soll diese nicht
iiber den <Umweg> von wahrnehmbaren Formen wie Bild oder Ton (<senso-
rial perception>) geschehen, sondern die Asthetik des numerischen, quantifi-
zierenden Charakters des Digitalen selbst soll als ein <soft thought> reflektier-
bar werden (<in-Erscheinung-treten> kann man nicht sagen, denn das wiirde
wieder <sensorial perception> implizieren). Man konnte als erhellende Analogie
etwa auf die Aufierungen von Mathematikern verweisen, die z.B. bestimmte
mathematische Beweise als <schon> oder <elegant> bezeichnen, obwohl diesen
Beweisen nicht zwingend etwas Wahrnehmbares entspricht.® Doch auf diesen
moglichen Argumentationsweg begeben sich Parisi und Portanova gerade
nicht. Sie beziehen sich stattdessen auf medienkiinstlerische Arbeiten. Hin-
sichtlich dieser ist Quantifizierung aber immer Quantifizierung von etwas: «a
dance step, a graphic 3D form, a piece of furniture»® — die Autorinnen illustrie-
ren ihren Artikel dann doch mit Bildern von kiinstlerischen Artefakten (Objek-
ten, Tanz). Letztlich entspricht das der hier vorgetragenen These, die ja nicht
besagt, die digitalen <Neuen Medien> seien genau das gleiche wie die <Alten
Medien>, sondern nur, dass sie — neben ohnehin transmedialen Formen — auch
auf die alten Medien partiell und approximativ als transmaterielle Formen zu-
greifen, diese z.T. in neue (z.B. auch <interaktive>) Verhiltnisse setzen und so
als Formen sichtbar, horbar etc. machen. Auch Parisi und Portanova miissen
auf Wahrnehmung rekurrieren: «[N]ew ways ... to perceive the dance».® Eine
nicht auf <sensorial perception> gegriindete Medienisthetik ist eine contradictio
in adiecto. Insofern muss sich der digitale Code stets in Bildern, Ténen etc.
aktualisieren, um (isthetisch) beobachtbar zu sein.

b) Eine andere Frage ist allerdings, wem die Wahrnehmung, <sensorial
perception> zuzurechnen ist. Gerade hier scheint das Aufkommen der
<interaktiven> digitalen Medien eine Verinderung zu bedeuten. Der mit Seel
entwickelte Begriff der #sthetischen Wahrnehmung als selbstbeziigliche
Wahrnehmung ist vom menschlichen Subjekt aus gedacht. Was aber nun,
wenn die Neuen Medien beginnen selbst wahrzunehmen? Gibt es dann eine
Medienisthetik im Sinne der Aisthesis der Medien selbst? Und was bedeutet
das? Hansen bemerkt, dass die «technische Vervollkommnung gegenwirtiger
mobiler Medien und allgegenwirtiger Computervorrichtungen eine gewaltige
Ausdehnung des Empfindungsvermégens entfacht hat.»%® Damit ist «die tech-
nische Kapazitit des Fiihlens, die durch unsere <smarten> Gerite und Techno-
logien eingefithrt wurde»,® gemeint. Smartphones etc. sammeln stindig Daten,
versuchen unser Verhalten auszuwerten und uns wie auch die Umgebung zu
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beobachten. So betrachtet wire die menschliche Aisthesis (Wahrnehmung)
eingebettet in ein grofieres aisthetisches Feld (Empfindung). Und so misste
auch die Frage nach der Medienisthetik neu gestellt werden: «Diese elemen-
tare Dimension der technischen Vermittlung des Empfindungsvermogens stellt
fir den Medientheoretiker eine schwierige und beispiellose Herausforderung
dar: Wie nimlich will er die Wirkung der Medien auf das Empfindungsver-
mogen abschitzen, wenn sich diese Wirkung <innerhalb> der einfassenden
Umwelt, die menschliches und weltliches Empfindungsvermégen gleicherma-
len umgibt, ereignet und iiberdies vorwiegend in Gréfienordnungen, die fiir
makroskopische und wahrnehmende Empfindung nicht nachweisbar sind?»*
Daraus folgt eine, fiir die Frage nach der Medienisthetik unmittelbar relevante
Bemerkung: «Selbst eine sehr fest gekoppelte Wahrnehmungsbeziehung zwi-
schen einem Geistkorper [mindbody] und einem Medienobjekt — zum Beispiel
ein Mensch, der ein Fernsehprogramm sieht — geht aus einer primordialen und
vielfiltigen, multiskalaren und zusammengesetzten Kosmo-Logik des Empfin-
dens hervor.»® Man konnte ironisch sagen: Seel sitzt vor diesem Fernseher und
schaut Monsters Inc. Hansens wichtige Uberlegungen werfen hinsichtlich der
<Medienisthetik> Fragen auf. Erstens ist festzuhalten, dass er auf einer a/lge-
meinen Ebene argumentiert, bei der es darum geht, wie «Medien und Subjek-
tivitit [zu] denken»® seien. Wie man von dieser Ebene zu jener gelangt, auf
der konkrete Wahrnehmungsangebote analysiert werden kénnen — «Medien
[...] als <Gegenstand> von Wahrnehmungen»® —, ist nicht klar. Was indert es
an der Beschreibung z.B. der formal-dsthetischen Angebote des Fernsehens,
wenn man das Sicht- und Hérbare in eine <primordiale und vielfiltige, multi-
skalare und zusammengesetzte Kosmo-Logik des Empfindens> einbettet? Da-
mit hingt zweitens zusammen, dass Hansens Argument mit der Verlagerung
der Frage in Richtung der allgemeinen Verinderung des Empfindens genau
jenen allgemeinen Argumenten von Welsch und Bolz dhnelt, die Seel kritisiert
hatte. Mehr noch: Hansen bemerkt (mit Whitehead): «Wir konnen die Un-
terscheidung zwischen der Wirksamkeit des Sensorischen ... und der Anerken-
nung oder reflexiven Erfahrung ebendieser Wirksamkeit in Frage stellen — eine
Anerkennung oder Erfahrung, die gilt, wenn wir zum Beispiel wahrnehmen,
dass wir mit unseren Augen sehen oder mit unseren Hinden beriihren.»% An
dieser Stelle scheint Hansen die von Seel stark gemachte Differenz von funk-
tionaler und isthetischer (selbstbeziiglicher) Wahrnehmung zu verwerfen. Das
wiirde zwei Moglichkeiten erlauben: Entweder sind alle (menschlichen und/
oder nicht-menschlichen) Wahrnehmungen reflexiv oder sie sind es nicht. Im
ersten Falle wire jede Wahrnehmung im Sinne Seels dsthetisch® und ein ge-
sonderter Begriff wie <Medienisthetik> wird tiberfliissig. Wenn man ihn den-
noch verwendet, wird er wie bei Welsch und Bolz so weit ausgedehnt, dass
er keine Trennschirfe mehr besitzt. Im zweiten Falle wire keine Wahrneh-
mung isthetisch — und der Begriff wire ebenfalls hinfillig.¥ Mithin mzuss man
an Seels Plidoyer fiir die Unterscheidung funktionaler vs. dsthetischer Typen
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61 Ebd., 373. Die Bemerkung zu
den «GréRenordnungen» bezieht sich
darauf, dass die meisten Prozesse
digitaler Medien viel zu <klein> und
zu «schnell> fiir die menschliche
Wahrnehmung sind.

62 Ebd., 374.

63 Ebd., 368.

64 Ebd., 391.

65 Ebd., 392.

66 Was iiberdies die Frage
aufwirft, wie man den —von Hansen
ja ausdriicklich als empfindend titu-
lierten — Medientechnologien eine
zusitzliche reflexive Empfindung,
dass sie empfinden, nachweisen will.

87 In seinem Text benutzt Hansen
kein einziges Mal die Begriffe
Asthetik> oder <Mediendsthetik>.



68 Diese beiden Optionen
kann man mit De Duve, Kant nach
Duchamp, Teil II, das Spezifische und
das Generische nennen.

69 Hansen, Medien des 21. Jahr-
hunderts, 390. Hier wird (mensch-
liche) Wahrnehmung mit «Erfahrung>
gleichgesetzt, vgl. dazu auch 369
(Hervorhebung.S.).

von Wahrnehmungen festhalten. Aus dieser Unterscheidung geht zwar nicht
zwingend hervor, ob dsthetische Wahrnehmung von medienreflexiven kiinst-
lerischen Artefakten stimuliert werden muss (wie der modernistische Diskurs
bis zu Seel suggeriert) oder eine Wahrnehmungsoption ist, die — vielleicht durch
kiinstlerische Artefakte geschult — grundsitzlich gewihlt und auf jeden Gegen-
stand angewendet werden kann (wie z. B. Duchamps Ready-Mades zu implizie-
ren scheinen).® Die Unterscheidung zwischen funktionalen und #sthetischen
‘Typen von Wahrnehmungen bleibt aber bestehen, auch und gerade im Zeit-
alter von ubiquitous computing, RFID und allgegenwirtiger Smartphones. Die
«atmospharische Wirkung heutiger Medien auf die Erfahrung»®% dndert nichts
daran, dass es verschiedene (z.B. funktionale vs. dsthetische) Formen von Er-
fahrungen oder Wahrnehmungen gibt. Dieser Tatsache muss jeder Begriff von
<Medienisthetik> Rechnung tragen.
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DEDUKTION, INDUKTION
UND TRANSDUKTION

Uber Medienisthetik und digitale Objekte'

Digitale Objekte und Mediendsthetik

Jedes Zeitalter ist durch eine bestimmte technische Asthetik geprigt. Der Ge-
brauch unterschiedlicher Produktions- und Funktionsmedien bringt neue Er-
fahrungsformen hervor, die eine Erneuerung unserer Weltwahrnehmung nach
sich ziehen. Die prothetischen Organe, seien es nun Werkzeuge, Instrumente
oder Maschinen, verindern unsere Verhaltens- und Verstehensmuster. Zum
Teil wird dies durch eine allgemeine Tendenz des Technologischen bestimmt,
die in der Materialisierung aller méglichen Arten von Beziehungen durch
Ubertragung des Unsichtbaren in sichtbare und messbare Formen besteht. So
gelangen beispielsweise beim Schreiben Gedanken und Erlebnisse aufs Papier;
Flaschenziige, Rider und Ketten konkretisieren in mechanischer Hinsicht nur
vorgestellte Bewegungen; die Dampfmaschine setzt Energiefliisse zwischen
Wasser, Treibstoffen, Rohren und Zahnridern zueinander in Beziehung; hier
lieflen sich weitere Beispiele, etwa Elektrizitit oder Kernenergie ausfihren.
Die Medienisthetik steht mit ihrem Potenzial in einer engen Beziehung zu der
neuen Materialitit von Technologien und wird von diesen konditioniert. Das
Aufkommen digitaler Objekte im Laufe der vergangenen Jahrzehnte, so scheint
es mir, stellt uns vor eine neue Herausforderung, die darin besteht, eine neue
Asthetik auf neue Weise begrifflich zu fassen und zudem das konventionelle
Verstindnis von Medienisthetik ganz allgemein in Frage zu stellen.

Es ist die Frage der Erscheinung [i. O. deutsch], die uns den Augenblick
zeigt, in welchem bestimmte Dinge wahrgenommen werden und Erfahrungen
stattfinden oder sich transformieren. Diese Wandlungen reformulieren Vergan-
genheit und Gegenwart als Projektionen und das bedeutet auch als eine Art von
Einbildung. Im iblichen Gebrauch sind Bild [image] und Einbildung [imagina-
tion] zwei Kernbegriffe der Medienisthetik, wobei <Bild> hier nicht nur visuelle
Effekte meint, sondern Sinnesdaten ganz allgemein, zum Beispiel Bewegtbilder,
Visualisierungen, Soundscapes und so fort; und <Einbildung> bezieht sich auf
die Synthese von gegenwirtigen Sinnesdaten und Retentionen. Eine bestimmte
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Deutung von Bild und Einbildung in ihrem Verhiltnis zur Medienisthetik be-
trachtet Medien als eine kiinstliche Umwelt rein empirischen Charakters, wie
das Mark Hansen formuliert: «ohne als transzendentale Bedingung zu funk-
tionieren».2 Der Gegenstandpunkt wiirde bedeuten, dass Medienisthetiken
immer von bestimmten technologischen Bedingungen gerahmt sind, und dass
diese Bedingungen in Form von Hardware, Algorithmen, Datenbankstrukturen
und so weiter bereits in gewisser Weise artifizielle Moglichkeitsbedingungen
des Denkens und Handelns darstellen. Diese Sichtweise ist einleuchtend, wenn
wir uns den aktuellen Stand des Arbeitens mit Maschinen vor Augen fiihren. In
der Folge der ersten industriellen Revolution sind Arbeiter, wie Karl Marx be-
obachtete, nur Knechte, die mechanisch mit Maschinen agieren; die Erfindung
des Fliefibands intensivierte das Repetitive der damit einhergehenden korper-
lichen Titigkeit, um diese mit dem Maschinenrhythmus zu synchronisieren;?
die Wende vom Hand- zum Kopfarbeiter* verdeutlicht das neue Verhiltnis zwi-
schen technischem Apparat und intellektuellen Arbeitern und produziert an-
dersartige Gesten.

Diese beiden unterschiedlichen Auffassungen von Erfahrung beleben einige
alte philosophische Fragestellungen zu Transzendentalismus und Empirismus
wieder. Das transzendentale Verstindnis von Medientheorie wird nicht explizit
zur Diskussion gestellt, was, wie ich vermute, einerseits einem begrenzten Ver-
stindnis von Asthetik und andererseits dem stindigen Wandel der technologi-
schen Voraussetzungen geschuldet ist. Eine solche Beschrinkung ignoriert, was
Kant «transzendentale Asthetik> nennt. Auch wenn ich damit méglicherweise
zu sehr verallgemeinere, so behaupte ich, die Anstrengungen zur Formulierung
einer Medienisthetik haben sich in bedeutendem Mafle auf Kants Kritik der
Urteilskraft gestiitzt, und eben nicht auf den ersten Teil der Kritik der reinen
Vernunft, indem es um die Funktion der transzendentalen Vermégen geht. In
der Kritik der reinen Vernunft weist Kant der transzendentalen Asthetik, die fiir
das Subjekt die Erscheinung von Objekten bestimmt, zwei reine Anschauungs-
formen von Zeit und Raum und die transzendentale Einbildungskraft zu. Die
transzendentale Sichtweise ist — wenn auch nicht in expliziter Form - in den
Disziplinen der Kybernetik und Komputation gegenwirtig, bildet ein solcher
Rahmen doch etwa die Grundlage der Studien, die die Kybernetiker Warren
McCulloch und Walter Pitts zu neuronalen Netzwerken und zur Wahrneh-
mung des Menschen als einer komplexen, aus unterschiedlichen logischen
Netzwerken zusammengesetzten Maschine vorlegten. Andererseits hat man die
Komputation als einen Empirismus erkannt, da Inputs, Algorithmen und damit
auch Outputs im Wesentlichen auf empirischen Daten basieren. Es ist das Ziel
dieses Aufsatzes, diese beiden fast gegensitzlichen Perspektiven auf die tech-
nologischen Bedingungen noch einmal neu zu untersuchen, wobei der Versuch
unternommen werden soll, am Beispiel der Frage nach den digitalen Objekten
die bestehenden Spannungen durch Einfiihrung eines dritten Begriffs — den des
transzendentalen Empirismus — aufzulsen.
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Digitale Objekte stellen diese beiden Deutungen der Medienisthetik aus, doch
zugleich verweisen sie auch auf ihre Grenzen. Ich konzentriere mich hier auf
digitale Objekte, denn diese werden in unserer Zeit zu den vorherrschenden
industriellen Objekten, die technischen Objekten ihren Rang ablaufen (diese
jedoch nicht ersetzen). Wenn wir vor Computern sitzen und im Internet
surfen, den Touchscreen eines Smartphones beriihren, um bestimmte Befehle
anzuwenden, wenn wir verschieben, editieren, l6schen, posten, updaten, inter-
agieren wir permanent mit digitalen Objekten, welche wiederum unsere Er-
fahrungen konstituieren und modulieren. Daraus ergibt sich die Frage: Was
genau ist eigentlich ein digitales Objekt? Und in welcher Beziehung steht es
zur Medienisthetik, vor allem, was den oben angedeuteten Widerstreit zwi-
schen der transzendentalen und der empirischen Sichtweise angeht? Bei digi-
talen Objekten handelt es sich um materialisierte Formen sowohl sinnlicher
als auch noetischer Daten in strukturellen Formen.® Wenn wir uns den Begriff
«Daten» anschauen, sind wir uns kaum dessen lateinischen Ursprungs in dem
Wort «datum» bewusst, das «(etwas) Gegebenes» bedeutet; das franzosische
Wort fiir Daten, «données», weist diese Bedeutung noch klarer auf. Wenn nun
Daten gegebene Dinge sind, wer oder was gibt sie? Neben einer theologischen
Interpretation des Ursprungs der Dinge haben wir uns zu vergegenwirtigen,
dass das Wort «Daten» seit dem Jahr 1946 eine zusitzliche Bedeutung er-
halten hat: «iibertragbare und speicherbare Computerinformation».® Dieser
zweite Wortsinn von «Daten» deutet auf die Notwendigkeit einer erneuten
Auseinandersetzung mit der Philosophie der Objekte hin, denn es kann nicht
mehr davon ausgegangen werden, dass sie sich ausschliefilich auf sinnliche und
noetische Daten bezieht, oder auf eine Weise der Zusammengehorigkeit von
Sein und Denken, wie Heidegger sie vorschlagen wiirde; vielmehr muss man
ihre Ubertragung in materielle Form anerkennen, und wie diese Materialitit
eine neue Art des «Gegebenseins» begriindet. Die Bedeutsamkeit jener neuen
Datenverarbeitungstechnik, die wir die digitale nennen, liegt nicht allein darin,
dass wir mithilfe von Computern riesige Datenmengen verarbeiten konnen,
sondern auch, dass das System beim Operieren mit Daten Verbindungen zu
kniipfen und ein Datennetzwerk auszubilden vermag, das sich von Plattform zu
Plattform, Datenbank zu Datenbank erstreckt. Ohne Daten oder Datenspuren
bleibt das Digitale unsichtbar.

<chair>
<shape></shape>
<material></material>
<height></height>
<width></width>
<colour></colour>
<producer></producer>
<date></date>

</chair>
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Was ich im Einzelnen mit Objekten meine, sind Begriff gewordene oder struk-
turelle Daten. So hat zum Beispiel ein Stuhl vier Beine, ist aus Holz gebaut,
und so fort, und diese Beschreibungsmerkmale konstituieren die Identitit
des Objekts.” Die Beschreibung von Objekten wird iiblicherweise unter dem
Begriff der «Metadaten» gefasst. Werden diese Daten als vereinheitlichtes Ob-
jekt digitalisiert, wie dies beim objektorientierten Programmieren geschieht,
dann wird daraus ein digitales Objekt. Um ein einfaches Beispiel zu geben: Ein
Bild auf Facebook oder ein Youtube-Video setzt sich aus einer grofien Menge
an Metadaten zusammen, durch welche dessen Eigenschaften, Funktionswei-
sen, die Zugriffsrechte dieser Objekte, mit anderen Worten die Beziehungen
zwischen dem Back-end-Programm, anderen Objekten und den Nutzer/innen
geregelt sind. Die Entwicklung der digitalen Objekte folgt einer technischen
Abstammungslinie industrieller Standardisierung von Auszeichungssprachen,
wie sie sich beispielsweise von SGML iiber HTML, XML und XHTML bis hin
zu Netzontologien erstreckt.® Die Bewegung hin zur Formalisierung von Daten
innerhalb eines (im doppelten Sinne von «nicht subjektiven» und «objektbezo-
genen») objektiven Bezugssystems heifit nach dem Erfinder des Netzes, Tim
Berners-Lee, das «semantische Netz»? [semnantic web]. Tatsichlich reprisentie-
ren digitale Objekte den neuen Typus industrieller Objekte unserer Zeit, und
dass deren Bedeutung weit iiber Fragen der Datenverarbeitung selbst hinaus-
reicht, zeigt Berners-Lee selbst in der Erzihlung einer Vision:

Ich habe einen Traum fiir das Netz ... und der hat zwei Teile.

Im ersten Teil wird das Netz zu einem weit michtigeren Mittel der Zusammenarbeit
zwischen den Menschen. Ich habe mir den Informationsraum immer als etwas vor-
gestellt, auf das jeder unmittelbaren und intuitiven Zugriff hat, nicht nur um darin
zu surfen und zu stébern, sondern auch um zu erschaffen. [...] Uberdies muss der
Traum von der zwischenmenschlichen Kommunikation iiber geteiltes Wissen fiir
Gruppen jeder Grofie moglich sein, die dann auf der elektronischen Ebene ebenso
leicht interagieren kénnen, wie sie es jetzt personlich tun.

Im zweiten Teil des Traums erweitert sich die Zusammenarbeit auf Computer.
Maschinen erlangen die Fihigkeit, simtliche Daten im Netz zu analysieren — die
Inhalte, Links und Transaktionen zwischen Menschen und Computern. [...] Die
<ntelligenten Agenten>, von denen schon so lange schwadroniert wurde, werden
endlich materielle Gestalt annehmen. Dieses maschinenlesbare Netz wird durch die
Implementierung einer Reihe technischer Errungenschaften und gesellschaftlicher
Ubereinkiinfte verwirklicht werden, deren Anfinge wir gerade erleben ...®

Dies ist die Besonderheit digitaler Objekte, was Daten und Informationsver-
arbeitung betrifft: sie erlauben es den intelligenten «Agenten», Beziehungen
fiir uns automatisch zu analysieren und herzustellen. Ein Aspekt, der unsere
Aufmerksamkeit verdient und den wir spiter wieder aufgreifen werden, be-
steht in den Bemithungen bei der Suche nach einer gemeinsamen Ebene von
Maschinen und Menschen, die Tim Berners-Lee in diesem Fall «Semantik»
nennt. Meiner Interpretation nach geht es in diesem Traum gar nicht so sehr um
die «semantische» Dimension, sondern um eine allgemeine Konzeptualisierung
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einer «Objektheit», die Menschen und Computer gemeinsam wire, aus der
historischen philosophischen Tradition heraus. Wir kénnen diese Konzeptua-
lisierung wahrscheinlich das «Bild eines Objekts» oder, im technischen Sinne,
eine «Ontologie» nennen. Doch ob diese Konzeptualisierung tatsichlich in die
Kategorie der Semantik fillt, ist hier gar nicht das Entscheidende; es handelt
sich vielmehr um einen Ausgangspunkt, der es uns erlaubt, sie als technische
Vernunft zu verallgemeinern. Sie zieht sich durch verschiedene Bereiche und
verschiedene Disziplinen.

Ich schlage eine Beschiftigung mit den oben entwickelten Annahmen — der
erneuten Auseinandersetzung mit Medienisthetik auf dem Weg tiber digitale
Objekte — anhand dreier logischer Begriffe vor. Diese drei Begriffe sind: In-
duktion, Deduktion und Transduktion. Die ersten beiden sind insbesondere in
der Mathematik und anderen naturwissenschaftlichen Disziplinen als Metho-
den geldufig; doch sind sie erstens auch fiir die Herstellung digitaler Objekte,
das heifit fiir deren Funktionsprinzipien von Bedeutung und zweitens auch fiir
die Interaktion zwischen digitalen Objekten unterschiedlicher Ontologien. Sie
sind, gemifl David Humes Empirismus (Induktion) und Kants Transzenden-
talismus (Deduktion), der menschlichen Erfahrung analog. Transduktion hin-
gegen ist eher eine Wirkungs- und eine Entstehungsweise als eine Methode,
sie ermoglicht, einen Schritt weiter in Richtung der Frage der Subjektivitit zu
gehen. Die Interpretationen dieser Begriffe basieren auf dem von mir im Den-
ken Gilbert Simondons ausgemachten transzendentalen Empirismus (Trans-
duktion)." Ich hoffe, zum Ende meiner Auseinandersetzung mit dem dritten
Begriff einen neuen Weg oder zumindest doch einen Hinweis anbieten zu
kénnen, wie man sich mit der Frage der digitalen Asthetik beschiftigen kann.

Induktion

Wenn man die Methode der Induktion anwendet, geht man von einer gewissen
Menge von Tatsachen aus und stellt dann eine Regel auf, die fiir alle diese Tat-
sachen Giiltigkeit besitzt und sie regiert; die Deduktion bringt es mit sich, dass
man seinen Ausgang von einer allgemeinen Regel nimmt und daraus die Wahr-
heit einer gewissen Tatsache ableitet, die sich im Einklang mit dieser Regel be-
findet. Die Induktion hat insofern empirischen Charakter, als sie davon ausgeht,
dass sich zwar Regeln aus Tatsachen ableiten lassen, der umgekehrte Weg aber
nicht moglich ist. Die Induktion einer bestimmten Vorstellung von Objekten
griindet sich ganz wesentlich auf den Begriff der Relation. Bei digitalen Objek-
ten handelt es sich gewissermafien um eine Menge indexierter Relationen. Man
kann sie auch als die Verwirklichung einer «relationalen Asthetik» in materiel-
ler Hinsicht verstehen. Den Begriff der Relation verwende ich kontrastierend
zu demjenigen der Substanz.” Was wir von Hume ableiten konnen ist die Er-
kenntnis, dass Substanzen sich nicht beweisen und darstellen lassen — wir kon-
nen lediglich durch Relationen denken. Humes Argumentationsgang ist recht
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einfach, zugleich aber genial: Um Substanz nachweisen zu konnen, bediirfen
wir einer Vorstellung oder zumindest eines Eindrucks, der aus unserer empiri-
schen Erfahrung stammt; haben wir keine solche Vorstellung, keinen solchen
Eindruck, dann konnen wir uns auf den Begriff der Substanz nicht allzu sehr
verlassen. Hume schligt stattdessen vor, Objekte vermittels Relationen zu ver-
stehen. Humes Theorie der Relationen hat nicht die Aufmerksamkeit erhalten,
die sie verdient. Es ist allgemein bekannt, dass Hume eine Assoziationstheorie
vertritt, die sich auf drei Arten von natiirlichen Relationen grindet: Beriih-
rung (Kontiguitit), Ahnlichkeit und Verursachung (Kausalitit). Meine eigene
Wiederentdeckung der Hume’schen Relationenlehre verdankt sich in hohem
Mafe Deleuzes’ Empirisme et Subjectivité,® einem Werk, in dem der Autor vom
relationalen Charakter der Wesen spricht. Diese Auffassung fillt nicht in den
Bereich des Relativismus, denn der Relativismus geht von Wahrheit als etwas
Abhingigem aus, wihrend die Aussage «Das Sein ist relational» die Wahrheit
als Ausdruck verschiedener Relationen sieht. Hume nannte sieben verschiedene
Typen philosophischer Relationen, nimlich: Ahnlichkeit, Identitit, Raum und
Zeit, Quantitit, Qualitit, Widerstreit, Kausalitit.*

Beziehungen dienen der Grundlegung zweier Prozesse, zunichst der Wahr-
nehmung, dann der Herausbildung von Vorstellungen. So kommt zum Beispiel
die Wahrnehmung eines Apfels nicht von aufien, sondern durch Vergleich und
Induktion in der Erfahrung zustande. Indem ich mich einem Apfel aussetze, ge-
langen Sinnesdaten wie <color>green</color><shape>round</shape> in meine
Wahrnehmung und werden durch die Beziehung der Kontiguitit vereint, denn
sie fallen zeitlich und rdumlich zusammen. Diese Auffassung von Beziehun-
gen findet direkten Niederschlag in der Komputation, insbesondere was die
Assoziationen zwischen digitalen Objekten betrifft, wenn diese Beziehungen
untereinander herstellen. So verweist einen etwa die Ahnlichkeit zwischen dem
Titel eines Buchs <title> iiber die Existenz digitaler Objekte </title> und ei-
nes anderen Buchs <title> iiber die Existenzweise technischer Objekte </title>
auf Ahnlichkeiten zwischen den beiden. Diese Beziechungen sind Kriterien bei
der Informationsriickgewinnung [information retrieval]. Wir koénnen auch er-
kennen, dass der tibliche Weg bei der Visualisierung von Daten in der Ermitt-
lung solcher Beziehungen besteht, die die interessantesten visuellen Effekte
erzielen konnen. Diese «relationale Asthetik» setzt einen bestimmten Begriff
des Geistes [mind] voraus, der durch Beziehungen modifiziert wird.® Humes
radikaler Empirismus reflektiert die Moglichkeit von Verbindungen zwischen
Daten, und wie diese Verbindungen die Welt, in der wir leben, zur Erschei-
nung bringen. Allerdings stief§ dieser Begriff eines reinen Empirismus an seine
eigenen Grenzen, als Hume die Frage nach der Notwendigkeit von Kausal-
beziehungen und nach dem eidetischen Charakter von Ideen oder Begriffen
aufwarf. Hier kommen wir zum Wesentlichen der Induktion: Wiederholung
und Ahnlichkeit. In Anbetracht eines Billardspiels fragt Hume, ob es kausale
Gesetze gibt, welche die Bewegungen der Kugeln bestimmen. Seine Antwort
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fillt negativ aus, denn tatsichlich sind die Kausalititsgesetze durch gewohn-
heitsmiflige Beobachtung bestimmt.

Als zum ersten Male die Mitteilung einer Bewegung durch Stof}, wie etwa bei dem
Zusammenpralle zweier Billardkugeln, von einem Menschen beobachtet wurde,
konnte dieser nicht aussagen, dafi das eine Ereignis mit dem anderen verkniipft war,
sondern nur, daf das eine mit dem anderen in Zusammenhang stand. Nachdem er
mehrere Beispiele dieser Art gesehen hat, erklirt er sie fiir verkniipft. Was hat sich so
geindert, dafi diese neue Vorstellung der Verkniipfung entstand? Weiter nichts, als
daf} er nun diese Ereignisse als in seiner Einbildung verkniipft empfindet und leicht
das Dasein des einen aus dem Auftreten des anderen vorhersagen kann.®

Die Gewohnheiten werden durch Klickraten, die Hiufigkeit von Kontakten
und so weiter erkennbar. Die Hume’sche Asthetik ist bedeutend, wenn wir die
Funktionsweise von Daten betrachten und ergibt Sinn fiir die einfachen In-
teraktionen zwischen dem System und seinen Benutzer/innen. Warum zum
Beispiel wird einem nach Ablauf von Video A gleich Video B empfohlen?
Die Relevanz von Video B fiir Video A wird durch die Berechnung der Be-
ziehungen zwischen den Objekten selbst bestimmt, und zwar gemifl der mit
ihnen verbundenen Nutzungsgewohnheiten. In diesem Sinne kann anstelle von
Intersubjektivitat auch von Interobjektivitit gesprochen werden. Es besteht kaum
ein Unterschied zwischen diesem Beispiel und dem des Online-Marketing, wo
der Einsatz von Werbebannern entweder auf Personalisierung oder auf Spe-
kulationen iiber Massenverhalten [crowd speculation] basiert: Beides folgt den
gleichen Prinzipien. Im Zentrum des Hume’schen Assoziationismus steht die
Einbildungskraft, und die Einbildung ist es auch, die Hume von einer mecha-
nischen Geistesauffassung Abstand nehmen und sich einer metaphysischeren
Interpretation von Denken und Sein zuwenden lésst.

Eine solche Einbildungskraft bleibt fiir Computer unerreichbar, denn Ins-
truktion ist nicht gleich Imagination. Der Mangel an Einbildung wird durch
Schemata ausgeglichen, die Verbindungen notwendig machen. Ich erinnere
daran, dass das Ziel der Kant’schen Kritik der reinen Vernunft in der Beant-
wortung der Frage bestand: Wie sind synthetische Urteile a priori moéglich? Die
Kategorien sind die # priori gegebenen Kriterien, die zur «metaphysische[n]
Deduktion der Begriffe»" fithren. Das Subjekt wird insofern zum Gesetzgeber
der Natur, als es die transzendentalen Begriffe sind, die eine geeinte bzw. ver-
einheitlichende Wahrnehmung und Identitit von Objekten entstehen lassen.
Aus diesem Grund habe ich eingangs erwihnt, es sei eine artifizielle Moglich-
keitsbedingung notwendig, um die Funktionsweise von Objekten in der Wahr-
nehmung wie in der Komputation zu regeln.

Deduktion

Die Deduktion ist immer kiinstlich. Die transzendentale Deduktion war die
von Kant durchgefiihrte Deduktion, die dieser als Regel entwickelte, die befolgt
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werden muss, um die Entstehung von Wissen verstehen zu konnen. Kants trans-
zendentale Deduktion unternimmt mithin — als Reaktion auf Hume — den Ver-
such, das Problem der Identitit von Objekten der Erfahrung zu lésen. Denn
nach Hume kann die Identitit eines Objekts nicht garantiert werden. Aus die-
sem Blickwinkel versteht man, warum Kant aus der 1787er Ausgabe der Kritik
der reinen Vernunft das Kapitel tiber die transzendentale Einbildungskraft ent-
fernt hat, die in der Ausgabe von 1781 noch eine entscheidende Rolle fiir seinen
Begriff des transzendentalen Verstandes gespielt hatte.® Das liegt daran, dass die
transzendentale Einbildungskraft den Hume’schen Skeptizismus nicht vollstin-
dig auszurdumen vermag. Erst in der Kritik der Urteilskraft distanziert sich Kant
von der Auffassung der Einbildungskraft als einer Kraft, die die Widerspriiche
zwischen den Vermogen der Erkenntnis und des Urteilens aufzulésen vermag.
Er zieht den Begriff des Schemas demjenigen der Einbildung vor. In diesem
Sinne ist Kant weitaus maschinischer zu nennen als Hume. Das Schema wird
so zum Standard, der die Identitit zwischen unterschiedlichen Realisierungen
eines Objekts sichert — man kann es sogar als Standard in dem Sinne verstehen,
den dieser Begriff spiter in der industriellen Massenproduktion annehmen soll-
te. Schemata finden auch allgemein bei der Gestaltung digitaler Objekte Ver-
wendung, sie sind hier bekannt als Ontologien und das sind die Strukturen, die
Objekte produzieren, reproduzieren und modellieren. Schemata werden auch
zur Grundlage der Herstellung von Relationen und verleihen diesen grofiere
Deutlichkeit (fithren sie iiber die Mdglichkeit des bindren Vergleichs — gleich
oder anders — hinaus). Deduktion bedeutet hier, dass man durch die Deduk-
tion der Mannigfaltigkeit auf eine begrenzte Anzahl von Eigenschaften Objekte
reproduzieren kann, die mehr oder weniger dieselbe Identitit besitzen, auch
wenn sie als unterschiedliche Individuen existieren.

In der Geschichte der Datenverarbeitung hat man einen ungeheuren Auf-
wand betrieben, um die unverinderlichen Begriffe zu ermitteln, die fiir die
Objekte stehen. Diese gipfeln insbesondere in der Entwicklung der Wissens-
reprisentationen [knowledge representation] und heute im Semantischen Web.
In den 198oer Jahren fand die Wissensreprisentation ihre eigentliche Form,
etwa mit der Universalisierung von Objekten und objektivierten Sinnes- und
Erkenntnisdaten. Tom Gruber, Ontologe und Computerwissenschaftler, hat
eine der bekanntesten Definitionen fiir Ontologien vorgelegt: Er spricht von
der Spezifizierung der Konzeptualisierung.® Die bedeutet, dass durch die Kon-
zeptualisierung von Objekten eine begrenzte Anzahl derjenigen wesentlichen
Eigenschaften deduziert werden kann, die diesen Objekten eine wiedererkenn-
bare Identitit verleiht. In der objektorientierten Programmierung besitzen die
Objekte dhnliche Eigenschaften, der einzige Unterschied besteht darin, dass
eine Verlagerung tiber das eidos hinaus auf die Ebene der Funktionen stattfin-
det, eine Unterscheidung, die bei der Entwicklung digitaler Objekte unscharf
wird. Ontologien, seien sie nun im Kontext von formalen Ontologien oder von
Netz-Ontologien (und industrielle Standards wie Dublin Core, FOAF oder

108 ZfM 8, 1/2013



DEDUKTION, INDUKTION UND TRANSDUKTION

verschiedene usergenerierte Ontologien seien nur am Rande erwihnt), folgen
samtlich mehr oder weniger demselben Prinzip.

Mit der Riickkehr zu Kant und Hume verbinde ich hier die Absicht, die Frage
nach der Asthetik beziiglich der Objekterfahrung neu aufzuwerfen, aber auch
jene philosophischen Debatten, die im dogmatischen Verstindnis der Kompu-
tation und moglicherweise auch der Medienwissenschaft unsichtbar bleiben.
Humes Assoziationismus und Kants Schematismus geben uns, jedenfalls wenn sie
so tibersetzt werden, zwei unterschiedliche Operationsweisen digitaler Objekte
und zwei unterschiedliche Verstindnisse von Operation auf Seiten der Komputa-
tion: die Wiederzusammenfiigung von Daten gemif der Sedimentierung von Er-
fahrungen, das heifit Erinnerungen [memories]; sowie die Organisation von Daten
gemif} zuvor festgelegter Schemata, somit in einem gewissen Sinne von Erwar-
tungen [anticipation]. Nach Hume leitet sich die Farbe Griin aus der wiederholten
empirischen Erfahrung derselben Farbe ab, die schliefilich mit dem Ausdruck
«Griin» benannt wird. Gemify der Lehre der Schemata bestimmt die synthesis
a priori bereits die transzendentale Struktur der Moglichkeitsbedingungen von
Erfahrung. In dieser Hinsicht liefern Schemata der Kognition Abkiirzungen.
Doch haben wir anzuerkennen, dass Assoziationismus und Schematismus hier
nicht unbedingt einander opponieren, sondern als Grundlage eines transzenden-
talen Empirismus fungieren, von dem spiter noch die Rede sein wird.

Die Einbildung bleibt bei der obigen Untersuchung der Induktion und De-
duktion digitaler Objekte unklar. Die Gemeinsamkeiten von «Bildern von Ob-
jekten» oder «Semantiken», die Menschen und Maschinen teilen, erfordern,
dass die Beziehungen zwischen diesen artifiziellen Mglichkeitsbedingungen und
den empirischen Erfahrungen neu verhandelt werden, um zur Neufassung einer
einheitlichen Theorie der Medienisthetik kommen zu kénnen. Manche Philo-
sophen und Neurowissenschaftler haben sich ausgiebig mit der neurologischen
Verbindung zwischen technischem Apparat und Geist/Gehirn beschiftigt: Be-
sonders hervorzuheben ist hier Bernard Stieglers Begriff der tertiiren Retention,
der vorschligt, dass Technologien als kiinstliches Gedichtnis existieren, das die
primire Retention (Eindruck) und die sekundire Retention (Erinnerung) direkt
bedingt;? sodann folgt Andy Clarks und David Chambers’ Begriff des «extended
mind», eine Auffassung, wonach der Geist jenseits des Schidels denkt und der
technische Apparat zu einer internalisierten Funktion des Gehirns wird;# schlief3-
lich wire hier noch John Haugelands «embedded mind»# und Fred Dretskes
Externalismus?® zu nennen. Es trifft zu, dass der phinomenologische Geist und
der rechnende Geist durch jene Interfaces und Algorithmen vermittelt sind, die
vielfiltige Beziehungstypen, sowohl diskursive als auch existenzielle Beziehungen
(Erinnerungen, Erwartungen, Projektionen), iiberbriicken. Doch scheint es mir,
dass die Philosophen sich selten ganz konkret mit dem technischen Aspekt ausei-
nandersetzen, wie Gilbert Simondon das in seinem Werk Die Existenzweise techni-
scher Objekte vorgefiihrt hat; anstelle dessen wird die Frage der Technizitit oft wie
die nach einer allgemeinen und abstrakten Entitit behandelt.
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Transduktion

Deduktion und Induktion zeigen uns zwei unterschiedliche Verstindniswei-
sen von Erfahrung, zwei unterschiedliche Blickwinkel auf das Funktionieren
digitaler Objekte. Die Induktion ist operativer als die Deduktion, denn die
Deduktion ist rigider, aber auch sicherer. Doch reichen diese beiden Modelle,
die man das empirische und das transzendentale Modell nennen kann, nicht
aus, um das Funktionieren digitaler Objekte in Ginze zu erkliren; an dieser
Stelle kann man auch die Rolle der Technizitit in der Philosophie in ihrem ei-
gentlichen Sinne beobachten. Medienisthetik, sofern sie, wie eingangs erértert,
als rein empirisch verstanden wird, geht nicht nur der transzendentalen Frage
aus dem Weg, sondern sie ignoriert auch, dass sich die empirische Erfahrung
einschliefilich Wahrnehmung, Bewegung und so fort, nicht von einer formali-
sierten technischen Bedingung trennen lisst. Das transzendentale Denken ist
wiederum stets zu rigide, es vermag von nichts, das die von ihm gesetzten Rah-
menbedingungen iiberschreitet, Rechenschaft abzulegen, wobei diese Uber-
schreitung immer etwas Anderes ist. Wir miissen also einen anderen Zugang
ausfindig machen, der uns ein umfassenderes Verstindnis von Medienisthetik
erlaubt, das einerseits Zugriff auf das Transzendentale hat, ohne das Empirische
zu verlieren und das andererseits die psychisch-sozialen Affekte, die Medien-
technologien produzieren, fest in ihrer technischen Wirklichkeit grundieren.
Deshalb brauchen wir einen dritten Begriff: Transduktion.

Wir kénnen hier Transduktion als Effekte von Induktion und Deduktion
(oder, wenn man das so sagen kann: als eine andere Moglichkeitsbedingung)
verstehen. Ich entnehme den Begriff der «Transduktion» Gilbert Simondons
Individuationstheorie. Transduktion setzt sich aus dem Prifix trans- (iiber ... hi-
naus) und dem Wort ducere (fiihren) zusammen und bedeutet also so viel wie
«weiter oder hindurchfiihren, tibertragen»*. Transduktion bezeichnet einen
Prozess oder eine Handlung, die iiber verschiedene Bereiche hinweg zu einer
Transformation fithrt. Tatsichlich diente bereits in der Descartes’schen Philo-
sophie die Epiphyse oder Zirbeldriise als Transduktor. In Descartes’ Sicht sam-
meln sich simtliche Stimuli in der Zirbeldriise, bevor sie der Seele iibermittelt
werden. Er vertrat die Auffassung, die Driise habe eine besondere Stellung, da
sie der einzige Teil ist, der nicht paarweise im Kérper gegeben ist — wie wir
etwa zwel Augen oder zwei Ohren besitzen.® Die Zirbeldriise ist der Transduk-
tor, der Seele und Koérper miteinander verbindet, indem er die Stimuli in die
Sprache der Seele tibersetzt oder tibertrigt. In der Ingenieurssprache handelt
es sich bei Transduktoren um Gerite «zur Konvertierung einer Energieform
in eine andere, entweder zum Zweck der Messung einer physikalischen Grofie
oder zur Informationsiibertragung>,” wie dies etwa bei jenem Transduktor der
Fall ist, der den Kathodenstrahl in ein Bild verwandelt.

Simondon hilt sich in seiner Terminologie an die technische Bedeutung von
Transduktion als ein Kommunikations- und Ubertragungsmittel. Zudem benennt
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er die Transduktion als dritten Weg, den er Induktion und Deduktion entgegen-
setzt und der eine Denkweise bereitstellt, die nicht unidirektional von innen nach
auflen oder von auflen nach innen, vom Einzelnen zum Kollektiven und vom
Kollektiven zum Einzelnen verliuft, sondern sich vielmehr als der emspirische Pro-
zess der Umwandlung von Formen und Strukturen darstellt. Es wird sich aufierdem
als niitzlich erweisen, Transduktor und Transduktion zusammenzudenken, und
iber den Transduktor im Individuationsprozess nachzudenken. Zur Illustration
hat Simondon oft den Kristallisationsprozess verwendet. Setzt man etwa einer
ibersittigten Losung Wirmeenergie zu, dann beginnt diese zu kristallisieren;
wenn Jonen wie Keime strukturiert sind, setzen sie Energie frei, die sich propor-
tional zu anderen Bestandteilen verhilt und weitere Kristallisationsprozesse aus-
l6st. Hier begegnen wir zwei Phinomenen, zunidchst dem Verstirkungsprozess,
zu dem es kommt, wenn die Ubertragung von Keimen aufgrund der bei der Kris-
tallisation freigesetzten Energie beschleunigt wird. Zweitens kommt es zwischen
den Tonen und der Kristallisation zu Spannungen, die zum Mittel der Losung
von Spannungszustinden zur Erreichung eines metastabilen Zustandes dienen:

Unter Transduktion verstehen wir einen physikalischen, biologischen, mentalen,
sozialen Vorgang, durch den sich eine Aktvitit im Inneren eines Bereichs nach
und nach ausbreitet. Diese Ausbreitung beruht auf einer allmihlich fortschreiten-
den Strukturierung des betroffenen Bereichs: Jede Region der gebildeten Struktur
dient der folgenden Region als Konstitutionsprinzip, so daf§ sich zugleich mit die-
sem strukturierenden Vorgang eine Modifikation immer weiter ausbreitet. Ein Kris-
tall, der ausgehend von einem sehr kleinen Keim wichst und sich in seiner Mutter-
l6sung in alle Richtungen ausbreitet, liefert das einfachste Bild fiir den transduktiven
Vorgang: Jede molekulare Schicht, die bereits gebildet ist, dient der sich gerade bilden-

den Schicht als strukturierende Grundlage. Das Ergebnis ist eine netzartige Struktur,
7

die sich erweitert. Der transduktive Vorgang ist eine fortschreitende Individuation.?
Transduktion erfordert ein System, das bereits energiegeladen und zu einer
Strukturwandlung bereit ist. Ein solches System ist weder vollkommen offen
noch vollkommen geschlossen, da es von der Kompatibilitit der eingehenden
Elemente mit dem System selbst abhingt. Wie lisst sich in Bezug auf digitale
Objekte Formwandel denken, sind doch diese Schemata bereits prikonfiguriert
und strukturiert, und fithrt doch jedwede Variation zu einer Unvergleichbarkeit
der Kommunikationen zwischen verschiedenen Apparaten und Maschinen?
Um dies denken zu kénnen, miissen wir zwischen verschiedenen Granulari-
titsordnungen wechseln, was uns zu dem vorher erwihnten «Bild von Objek-
ten» zuriickbringt. Die sinnlichen und noetischen Daten werden, sind sie erst
einmal formalisiert, zu «Bildern» von Computern, Bilder hier eher im Sinne
von Rekognition denn von Beobachtung verstanden. Denkt man ein Mensch-
Computer-System jenseits von Emotion und Affeke, die im Interaktionsprozess
entstehen, dann gibt es eine Denkebene in Form von Symbolen und Bildern,
die Menschen und Maschinen gemeinsam ist. Die Beziehung zwischen Symbo-
len und Bildern ist kompliziert: Fiir Simondon ist ein Symbol eine Art von Bild,
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Abb.1 Linking Open Data das aktiv am Umlauf unmittelbarer Bilder (unmittelbarer Eindriicke) und eide-
Cloud-Diagramm, Sept. zo11. tischer Bilder (zum Beispiel Prousts Erinnerung an den Duft der Madeleine)
Kartografische Darstellung, an . k . . . K
der sich erkennen lisst, wiesich  teilhat.?® Symbole und Bilder erlauben im Unterschied zu Begriffen zu verglei-
unterschiedliche Datenschemata oy - Jag heifit, sie sind in einem Grade konkret und materialisiert, der be-
miteinander verkniipfen lassen, . . . . .
die zusammen ein Objektnetz- stimmte Eigenschaften vergleichbar macht. Strukturelle Daten sind Bilder fiir
werk ergeben Maschinen, wie bildliche Erinnerungen dies fiir Menschen sind, denn sie sind
Begriffe in materieller Form. Dies schafft einen Kreislauf, ja sogar ein Kommu-
nikationssystem, das nicht mehr rein semantisch, linguistisch oder visuell funk-
tioniert, obwohl es noch immer stark auf Symbolisierungen beruht.

Die auf digitale Objekte anwendbaren Verstirkungseffekte lassen sich in
zwei Punkten zusammenfassen, die jeweils interobjektiven und intersubjekti-
ven Ebenen entsprechen. Zunichst ist da die Herstellung von Beziehungen,
die von Ontologien und Standards ermdglicht wird, die den Vergleich dieser
Ontologien auf derselben Ebene erlauben. Die Herstellung von Beziehungen
kann proportional zur Menge strukturierter Daten verstirkt netzwerkférmig

o konkretisiert werden. Simondons Transduktion schreibt den Keimen im Kris-
28 Vgl. ders., Imagination et inven- L . . . .
tion (1965-66), Chatou (Les Editions  tallisationsprozess ein Minimum an transzendentaler Natur zu; diese Keime

de La Transparence) 2008, 29—62.

e sind keine transzendentalen Bedingungen, die einen Rahmen bilden, durch
29 Wenn ich hier von Rahmung

bzw. Rahmenbedingung spreche, den sich Daten begrifflich subsumieren lassen, wie Kant dies in der Kritik der
iehe ich mich dabei auf di . . S )

beziehe ich mich dabeiaufdie  y0i 0y Vermunft beschreibt, es handelt sich vielmehr um wesentliche Elemente,

Handlung der Subsumption, wie bei

einer Formung. die nicht notwendigerweise Rahmen bzw. Rahmenbedingungen erzeugen.” In
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diesem Sinne wire es nicht gerechtfertigt, Taxonomien (Ontologien, Indexie-
rung von oben nach unten) den Folksonomien (Tagging, Schlagwortbildung,
Indexierung von unten nach oben) entgegenzusetzen; viel richtiger wire es, sie
als Quellen fiir Beziehungen zu verstehen, die die emspirische Bildung von Netz-
werken ermdglichen. Diese transzendental-empirische Sichtweise versteht die
Beziehung zwischen dem Transzendentalen und dem Empirischen nicht im
Sinne eines Feldes, das zwischen zwei Polen generiert wird, sondern siedelt das
Transzendentale und das Empirische auf derselben Ebene von Spannungen an.
Die Bildung von Beziehungen hat die Rekognition von Spannungen zur Fol-
ge, und diese Spannungen bilden sich aufgrund von Vergleichbarkeiten (und
auch von Nichtvergleichbarkeiten, d.h. von Unterschieden) zwischen System
und Datenformaten, andernfalls bleiben sie einander indifferent. So muss etwa,
sofern man tiber keinen gleichen Wortschatz und Standardformate verfiigt, ein
weiterer Ubersetzungsprozess hinzukommen, um zuallererst ein kompatibles
Milieu zu schaffen. Die Kristalle bilden sich genau unter der Bedingung der
Inkompatibilitit verschiedener Elemente in der Losung und aufgrund der
Spannung durch die Stauung von Energien: Sie miissen diese eingehende
Kraft verarbeiten, indem sie sich in gewissen Ordnungen umstrukturieren. Die
Strukturierungsprozesse funktionieren im Fall der digitalen Objekte tiber die
«mechanische Imagination», also tiber die Assoziation von Relationen und die
Induktion von Gewohnheiten. Wie Simondon betont: «Das Symbol ist nur ein
Pseudo-Objekt, das mit der ganzen potenziellen Energie eines metastabilen
Systems aufgeladen und bereit ist, einen Strukturwandel auszulsen.3

Der zweite Verstirkungseffekt kommt bei der Bildung von Benutzernetzwerken
durch die Vermittlung digitaler Objekte zustande. Hier lisst sich die Verbin-
dung zwischen dem Psychosozialen und dem Technischen verfolgen. Hier sollte
man etwas Vorsicht walten lassen, denn es ist zwar vollig evident, dass soziale
Netzwerke einem solchen Zweck untergeordnet sind, doch ich verlagere hier
den Fokus von der sozialen Interaktion auf eine psychisch-soziale und kognitive
Ebene. Digitale Objekte bilden die Grundlage des gesellschaftlichen Milieus
und werden zugleich Teil des Denkens des «Ich» und des «Wir». Ich entnehme
dies dem Funktionalismus Andy Clarks und Simondons psychosomatischem
Verstindnis von technischen Objekten. Nach Clark werden diese Instrumen-
te Teil des Denkens oder, wie zuvor erortert, zu notwendigen Bestandteilen,
die jedoch keine Rahmenbedingungen sind. So leistet etwa ein Laptop, der das
Gedichtnis eines Alzheimer-Patienten speichert, eine Unterstiitzungsfunktion
fiir das Denken. Das bedeutet nun nicht, dass der Patient nicht denken kann,
vielmehr erweitert sich sein Denken mithilfe dieses «kiinstlichen Gedichtnis-
ses» iiber den Schidel hinaus; indem er dies tut, identifiziert er sich mit dem
technischen Objekt. Seine Struktur oder seine Form des Denkens wandelt sich,
denn nun braucht es den anderen, ohne freilich ganz und gar von ihm abhingig
zu sein. Simondons These erginzt und kompliziert diejenige von Clark, wenn
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sie die Beziehung zwischen einem Kind und seinem Spielzeug illustriert. Kin-
der erkennen oft in (nur fiir Erwachsene) obskuren Objekten Spielzeug, zum
Beispiel eine gelbe Henne, ein paar Steine etc. Simondon méchte diese Spiel-
zeuge nun nicht im psychoanalytischen Sinne verstanden wissen, zum Beispiel
bezogen auf die Instanz des Ich, sondern als Kopplung von Ich und Objekt:

Dies bedeutet nicht — ungeachtet eines psychoanalytischen Verstindnisses — dass das
Objekt das Symbol des Ich als Reprisentation des Ich, als Bild des Ich wire. Es ist
vielmehr dessen Biirge und Verbiindeter, ohne dass es zu einer Verwechslung mit
dem Ich kime (aufier in gewissen Extremfillen, wo die ganzen Zugehorigkeiten zu
einer Art Hiille, einer Epidermis des Ich werden). Im Vergleich zum Ich ist das Ob-
jekt das Andere und nicht dasselbe, es stellt aber ein mit dem Ich stark gekoppeltes
Anderes dar, es ist sein bester Freund.®

Fir Gilbert Simondon haben technische Objekte einen strengen funktionalen
Sinn, was in Einklang mit der These von der externalisierten Erkenntnis zu sehen
wire. Gleichzeitig handelt es sich fiir ihn nicht nur um ein «Objekt», sondern
auch um einen «Freund», der Vertrauen und Nihe erwarten darf. Von woher
rithrt eine solche Freundschaft, wenn sie kein Milieu hat, genauer gesagt kein
Milieu digitaler Objekte? Man kann ein Objekt auf Facebook, zum Beispiel ein
Profil, oder sogar auch nur ein Profilbild betrachten, seine Interaktion mit ande-
ren Objekten innerhalb jenes Milieus, das mir diesen «Freund> prisentiert, wih-
rend es zugleich der Kontrolle unterworfen ist, handelt es sich doch auch um ein
Datenobjekt. Die Erscheinungsweise dieses «Freundes» basiert zudem auf einer
bestimmten Anzahl von Klicks, den Beziehungen zu anderen Freund/innen im
Netzwerk, Gewohnheiten und so fort (es handelt sich hier um rein maschinelle
Kalkulationen); ich habe im Kapitel iiber die Induktion beschrieben, wie sie auf
diese Weise empirisch konstituiert werden. Die Erfindung und Konkretisierung
digitaler Objekte schaffen ein neues System der Kopplung, das nach einem neuen
Verstindnis von Asthetik ruft, welches auch ihrer eigenen technischen Bedingt-
heit Rechnung zu tragen hat. Empirismus und Transzendentalismus finden in der
"Transduktion ihre Position — ein neues metaphysisches Verstindnis von Individu-
en und Objekten. Die transzendentale Beschaffenheit der reinen Vernunft tritt in
einen Kreis mit den «artifiziellen transzendentalen Vermdégen» von Computern
ein, die ihrer empirischen Bestimmung zum Trotz auf der Suche nach unverin-
derlichen Begriffen oder dem transzendentalen Wesen der Dinge sind. Dieser
Kreis erstreckt sich auch auf den Hume’schen Empirismus, der auf der Produk-
tion und Assoziation von Beziehungen griindet, welche ihrerseits durch die sinn-
lichen und noetischen Daten in materieller Formen geschaffen werden. Kurz,
vertikal gesehen bewegt sich diese Frage nach dem «Bild> von der menschlichen
Wahrnehmung abwirts zu einem «Maschinenbild»; horizontal gesehen dehnt
sich die Imagination von der subjektiven Einbildung zu einer Einbildung aus, die
ohne Maschinen oder Daten und Algorithmen undenkbar ist.
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Schluss

Dieser Aufsatz beschiftigt sich mit Fragen der Medienisthetik, die das Autkom-
men digitaler Objekte, das rapide Datenwachstum, Datenvisualisierungen und
Ahnliches betreffen. Er zielt auf ein Verstindnis von Funktion und Prozessualitit
innerhalb von Maschinen und legt besonderen Wert auf die Erérterung sowohl
der technischen Bedingung als auch der jenseits dieser Bedingungen geschehen-
den Verinderungen, die als Ausgangspunkt dienen soll fiir eine Bewegung hin-
ein in die Sphire der psychisch-sozialen Aspekte von Objekten. Die Diskussion
von Deduktion und Induktion artikuliert zwei Funktions- und Operationsweisen
digitaler Objekte. Obwohl deren Fassung vermittels der philosophischen Ansitze
von Hume und Kant eine gewisse Starre aufweisen mag, soll dies zu einer neuen
Verkniipfung philosophischer Untersuchungen mit der aktuellen Suche nach
einer digitalen Asthetik fiihren und zugleich eine historische Abstammungslinie
philosophischen Denkens und der damit jeweils verbundenen Technizitit entwi-
ckeln. Und tatsichlich besitzen diese Fragestellungen als technische Fragestel-
lungen auch heute noch Giiltigkeit, es handelt sich nicht einfach nur um Fragen,
die lediglich innerhalb der universitiren Disziplin der Philosophie von Bedeu-
tung wiren. Entlang des hier verfolgten Weges vermdégen wir eine Gemeinsam-
keit zwischen Maschine und Mensch zu erkennen, die sowohl in philosophischen
als auch in technologischen Denkweisen relevant ist. Aus genau diesem Grund
beginnt und endet dieser Aufsatz auch mit der Frage von Bildern und Einbil-
dung, miissen wir uns doch bewusst sein, dass sich dieser gemeinsame Grund his-
torisch verindert hat. Und ich halte es fiir einen vielversprechenden Ansatz, noch
einmal zu den fundamentalen Fragen zuriickzugehen, die helfen uns davor zu
bewahren, in Begeisterungsstiirme zu verfallen, die von der industriellen Asthetik
ausgelost sind. Deduktion und Induktion werden zu Begriffen, die der Transduk-
tion dienen, und sie {iberfithren die Interaktion zwischen Mensch und Computer
auf die Ebene einer konkreten Analyse. Der Transzendentale Empirismus ist der
dritte Begriff, der die Spannung zwischen der transzendentalen Position und
der empirischen Position zu l3sen vermag, lisst er es doch zu, dass bestimmte
Elemente notwendig fiir bestimmte Ereignisse sind, ohne dass sie unbedingt in
ihrer Ganzheit zu einer Rahmenbedingung oder einer Struktur zusammengefasst
wiirden. In diesem Aufsatz habe ich versucht herauszustellen, dass dies zur Schaf-
fung eines neuen Rahmens und einer neuen Methode fiir die medienisthetische
Analyse beitragen kann. Der neurowissenschaftliche und der Computational Turn
in der Kulturanalyse konfrontiert uns mit der neuen Herausforderung zu den
Geist und Seele [mind and spirit] betreffenden philosophischen Fragestellungen
zurtickzukehren, und die Medienwissenschaft kann dieser Herausforderung nicht
ausweichen. Dies ist auch, was ich im Sinne von Simondon als technische Realitit
verstehe — und das ist auch eine menschliche Realitit.

Aus dem Englischen von Clemens Kriimmel
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Abb.1 Skizze des Platinenaufbaus eines Klangfilterelements, das
vermutlich im modularen Musiksynthesizer von Friedrich A. Kittler

zum Einsatz kommen sollte
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Auditive Mediendsthetiken unscheinbarer Signale

The biosphere [...] is pregnant with singularities that spontaneously give rise to
processes of self-organization. Similarly, the portion of the “mechanosphere” con-
stituted by computer networks [...] begins to be inhabited by symmetry-breaking
singularities, which give rise to emergent properties in the system.’

Inwiefern der in New York lebende Philosoph und ehemalige Programmierer
Manuel DeLanda vom AT &T-Crash im Januar 1990, der das ganze Netzwerk
fir Ferngespriche in Nordamerika fiir neun Stunden lahm legte, tangiert
wurde, ldsst sich nur spekulieren. Es handelt sich aber um einen berithmten Fall
von emergentem Verhalten computerisierter Netzwerke genau in der Art, wie
er es Anfang der 19goer Jahre selbst beschrieb.? Die Katastrophe, als Medien-
ereignis in seiner starken Bedeutung, wurde durch einen kleinen Programmier-
fehler in der Software der 4ESS-Schaltzentralen verursacht, der durch eine
Aktualisierung Ende 1989 in allen Verkabelungszentralen fiir Ferngespriche in
Nordamerika installiert und nur ein paar Wochen spiter aufgrund einer sonst
marginalen Stérung aktiv wurde. Die fehlerhaften Schaltzentralen losten, im
endlosen Feedback ihres Netzwerks eingefangen, bei ihren oft Hunderte von
Kilometern entfernten Nachbarn im Minuten-Rhythmus Selbstausschaltungen
aus, in dem sie ihnen ein vereinbartes elektronisches Signal zusendeten, das sie
selbst jedoch einige Minuten vorher bereits von anderen benachbarten Schalt-
zentralen empfangen hatten.? Die «ultimative Maschine» — Claude Shannons
berithmtes Spielzeug, das sich nach Einschaltung wieder selbst ausschalten
konnte — manifestierte sich in Form algorithmischer Doppelginger, auf mons-
trose Weise vielfach verkoppelt im Maschinennetzwerk der American Tele-
phone & Telegraph Corporation und wiitete als pulsierendes Geschwulst.
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1. Die Multi-skalare und fraktale Ubiquitdat von Medien-Netzwerken

Zwanzig Jahre spiter tiberwuchern die Maschinennetzwerke nicht nur ganze
Kontinente, respektive rhythmisieren sie sich per digital modulierten elektro-
magnetischen Signalen als «atmosphirische Medien»* durch ganze Landschaf-
ten hindurch, sondern ihre Knoten und Endgerite dringen sich zunehmend
dem Menschen auf. Die urbanen Riume des frithen 21. Jahrhunderts zeich-
nen sich durch eine hoch komplexe «Kabellosigkeit> ihrer Medien-Netzwerke
aus.® Die technologische Realitit am Anfang des 21. Jahrhunderts ist von einer
multi-skalaren und fraktalen Ubiquitit medialer Infrastrukturen geprigt, die
sich vom Mikrometerbereich bis in den Bereich von Kilometern und weit dar-
tiber hinaus durchzieht.

Zu Beginn des 21. Jahrhunderts befinden sich die digitalen Allzweckge-
rite — die Smartphones — in Taschen am Oberschenkel, Gesify oder Oberkérper
und wahrscheinlich bald weiterentwickelt am Arm oder am Gesicht der Men-
schen.® Die Entwicklung von Mikroelektroden, die Verkleinerung der Halb-
leiterelektronik und die Verschrinkung von Neurologie, Elektrophysiologie,
Mathematik und Informationstechnologie ermdglichten medizintechnologi-
sche Medien, die bis ins Innere des Gehirns eindrangen. Im Jahre 2006 ent-
wickelte die Firma Cyberkinetics. Inc. eine Gehirn-Computer-Schnittstelle
namens BrainGate, die es einem fiinfundzwanzig-jihrigen Patienten mit Tetra-
plegie, einer Form der Querschnittlihmung, bei der alle vier Gliedmafien un-
kontrollierbar werden, ermoglichte, durch medialen Zugang zum Computer,
kurze Emails zu schreiben, Zeichnungsprogramme rudimentir zu bedienen und
eine Handprothese zu 6ffnen und zu schliefien.” Die Parkinson-Krankheit und
andere motorische Nervenkrankheiten kénnen mit Deep-Brain-Stimulation
bereits sehr gut therapiert werden und es wird gerade an der Therapie von psy-
chiatrischen Erkrankungen mit dhnlichen Methoden gearbeitet.®

2. Signale hioren

Ausgangspunkt der folgenden Ausfithrungen ist die Annahme, dass fiir das
Begreifen der ubiquitiren Medien-Netzwerke ein epistemischer Zugriff iiber
das Signal und seine Asthetik medienwissenschaftlich fruchtbar sein konnte.
Es wird dabei gezeigt, dass besonders das Horen — als dsthetisierender Modus
der menschlichen Erkenntnisherstellung? in medienwissenschaftlichen Diskur-
sen meist noch unterschitzt — im Rahmen einer signalwissenschaftlich infor-
mierten Medienisthetik produktiv ist. Die Tatsache, dass hochtechnologische
Signale, Oszillationen, Fluktuationen und andere «modulierende Strukturen»™
die urbane Infosphire algorbythmisieren™ und dabei fir wichtige Infrastrukturen
sorgen, bleibt von den menschlichen Akteuren meist unbemerke, denn die Pro-
zesse missen erst durch Medienisthetik wahrnehmbar gemacht werden. Das
bedeutungsgebende und -tragende Subjekt wird immer mehr ersetzt zugunsten
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einer «durch maschinische Prozesse und Geschwindigkeiten geprigten, nicht-
intentionalen, distribuierten, technologischen Subjektivitit. Unter der techno-
logischen Bedingung haben die iiberlieferten Kategorien der Bedeutungskultur
und das zugehorige Anschauungsregime, also die pritechnologischen Zeitlich-
keits- wie Réumlichkeitsbestimmungen bewusster Subjekte, schlichtweg ihre
Beschreibungsmacht und Evidenz eingebiifit.»

Der Gedanke eines technologischen Subjekts beruht wohl auf einer Auswei-
tung der, in der Medienkulturwissenschaft ausreichend akzeptierten, «starken»
Bedeutung des Begriffspaares Medium/Medien,® die den Medien eine konstitu-
tive Rolle und damit eine starke Eigenstindigkeit zuweisen. Die «Subjektivitit>
solcher Maschinennetzwerke im Ensemble wird jedoch durch mikro-dyna-
misch transformierende Modulationen elektronischer und elektromagnetischer
Signale gewihrleistet. Um diese maschinischen Prozesse zu begreifen, reicht
die menschliche Wahrnehmung nicht mehr aus. Medienisthetiken, die solche
Prozesse versinnlichen kénnen, bekommen damit eine mafigebende Aufgabe,
wenn es um die Frage nach der technologischen Bedingung der gegenwirtigen
Medien- und Wissenskulturen geht. Prizise Messinstrumente, hochfrequente
digitale Signalverarbeitungssysteme, bildgebende Experimentalsysteme und
computerisierte Audiovisualititen kommen damit ins Spiel.

Im Zuge der Kultivierung einer gesteigerten Sensibilitit fiir die zeitliche
Dynamik medientechnologischer Okologien schligt der Medientheoretiker
Matthew Fuller vor, die Elemente eines technischen Ensembles nicht mehr als
Objekte, sondern als Rhythmus — «Partern» — zu theoretisieren.* Das Mono-
pol der Anschauung ist durch eine Kultivierung der Anhérung zu komplemen-
tieren, denn wie im Folgenden anhand der Mediengeschichte und -archiolo-
gie technologischer Netzwerke, die speichern, iibertragen und prozessieren,
gezeigt wird, lassen sich die Signale der Maschinennetzwerke nicht nur veran-
schaulichen, sondern auch hérbar machen.

Man braucht nur minimale Spannungsunterschiede in Akustik zu iibersetzen und als
Modulationen von Tonh6he und Frequenz dem Ohr zuzufiihren, um den Menschen

als Horer anders nicht wahrnehmbarer Differenzen zu adressieren. Die Moglichkei-

ten solcher Anordnungen sind so vielfiltig wie die Orte ihres Aufkommens.®

3. Asthetiken des auditiven Erkennens

Bereits die Telegrafie, die das erste, weit verbreitete technische Maschinennetz-
werk bildete, zeichnete sich durch eine auditive Medienisthetik aus. Dies ge-
schah entgegen der urspriinglichen Intention von Samuel Morse (1791-1872)
und Alfred Vail (1807-1859), die die Telegrafie als ein visuelles und symbo-
lisches Medium entwarfen.® Ab 1860 wurde der auditive Zugrift jedoch zur
Normalitit.” Die Telegrafie induzierte folglich ein rhythmisches Horwis-
sen. Grund war die hohere Effizienz® in der Ubertragung der Zeichenfolgen
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durch das Wegfallen des iberpriffenden und zeitverzogernden Sehens. Ein
geiibter Telegrafist konnte bis zu fiinfundfiinfzig Zeichen pro Minute héren,
verstehen und tbertragen.® Durch angelernte Automatismen verschaltete sich
sein Ohr — womit er nach eintreffenden Morse-Rhythmen horchte — mit seiner
Hand, die die Morsecodes als Buchstaben niederschrieb.

Konnte man in der Telegrafie nur diskrete Zeichen tibertragen, war hin-
gegen die Telefonie in der Lage, kontinuierliche Signalverliufe wie Sprache,
Musik und Geriusche zu ibertragen. Kurze Zeit nachdem das Telefon 1876
als eine neue Erfindung gefeiert wurde, tauchte es in verschiedenen physio-
logischen Laboratorien in Europa als Medium fiir die Asthetisierung bioelek-
trischer Signale auf.® Telefonische Experimentalsysteme wurden durch das
Aufkommen des Stethoskops im medizinischen Kontext schicklich, das sich im
19. Jahrhundert als klinisch-epistemisches Medium etablierte.! Es war jedoch
die Fihigkeit hochfrequente Signale zu iibertragen, die manche Wissenschaft-
ler iiberzeugte, das Telefon zu benutzen. Galvanometer und dhnliche Gerite
waren zu langsam, um die schnellen Frequenzen der Nervenrhythmen fiir die
menschliche Wahrnehmung zu versinnlichen. Oft wurden die Forschungs-
ergebnisse jedoch erst durch die publizierbare, grafische Sichtbarmachung als
wissenschaftlich relevant betrachtet. Da die telefonische Asthetisierung der
Nervenstrome kein Verfahren der Inskription ist, wurde sie von der grafischen
Methode, die sich stets verfeinerte, zunehmend verdringt. Sie wurde jedoch
nicht vergessen. Noch 1920 vermerkte der Physiologe Otto Weiss (1871-1943)
in seinem Lebrbuch der Physiologie des Menschen:

Aufier den unmittelbar wahrnehmbaren Massenbewegungen bei der Erregung des
Muskels laufen in ihm elektrische Erscheinungen ab, zu deren Studium es besonde-
rer Apparate bedarf. Hierzu benutzt man Galvanometer, Elektrometer, Telephone
und reizbare tierische Gebilde selbst [...].22

Wie bereits die Telegrafie® induzierte das Telefon mitunter interessante epi-
stemische Konzepte in den Naturwissenschaften. Charles Scott Sherrington
(1857-1952), der 1932 den Nobelpreis fir Medizin erhielt, verglich am Anfang
des 20. Jahrhunderts die dynamische Funktionsweise neuronaler Netzwerke
mit der Dynamik in Telefonschaltzentralen.

The grey matter may be compared with a telephone exchange, where, from moment
to moment, though the end-points of the system are fixed, the connections between
starting points of the system are fixed, the connection between starting points and
terminal points are changed to suit passing requirements |[...] In order to realize the
exchange at work, one must add to its purely spatial plan the temporal datum that
within certain limits the connections of the lines shift to and fro from minute to
minute.2*

Bis einige neuronale Zentren im Gehirn durch Projekte wie Braingate genauso
iibersichtlich und schaltbar erscheinen wie das schaltende Maschinengefiige
der Telefonnetzwerke, dauert es ungefihr ein ganzes Jahrhundert. Sherrington
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stellte sich jedoch bereits um 1905 das Gehirn als
ein Netzwerk von tausenden telefonischen Schalt-
zentralen vor. Laut seinen Ausfithrungen ist es un-
erlisslich zu begreifen, dass den Netzwerken eine
zeitliche Dynamik inhirent ist. Wihrend um 1900
in den meisten Telefonschaltzentralen die Verka-
belung durch weibliche Operatorinnen geschah,
wurde sie im Laufe des 20. Jahrhunderts — zuneh-
mend ab den 1940er Jahren — automatisiert. Die
Grundziige der automatischen Verschaltung zwi-
schen zwei Telefonendgeriten wurden jedoch be-
reits in den 18goer Jahren durch Almon B. Stowger
erprobt.® Die Steuerung der Verschaltung wurde
durch den eingebauten «impulse sender» ausge-
16st,® der bis zu zehn Impulse pro Sekunde aus-
senden konnte? Die Rhythmisierung erfolgte
feinmechanisch durch die gleichmiflige Rotation
eines Kontaktnockens, der den Strom unterbrach,
wobei die Rotationsdauer, je nachdem welche Zahl
auf der Wihlscheibe selektiert wurde, variierte. Die
gewihlte Zahl stimmte mit der Anzahl gesendeter
Impulse iberein® Mit einem dreistelligen Num-
mernsystem konnten somit eintausend Telefone
miteinander verbunden werden.

Playing a tune for a tel phk

Before you talk over some of the new
Bell System long distance circuits, your
operator presses keys like those shown
abave, one for each digit in the number
of the telephone you are calling. Each
key sends ont a pair of tones, literally
setting the number to music,

In the community you are calling,
these tones activate the dial telephone
wystem, to give you the number you want.
It is as if the operator reached across the
country and dialed the number for you.

This system, one of the newest de-
velopments of Bell Telephone Laborz-
tories, is already in use on hundreds of
long distance lines radiating from
Chicago, Cleveland, New York, Oakland
and Philadelphia, and between a nume
bor of other communities.

It will be extended steadily in other
parts of the country—a growing example
of the way Bell Telephone Labaratories
are ever finding new ways to give you
better, faster telephone service.

BELL TELEPHONE LABORATORIES
Exparay und imvascing, dvriseg asd perfosng ot seativwed improviments und sesnamies n ekaphine wrvie

Seit den 1950er Jahren kam das sogenannte Mehrfrequenzwahlverfahren

hinzu, das vor allem zur Steuerung von Ferngesprichen diente. Abb. 2 zeigt

eine Werbeanzeige der Bell Telephone Laboratories aus dem Jahr 1950 in

Popular Science, worin das gerade entwickelte dual-tone multi-frequency dialing®

als eine Art System mit einem Musiksynthesizer prisentiert wurde:

Before you talk over some of the new Bell System long distance circuits, your
operator presses keys like those shown above, one for each digit in the number of

the telephone you are calling. Each key sends out a pair of tones, literally setting the

number to music.3?

Die Kodierung dieses melodisch-rhythmischen Steuerungssystems, das heifit

die exakten Frequenzen der einzelnen Steuertdne, wurde — sicherheitstechnisch

betrachtet etwas sorglos — gleich offen gelegt und in traditioneller Musiknotati-

on mitgegeben. Man kann sich gut vorstellen, dass gerade solche spielerischen

Werbeanzeigen fiir nicht wenig Resonanz in den unterschiedlichsten Leser-

kreisen der populir-wissenschaftlichen Zeitschrift, in der sie geschaltet wur-

den, sorgten. Knapp zwanzig Jahre spiter konnte der wissende Amateur, durch

das gezielte Einspielen von Tonhohen in Telefonhérern oder das Rhythmisie-

ren des Gesprichsunterbrechers Ferngesprichsleitungen kostenlos benutzen,
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neue Nummern wihlen, Telefonkonferenzen schalten und andere erstaunliche
Dinge tun. Solche medienisthetischen Praktiken wurden in den 1970er Jahren
im populiren Jargon nordamerikanischer Grofistidte Phreaking, eine Wort-
kombination von phone mit freak, genannt.™

Die rhythmische Generierung elektrischer Impulsfolgen erméglichte indes
nicht nur das Verschalten von Telefonleitungen, sondern mit ihnen konnte
auch gerechnet werden. Nicht zufillig waren es vor allem die Bell Telephone
Laboratories, die die Entwicklung des digitalen Rechners vorantrieben. Im
Herbst 1937 begann Georg Stibitz in den Bel/ Labs mit dem Bau einer kon-
kreten Rechenmaschine, die auf binirer Logik basierte. Der Complex Num-
ber Computer, spiter schlicht Model I genannt, war kein Universalrechner.
Seine Additionseinheiten waren jedoch die Vorliufer der NAND-Gatter, die
ab den 1g7o0er Jahren millionenfach in den Halbleiterchips eingesetzt wurden.
Der Rechner der Bell Labs war ein Erzeugnis aus dem Geist des Telefonnetz-
werks. Folgerichtig konnte die Maschine iiber das Telefonnetz durch rhyth-
misierte Signale gesteuert werden. Am 11. September 1940 tagte die American
Mathematical Society am Dartmouth College in Hanover, etwa 300 km nérd-
lich von Boston, wo die Prinzipien der Rechenmaschine prisentiert wurden.
Dabei konnten die Anwesenden, darunter Norbert Wiener, John von Neumann,
John Mauchly, Paul Erdos und andere prominente Mathematiker, iiber ein
Terminal — eine Variante des telegrafierenden Telefonendgerits — Rechen-
aufgaben eingeben, die dann iiber das Telefonnetzwerk an die Maschine in
New Jersey gesendet wurden. Norbert Wiener schien von diesem rechnenden,
zugleich aber auch telefonischen, signalbasierten Maschinennetzwerk sehr be-
eindruckt gewesen zu sein.®

Nahezu tibereinstimmend unverziiglich wie bereits bei der Verbreitung des
"Telefons 1876, erschienen Ende der 1940er Jahre, einige Jahre nach der Fertig-
stellung der ersten Grofirechner, die auf Elektronenréhren basierten, Verstir-
ker-Lautsprecher-Systeme, die die unmenschlich schnellen Rechenprozesse
der Grofirechner in horbare, hochfrequente Melodien, Piepser, Rauschen und
Rhythmen verwandelten. Louis D. Wilson, einer der Ingenieure des BINAC,
bereits 1946 Teilnehmer der Moore Summer School, an der die Grundprinzi-
pien des speicherprogrammierten Computers diskutiert wurden, erinnert sich
1990 an die Entstehung seiner auditiven Medienpraxis und -dsthetik:

When we were testing BINAC out, we were working two shifts and we worked all
night long, and we had a radio going. After a while we noticed that you could recog-
nize the pattern of what was happening at the moment by listening to the static on
the radio. So I installed a detector in the console and an amplifier and a speaker so
that you could deliberately listen to these things.®

Im UNIVAC-1, einer Weiterentwicklung des BINAC, wurde der Lautsprecher
direkt an den high speed bus angeschlossen. Die Asthetisierung einiger Rechen-
und Schaltprozesse des Grofirechners erméglichte es den Ingenieuren und
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Ingenieurinnen nicht nur ihre Testprogramme in Echtzeit zu iberwachen, son-
dern auch Programmierer und Programmiererinnen konnten den Rechenpro-
zessen ihrer selbstgeschriebenen Programme zuhéren. Diese auditive, medien-
isthetische Praxis ist mehrfach belegt und wurde zwischen 1950 bis 1965
weltweit an diversen Grofirechnern erprobt.® Um die maschinischen Prozesse,
die bekanntlich auf Elektronenréhrentechnologie basierten, zu #sthetisieren,
wurden wiederum Elektronenréhren, diesmal nicht zur Verschaltung, sondern
fir die Verstirkung, benutzt. Diese rekursive Vorgehensweise induzierte eine
Medienisthetik, die ein paar Jahre spiter zur Computermusik wurde.’

1920 beschreiben Alexander Forbes und Catherine Thacher von der Harvard
Medical School mit Rohrenverstirkern operierende, neurophysiologische Expe-
rimentalsysteme, welche einen Lautsprecher fiir die auditive Versinnlichung
der Signale einsetzen.¥ Rund zehn Jahre spiter betonte Edgar D. Adrian® die
Wichtigkeit einer hérenden Neurowissenschaft:

[...] we can often learn something more if the amplified potential changes are made
audible as well as visible, and this can be done, if the changes are rapid enough, by
leading them into telephones or a loudspeaker.®

Eine weitere Passage beschreibt die neurologischen Vorginge bei der Verlet-
zung einer Nervenleitung:

The frequency rises to 500-800/sec. and the loudspeaker record changes from a low
note to a high-pitched wail with more and more fibres taking up the cry as they feel
the effects of the injury. Eventually the frequency in each fibre declines again and
there is the same abrupt change from the regular to the irregular discharge below
150 impulses a second.*

Der Lautsprecher — eine Variante des Telefonhérers — ist von den Experimental-
systemen der elektrophysiologischen Neurowissenschaften im 20. Jahrhundert
nicht wegzudenken. In der pionierhaften Erforschung der visuellen Verarbei-
tung im Gehirn von Affen und Katzen durch David Hubel und Torsten Wiesel
spielte die auditive Asthetisierung eine konstitutive Rolle. Die Verfeinerung der
Aufnahmetechnik einzelner Neuronen durch Verbesserung der Mikroelektro-
den ermdglichte es ihnen 1958, die bioelektrische Aktivitit einzelner Neuronen
im visuellen System von Katzengehirnen zu untersuchen. Ihr Experimental-
system erwies sich als sehr stabil, so dass sie bis zu neun Stunden lang in ein
einzelnes Neuron «hinein héren» konnten.

Most amazing was the contrast between the machine-gun discharge when the orien-
tation of the stimulus was just right and the utter lack of a response if we changed the
orientation or simply shined a bright flashlight into the cat’s eyes.*!

Ihre beriihmt gewordene Publikation von 1959 zeigt zahlreiche Visualisierungen
der aufgenommenen Impulse und ihre Relation zu den «rezeptiven Feldern» der
Neuronen. Die einflussreiche auditive Erfahrung wurde jedoch verschwiegen.®?
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Weitere <Anhorungen> der Mediengeschichte wiirden zusitzliche Beispiele
fiir medial bedingte, auditive Wissenspraktiken und -kulturen offenlegen, die
die Grundlagen fiir eine Theorie signalwissenschaftlich informierter Medien-
dsthetiken bilden konnten. Entlang der Mediengeschichte der kurzlebigen, in-
stabilen Praktiken und Asthetiken auditiver Wissensprozesse lisst sich eine Ge-
schichte der horenden Maschinen schreiben, die die hérende Operativitit der
mit ihnen arbeitenden Dienstleister, Wissenschaftler, Ingenieure und Program-
mierer zunehmend ersetzte. Der Telegrafist wurde durch den automatischen
Fernschreiber ersetzt, die Operateurinnen der Telefonschaltzentralen durch
automatische Verschaltungszentralen und der hérende Wartungsingenieur
frither Grofirechner durch Operationssysteme. Horende Neurowissenschaft-
ler gibt es zuweilen immer noch, wobei seit dem Aufkommen von Computern,
digitalen Signalverarbeitungssystemen und der Entwicklung komplexer Syste-
me der Softwareanalyse die Lautsprecher nur der unmittelbaren Uberpriifung
der Prisenz von neuronaler Aktivitit dienen. Andere urspriinglich hérende
Wissensfelder, wie das Sonar® oder die medizinische Auskultation, wurden seit
den 198oer Jahren durch bildgebende Verfahren ersetzt. Zugespitzt formuliert
wurde im Laufe der Geschichte technischer Medien die Wichtigkeit auditiver
Wissensproduktion vergessen und durch die Anschaulichkeit und Objektivitit
visueller Schnittstellen verdeckt.*

4. Medienésthetik gegen das Vergessen

Der Philosoph Gilbert Simondon schrieb Ende der 1gs5oer Jahre, dass der
Mensch unter technologischen Bedingungen zum «Ubersetzer der Maschinen
untereinander» werden muss, denn er ist «mitten unter den Maschinen, die
mit ihm handeln und wirken.»% Im Zuge einer Medienisthetik, die mit der
starken Bedeutungsvariante von Medium/Medien ernst macht und dies unter
Anhorung avancierter Maschinennetzwerke neu reflektieren will, gilt es solche
Ubersetzungsleistungen nicht nur instrumental zu betrachten, sondern eine
Sensibilitit fiir ihre Medialitit zu kultivieren und sie <aktiv> zu analysieren.

Wie die vorliegenden Ausfithrungen gezeigt haben, spielten auditive,
signalbasierte Asthetisierungen bei den mannigfaltigen Ubersetzungs- und
Verhandlungsprozessen,® die in den Experimentalsystemen — seien es jene der
Natur- oder Ingenieurwissenschaften oder jene der Kiinste oder Subkultu-
ren — passieren, stets zentrale Rollen.

Ein Experimentalsystem, in dem langsam ein Wissenschaftsobjekt Konturen gewinnt
in dem Sinne, daf} bestimmte Signale reproduzierbar gehandhabt werden konnen,
muf} gleichzeitig Fenster 6ffnen, in denen neue Signale sichtbar werden.*

«Bestimmte Signale», wie es der Wissenschaftshistoriker Hans-Jorg Rheinberger
formulierte, konnen durch Experimentalsysteme reproduzierbar, das heifit
meist sichtbar gemacht werden. Es wurde gezeigt, dass bei solchen kritischen
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Prozessen oft das Sehen und die damit einhergehende <Objektivitit- der Dinge
durch das Héren erginzt wurde. Objekte werden damit zu Signalquellen. Be-
sonders die im 21. Jahrhundert nahezu ubiquitiren elektronischen und elektro-
magnetischen Medientechnologien erfordern ein Abkommen vom Ding und
eine Hinwendung zum Signal. Bereits in den 1gjo0er Jahren stellte Gaston
Bachelard (1884-1962) fest, dass Elektronen Dinge sind, die Nicht-Dinge
sind,® und dass es hinter dem Attribut Elektrizitit keine Substanz namens
Materie gibt.*® Trotzdem sorgen einige Elektronen fiir Effekte, die, wie gezeigt
wurde, durch zahlreiche medienisthetische Transformationen genauso gut,
wenn nicht sogar optimaler durch das Ohr wahrgenommen werden kénnen.

Um das Sehen zu erforschen, mussten Wissenschaftler nicht etwa besser
sehen, sondern teilweise blind werden. Die biophysikalische und neurologische
Basis des Sehens, das durch Schulung zur Theorie als Anschauung wird, ist
das komplexe Zusammenspiel neuronaler Netzwerke im visuellen Cortex des
menschlichen Gehirns. Fiir ihre Erforschung wurden, wie angedeutet, nicht
nur die Sichtbarmachung bioelektrischer Phinomene, sondern gleichzeitig
auch ihre Horbarmachungen essentiell. Nicht zufillig gehéren Hérmedien wie
das Cochlea-Implantat zu den ersten klinisch etablierten und massenhaft einge-
setzten Gehirn-Computer-Schnittstellen.

Die Ubiquitit multiskalarer Netzwerke erfordert eine multiskalarisch und
multisensorisch vorgehende Medienisthetik. Dazu gehért neben der Visu-
alisierung ihrer Strukturen gleichsam die multiskalarisch vorgehende <Anhé-
rung> der Signale, die in solchen Netzwerken prozessiert werden. Der Versuch
sprachlose, blinde, aber nicht gehorlose Zugriffsweisen auf Medientechnolo-
gien und ihre Netzwerke anzuwenden provoziert beim Medienwissenschaftler
aktive Leistungen, die tiber die Analyse hinausgehen und Synthesen benétigen.
Ohne das Eingreifen, Auseinandernehmen, Abhéren, Aufnehmen und Abspie-
len, ohne medienepistemologisches «reverse engineering»,% die damit einher
gehende Gestaltung® eigener, idsthetisierender Experimentalsysteme und die
damit verkniipfte signalwissenschaftlich informierte Medienisthetik kénnen
hochtechnische Medienprozesse, die die menschliche Wahrnehmung unter-
laufen, gar nicht verstanden, theoretisiert oder historisiert werden.® Dies gilt
idealerweise sowohl fiir historische, als auch aktuelle Medien.

Um die Asthetik von Medien und die damit verkniipften Wissenskulturen,
epistemischen Konzepte und Machtverhiltnisse zu analysieren, miissen, neben
der Anwendung herkémmlicher, geisteswissenschaftlicher Methoden, Bauteile
gelotet, Platinen geitzt und Programme geschrieben werden. Nicht nur Tele-
fone, Spulen, Antennen® oder andere transduktive® Sensoren in Kombination
mit analogen Verstirkerschaltkreisen, Lautsprechern und Bildréhren sollen
herangezogen werden, sondern die elektronischen und elektromagnetischen
Signale in den Schaltungen, Netzwerken und Umwelten der Medien miissen
per Analog-Digital-Wandlung durch zeichenprozessierende, digitale Software-
applikationen erfasst, analysiert und als Audiovision dsthetisiert werden.
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ANKE HEELEMANN

Ist aber wahr
Vorgestellt von PETRA LOFFLER

Private Fotografien dienen vor allem der Erinnerung an Menschen und Er-
eignisse individueller Biografien. Analogfotos wurden gesammelt, beschriftet
und etwa in Alben abgelegt. Nicht selten tiberdauern sie die Personen, die sie
urspriinglich aufbewahrt haben, und gelangen iiber Flohmirkte oder Internet-
plattformen wieder in den anonymen Bilderverkehr. Anke Heelemann unter-
zieht solche herrenlos gewordenen Fotografien Prozeduren der Umwertung
und Verfremdung. In ihrer Fotothek, Fachgeschift fiir vergessene Privatfotografien,
einem kiinstlerischen Langzeitprojeke, lidt sie Besucher ein, solchen Bildern
unerwartete Gebrauchsweisen zu entlocken (www.vergessene-fotos.de).

In der Zeitschrift fiir Medienwissenschaft gibt Heelemann einen Einblick in
eine aktuelle Arbeit, die hier erstmals vorgestellt wird: An einer Serie privater
Fotografien macht sie die Spuren ihres Gebrauchs sichtbar. Alten Fotoalben
entnommen wurden die Fotos auf einen Leuchttisch gelegt, der gewdhnlich
zum Betrachten von Dias verwendet wird. Bei der Durchleuchtung kommt ihre
verborgene Riickseite zum Vorschein. Vorder- und Riickseite eines Fotos sind
dabei also zugleich sichtbar und werden zusammen abfotografiert. Fotografien
erscheinen durch diese Prozedur diaphan, durchsichtig, und damit in ihrer
spezifischen Medialitit erfassbar.

Bei der Durchleuchtung tritt die fotografische Materialitit besonders des
Fotopapiers hervor. Sichtbar werden Gebrauchsspuren wie zum Beispiel Be-
schriftungen oder Reste des Fotokartons, auf den die Abziige urspringlich
geklebt und damit der speziellen Ordnung von Fotoalben unterstellt wurden.
Solche Gebrauchsspuren verweisen nicht zuletzt darauf, dass private Fotogra-
fien wiederholt in die Hand genommen wurden, um betrachtet zu werden.
Gleichzeitig werden die Abziige durch die Durchleuchtung einer Deformation
ausgesetzt: Die bildlich artikulierte und organisierte Vorderseite wird durch-
setzt von der markierten und beschrifteten Riickseite. Die durchleuchteten
Fotos erhalten dadurch zugleich etwas Gespenstiges; es findet ein Entzug der
abgebildeten Realitit statt, mit der Fotografien angeblich so fest im Bunde ste-
hen. Die sichtbar gemachte Riickseite hebt die Bildmotive (zumeist Familien-
mitglieder oder Interieurs bzw. Hausansichten) in ihrer Banalitit hervor und
lisst sie zugleich verschwinden. Sie zeigt und entzieht sich (wie ein Kippbild)
im selben Augenblick, in dem der Blick die doppelte Ansicht erfasst.
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OLIVIER SIMARD im Gesprich mit UTE HOLL

MEIN JOB IST DAS ZAHLEN

Medien und Massen der CERN-Teilchenphysiker

Am 4. Juli 2012 haben Physiker am Conseil Européen pour la Recherche Nucléaire
(CERN) in Genf die Identifizierung eines lang gesuchten Teilchens, vielleicht sogar
eines neuen Typs von Teilchen verkiindet, des Higgs-Boson. Das Teilchen, das nur
fiir eine sehr kurze Zeitspanne existiert, kann durch die spezifischen Formen seines
Zerfalls erkannt werden. Artikel, die vom Erfolg am CERN berichteten, waren
illustriert mit sehr schonen Bildern von Protonen-Kollisionen, welche die Spu-
ren zur ldentifikation des Higgs-Boson liefern. Ich fragte den Physiker Dr. Olivier
Simard, der fir einen der Subdetektoren im grof3en ATLAS-Detektor des Proto-
nenbeschleunigers Large Hadron Collider (LHC) verantwortlich ist, welche Rolle
diese Aufnahmen in der Analyse der Ereignisse spielen. Die Antwort war einfach:
gar keine. Diese Bilder dienen vor allem PR-Zwecken. Einmal am CERN, wo Tim
Berners-Lee das World Wide Web erfand, sprach ich mit Simard tiber andere The-
men wie Sehen, Héren, Messen, Rechnen und die Suche nach dem Unbekannten.

Olivier Simard Am CERN riitteln wir an den Grenzen der Wissenschaft und
der Teilchenphysik. Wir wissen nicht, was da draufien ist, doch wissen wir mit
Sicherheit, dass wir mit den Experimenten sehen werden, was wir nicht wissen.
Wir hoffen, Dinge zu vermessen, die wir nicht wissen, und solche, die wir er-
warten oder eben nicht erwarten miissen.

Die Forschung hier lisst sich so erkliren: Meistens ist unsere Vorstellungs-
kraft sehr viel schneller als unsere Technologie. Wenn jemand eine gute Idee
hat, miissen wir sie erst testen und verifizieren. Im Falle des Higgs-Boson ist
es die Idee, jenen Prozess, der allen Teilchen Massen gibt, innerhalb des Stan-
dard-Modells der Teilchen-Physik zu erkliren. Das Higgs-Boson war nicht nur
ein Einfall, sondern wurde innerhalb eines Theorierahmens entwickelt.

Ute Holl Peter Higgs’ grundlegende Idee war, dass es eine Beziehung zwi-
schen Teilchen und Feld gibt.

0.8. Ja. Die stindige Interaktion mit dem Feld verlangsamt jedes Teilchen in
Hinblick auf Lichtgeschwindigkeit auf unterschiedliche Weise und zeigt damit
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die Energie an, die ihm entzogen und in Masse verwandelt wird. Auf diese Weise
kénnen wir Elementarteilchen unterscheiden. Fiir das Higgs-Boson wurde vor-
ausgesagt, dass es, aufgrund eines gewissen gegebenen Bereichs hypothetischer
Masse fiir dieses Teilchen, méglich sein wiirde, es innerhalb einiger Jahre und
in einer kalkulierbaren Anzahl von Ereignissen zu finden.

U.H. Ist das Standard-Modell der Physik an eine bestimmte Form des Rech-
nens gebunden? Konnte es eine ganz andere Kalkulations-Technik geben,
die das Standard-Modell widerlegt?

0.5. Wir wissen mit Sicherheit, dass das Standard-Modell die Physik so be-
schreibt, wie wir sie kennen. Alles, was wir messen, kann sehr genau mit dem
Standard-Modell vorausgesagt werden. Aber wir wissen nicht, ob sich das
Standard-Modell in niedrigen Energieregionen genauso verhilt wie in sehr
hohen. Am LHC laufen die Experimente auf sehr viel hoherem Energieniveau,
als es in fritheren Collider-Experimenten moglich war. Wir wissen heute noch
nicht, was fiir hohere Skalierungen gilt. Ich spreche iiber Skalierung, weil wir
erkliren wollen, was am Anfang des Universums, im Big Bang geschah. Dafiir
miissen wir die Bedingungen mit dem Standard-Modell simulieren, haben aber
Schwierigkeiten, das es auf solch extreme Energiewerte anzuwenden, die es
ganz am Anfang der Big-Bang-Phase gab.

U.H. Ist es Anliegen der Detektoren am CERN, die Kollisionen, die sich weit
unterhalb jeder menschlichen Wahrnehmung abspielen, sichtbar zu machen?
0.8. Nein, sicher nicht. Diese farbkodierten Bilder, die unsere Experimente
abwerfen, sind sehr schon, aber Experimentieren am CERN heifit nicht, wie
es Astronomen und Astrophysiker mit Teleskopen tun, im Weltraum nach
Galaxien oder Planeten zu suchen. Obwohl auch sie, ahnlich wie wir am CERN,
Informationen jenseits menschlicher Wahrnehmung finden, wenn sie etwa
ultra-violette Strahlen analysieren. Wir konnen beim Fotografieren viel lernen,
aber dann miissen wir die Bilder in messbare Zahlen {ibersetzen.

U.H. Bis weit in die siebziger Jahre wurden in den Detektoren richtige Fotos
von den Photonenkollisionen im LHC gemacht.

0.8. So wurde sogar die Antimaterie nachgewiesen. Man wusste, dass sich
Elektronen in einem Feld in einer bestimmten Weise zusammenrollen. Als
Experimentatoren ein Teilchen beobachteten, das sich exakt andersherum ver-
hielt, wurde das Phinomen, aufgenommen in einem einzigen Foto, zum Beweis
dafiir, dass es Anti-Materie in der Natur wirklich gibt. Anti-Materie ist eine
Entdeckung der Fotografie, bewiesen an einem einzigen Ereignis.

U.H. Die Prozedur am LHC ist heute anders.

0.5. Am LHC produzieren wir Protonen in Biindeln, die in bestimmten Fre-
quenzen in sehr hoher Energie im Collider-Ring zirkulieren. Wir lassen sie
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in hohen Frequenzen aufeinanderprallen, genau in der Mitte der Detektoren,
die an vier Punkten am Ring installiert sind. Jedes Protonenbiindel hat eine
bestimmte Linge, die nicht als Entfernung, sondern als Zeit gemessen ist:
25 Nanosekunden. Das macht 40.000 Kollisionen pro Sekunde. Daher treffen
wir eine Vorauswahl der Ereignisse, die wir fiir interessant halten, speichern diese
auf Computern, die an die Detektoren angeschlossen sind und analysieren sie.

U.H. Wie funktionieren die Detektoren?

0.5. Wir erhalten ein elektrisches Signal aus einer physikalischen Reaktion, die
wir gut kennen. Das ist im Grunde nichts anders als die Aufnahme mit einer
Fotokamera, nur eben digitalisiert. Anstelle einer Belichtung des Films mit
natiirlichem Licht...

U.H. ... haben Sie einen elektronischen Signaldetektor konstruiert. Wie unter-
scheiden Sie in jhrer Analyse Signal und Rauschen?

0.8. Der Detektor, an dem ich arbeite, ist so kalibriert, dass er sekundire Teil-
chen einfach subtrahiert und das Ereignis durch den Einsatz hoher Voltzahlen
am Detektor in ein elektrisches Signal transformiert. Durch tigliches Kalibrie-
ren wird das elektrische Signal in Energie verwandelt.

U.H. Sie erkennen also das Signal mithilfe der Rechnerprogramme?

0.8. Natiirlich gibt es im ATLAS noch andere Sub-Detektoren und wenn wir
etwas als ein Signal erkennen, die anderen aber nichts sehen, wird die zentrale
Datenverarbeitung entscheiden, dass das Ereignis nicht weiter in Betracht
gezogen wird.

U.H. Sehen heifdt also fJbersetzung von Energie in Signale und Zahlen...
0.8. ... in Zahlen und messbare Dinge.

U.H. Wo kommen Sie als Interpretierender der Ereignisse ins Spiel?

0.8. Das Einmessen der Kalibrierungen, der Kontrollmargen und der Arbeits-
leistung ist entscheidender Teil der Experimente. Daraus erhalten wir die
direkte Ubersetzung, wie Sie es nannten, zwischen elektronischem Signal und
messbarer Physik.

UH. Sie haben es also mit Ubersetzungsprozessen zu tun.

0.5. Mit sehr langen Ketten von Ubersetzungen, bevor das Ereignis auf der Fest-
platte zur Analyse vorliegt. Zum Schluss wird die Information durch eine Soft-
ware, in die alle unsere Kenntnisse iiber die Funktionsweise des Detektors ein-
geflossen sind, rekonstruiert zu eigentlichen Teilchen, physikalischen Objekten.

U.H. Wenn Sie sagen «Teilchen», ist das nur ein Modell fiir etwas, das geschieht?
0.8. Nein, wir messen die eigentlichen Bauteile. Es geht hier schlieflich nicht
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Abb.1-3 Feynman-Diagramm,
Skizze von Olivier Simard

um Chemie, Molekiile oder Atome, sondern um grundlegende Objekte, wie
Elektronen, Protonen, Neutronen.

U.H. Was ist ein Ereignis?
0.8. Ein Ereignis wird durch den Schnappschuss definiert, den wir machen.

UH. Ein Ereignis erhilt man dann, wenn man eine Aufnahme macht, Infor-
mation einsammelt?

0.8. Natiirlich gibt es auch Ereignisse, die nicht aufgezeichnet werden, das
heifit nicht, dass sie nicht passiert sind.

U.H. Sichern Sie nur solche Ereignisse, die Sie interessant finden?

0.8. Das Higgs-Boson, an dem ich forsche, zerfillt nach der Theorie in ver-
schiedene Formen und liefert entsprechend unterschiedliche Signale. Daher
halten wir Ausschau nach einem Paar Photonen oder nach vier Elektronen
oder vier Myonen, denn das Modell sagt vorher, dass das Boson auf diese Weise
zerfillt. Ich schaue mir nur die gefilterten Daten an. Nachdem hunderte von
Leuten an der Software gearbeitet haben, vertrauen wir dieser Prozessierung
und Transformation der Signale in Physik, denn sie reprisentieren unsere
besten Messergebnisse, obwohl sie natiirlich auch mit einer gewissen Unsicher-
heit verbunden sind.

U.H. Unsicherheit?

0.8. Jedes Messgerit hat inhirente Rasterungen, die mit dem Gerit zusammen-
hingen. Das ist eine Quelle der Unsicherheit. Nicht aufgrund der eigentlichen
Rechenvorginge werden die Messungen ungenau, sondern aufgrund des dem
Detektoren inhirenten Verhaltens.

U.H. In welcher Form schauen Sie sich die Daten an?
0.5. Als Bites auf einer Festplatte.

U.H. Was sehen Sie da?

0.5. Was ich von den Teilchen sehe, lisst sich mit einem MP3-Format in der
Musik vergleichen. Man braucht die richtige Software, um etwas wahrzu-
nehmen. In diesem Fall konvertiert die Software die Daten in physikalische
Objekte. Diese Software wird extrem streng getestet. Wir haben Leute, die
darauf spezialisiert sind, schlechte Ereignisse zu simulieren und die Software
dariiber laufen zu lassen, um zu sehen, was passiert.

Die ausgedruckten Diagramme von einzelnen beobachtbaren Ereignissen
vergleichen wir zuerst mit der Simulation des physikalischen Szenarios, das wir
suchen, dann mit Simulationen von Prozessen, die wir nicht unbedingt wollen,
aber die so dhnlich aussehen wie die Physik, die wir suchen. Daher landen sie in
der Gruppe der von uns zu analysierenden Beispiele. Erst wenn die simulierten
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Einheiten mit den Daten, die wir haben, exakt korrespondieren, wissen wir,
dass wir das richtige Modell haben, um die Daten zu beschreiben.

Die Theorie des Standard-Modells kann alle Prozesse beschreiben, die wir
beobachten konnen. Um das Higgs-Boson zu finden, versuchen wir, einen be-
stimmten Teil der Theorie an allem zu testen, was wir bis heute wissen. Dieses
neue Teil, das Higgs-Boson, zeigt sich nur in einer sehr kleinen Anzahl von
Ereignissen und diese konnen sehr genau simuliert werden.

Um ein héchst unwahrscheinliches Higgs-Ereignis im ATLAS-Detektor zu
produzieren, braucht man eine extrem hohe Anzahl von Kollisionen und von
diesen werden nur sehr wenige interessant sein. Daher die grofie Kollisions-
anlage, das CERN, die Expertise von vielen Wissenschaftlern und die Menge
schneller elektronischer Rechner. Selbst wenn alles geklappt hat, miissen
Physiker auf der User-Seite, wie ich, eine extrem grofie Zahl von Ereignissen
durchschauen. Die Daten werden auf der ganzen Welt bearbeitet, sonst wiire es
schwierig, die Analyse durchzufiihren. Stellen Sie sich vor, wie das in den 6oern
oder 7oern war, als es noch keine Computer gab. Damals machten sie Fotos, es
war schwierig, das richtige Foto zum richtigen Zeitpunkt zu machen und das
auch noch sehr oft zu wiederholen. Und dann diese ganzen Bilder per Hand zu
analysieren ... unmoglich. Aber sie haben das so gemacht.

U.H. Sie sprechen stets vom «Anschauen» der Ereignisse ... gab es je den Ver-
such, sie akustisch zu untersuchen?

0.8. Nicht hier, aber in anderen Laboren beobachtet man sehr kleine Schwin-
gungen in Flissigkeiten und benutzt diese Signale fiir eine neue Physik. Man
koénnte sich diese Schwingungen als Klang vorstellen, aber sie sind natiirlich zu
tief fiir Menschenohren. Daher benutzen auch diese Experimente Detektoren,
genau wie wir und sagen nicht, dass sie Ereignisse «horen», sondern dass sie sie
«anschauen», denn es kommt ja alles vom Computerbildschirm.

U.H. Konnten Sie erkliren, warum das Higgs-Boson so wichtig ist?
0.S. Im Standard-Modell, wie es heute besteht...

UH. Das Standard-Modell ist ein universelles Modell fiir die Teilchenphysik ...
0.8. Naja, wir versuchen ja nicht das Universum zu erkliren, sondern die Inter-
aktion elementarer Partikel. Wir glauben, alle Bausteine, die Elementarteilchen
und die vier Krifte, die das Standard-Modell konstituieren, zu kennen: starke
und schwache Krifte, das elektromagnetische Feld und die Schwerkraft, die aber
noch nicht richtig reinpasst. Im Standard-Modell fehlt nur ein Teil, das mit dem
Higgs-Boson erklirt wird, ein Feld oder Partikel, das mit allen anderen inter-
agiert und ihnen dadurch Masse gibt. Masse erscheint als eine Art von Wider-
stand. Partikel bewegen sich nicht durch leeren Raum, sondern durch etwas, das
wir fiir leeren Raum halten, wo aber genau das Higgs-Boson aktiv ist.
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Abb.4/5 <«Higgis Candidate
Events» und »Simulated Higgs
boson», Atlas Experiment, CERN

U.H. Warum lisst es sich so schwer entdecken?
0.8. Das Higgs-Boson existiert nur ganz kurz, zerfillt dann in andere Teile und
das beobachten wir im Detektor.

U.H. Haben Sie manchmal das Gefiihl, in die Materie selbst hineinzuschauen?
0.8. Nein. Wenn man Ereignisse anschaut oder Daten auf dem Computer, kann
man nie mit Sicherheit sagen, dass etwas ein Higgs-Boson-Ereignis darstellt.
Bei offentlichen Statements oder auf Pressekonferenzen sprechen wir daher
immer von Kandidaten: «Das ist die Signatur, die ich suchte!» Mehr nicht. Es
ist sehr schon, man kénnte noch viele Adjektive dafiir erfinden, aber im Bild
wird man niemals sehen, wie ein Detektor gerade ein Higgs misst.

U.H. Gibt es iiberhaupt Bildformen, die fiir Sie niitzlich sind?

08. Die Feynman-Diagramme sind immer noch die intuitivsten Werkzeuge
fiir Teilchenphysiker. Sie schreiben vor, wie der gegebene Input, der Output
und die Physik dazwischen verrechnet werden miissen. Den hiibschen Bildern
des Colliders fehlt alles Intuitive. Wir sehen den Output, aber nicht, welche
physikalischen Prozesse dem zugrunde liegen konnten. Auch wenn man eine
bestimmte Analyse anwendet, gibt es immer noch sehr viele Moglichkeiten, zu
dem oder jenem schénen Bild zu kommen.

U.H. Die Bilder sind also nicht gerade operativ.

0.8. Mein Job, und hier spreche ich fiir eine ganze Generation von Teilchenphy-
sikern, ist das Zihlen. Auf der einen Seite gibt es das Modell, auf der anderen
die Daten. Wir zihlen. Wenn Diskrepanzen auftreten, miissen wir die erkliren.
In diesem Fall gab es eine sehr gliickliche Diskrepanz, denn wir kénnen sagen,
ohne die Annahme des Higgs-Bosons funktioniert das Modell nicht. Also muss
es das Higgs-Boson geben, oder ein Teilchen, das ziemlich genauso aussieht.

U.H. Vielen Dank fiir das Gesprich, Dr. Simard.
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WAS SIND MEDIEN KOLLEKTIVER

INTELLIGENZ?

Eine Diskussion

Kollektive Intelligenz ist eines der zentralen Schlagwdrter in den Beschreibungen
digital vernetzter Medien. Die dabei ins Spiel gebrachten Konzepte von <Medien,
<«Kollektivitdt> und <ntelligenz> sind jedoch unscharf, und der angenommene oder
tatsdchliche Zusammenhang zwischen ihnen bleibt hdufig ungeklirt.' Handelt es
sich um austauschbare Mittel zum Zweck, oder sind sie konstitutiv fiir kollektive
Intelligenz? Welche Konsequenzen haben mediale Prozesse fiir die Herausbildung
von <intelligenten> Kollektiven, welche medienhistorischen Beziige sind geltend
zu machen? Eine genauere Betrachtung des Konzeptes kollektiver Intelligenz fiithrt
allerdings nicht zu einer Antwort auf diese Fragen, sondern zu der Erkenntnis,
dass verschiedene epistemologische und disziplindre Perspektiven ganz unter-
schiedliche und teilweise gegensitzliche Antworten auf diese Fragen generieren.
Der folgende Beitrag wihlt daher die Form einer Debatte, die nach dem Prinzip
des Ein- und Widerspruchs Antwortméglichkeiten auslotet.

Die Faszination, die verteilte und soziale Medien (nicht nur) auf die Medien-
wissenschaft ausiiben, liegt in ihrem Versprechen begriindet, sie wiirden
<irgendwie> kollektives Verhalten nicht nur verindern, sondern kollektive Phi-
nomene selbst hervorbringen. Der Mob wird smart, der Schwarm intelligent,
das Netz wird Akteur. Pierre Lévys verteilte, Wert schaffende und in Echtzeit
koordinierte kollektive Intelligenz? wird dabei als Medien-/"Technik-/Netzwerk-
induziertes Emergenz-Phinomen begriffen. Die Masse wird durch die Zugabe
von Medien und/oder Technik zum intelligenten Kollektiv, das Ganze wird
mehr als die Summe seiner Teile — und zwar ohne ein koordinierendes Zentrum.

Damit entledigt man sich so ganz nebenbei eines der Zentralprobleme
der Sozialwissenschaften, dem Problem kollektiven Handelns. Denn auch fiir
diejenigen SozialwissenschaftlerInnen, die nicht davon ausgehen, dass kollek-
tives Handeln als simple Aufsummierung individuellen, nutzenmaximierenden
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Handelns zu verstehen ist,? stellt kollektives Handeln ein zu erklirendes Phi-
nomen dar, das Koordination und geteilte Uberzeugungen zur Voraussetzung
hat. Die Emergenz-Annahme, die dem Konzept der Schwarmintelligenz*
zugrunde liegt, geht davon aus, dass in der Interaktion wenige einfache und
lokale Regeln geniigen, um koordiniertes, problemlésendes und intelligentes
Verhalten hervorbringen zu kénnen. Dabei wird die Intelligenz des Schwarms
schon in dessen Koordinations- und Problemldsungsfihigkeit gesehen.

Dagegen gehen konstruktivistisch-akteurszentrierte Theorien kollektiven
Handelns davon aus, dass kollektives Handeln mehr ist als nur Aggregation in
Raum und Zeit sowie von lokalen Handlungsregeln. Vielmehr handelt es sich
dabei um soziale Praxen, die gleichzeitig mehrere Individuen oder Gruppen
umfassen, die in Zeit und Raum 4hnliche morphologische Eigenschaften auf-
weisen, die innerhalb eines Feldes sozialer Beziehungen stattfinden und die sich
dadurch auszeichnen, dass die beteiligten Akteure in der Lage sind, ihrem Han-
deln einen Sinn zuzuschreiben.’ Der letzte Punkt ist dabei der entscheidende, da
er den Schritt von automatisch oder zufillig sich vollziehenden Aggregations-
prozessen zu bewussten und intentionalen Prozessen kollektiven Handelns
anzeigt. Wihrend Aggregation dadurch gekennzeichnet ist, dass verschiedene
Einheiten zeitlich und/oder riumlich verbunden sind — zur selben Zeit am sel-
ben Ort —, setzt kollektives Handeln ein geteiltes Bewusstsein tiber die Gemein-
samkeit des Handelns sowie dessen Ziele oder zumindest ein Bewusstsein tiber
die gemeinsame Uneinigkeit iiber die Ziele des Handelns voraus. Kollektive
Intelligenz wire aus dieser Perspektive deutlich mehr als die recht bescheidene
und zudem zirkulire Definition des MIT Center for Collective Intelligence, in
der kollektive Intelligenz als intelligent erscheinendes kollektives Handeln von
Individuen in Gruppen bezeichnet wird.® Emergenz-Annahmen glauben auf
diesen Zusatz des gemeinsamen Bewusstseins oder, stirker noch, der kollek-
tiven Identitit verzichten zu konnen — um den Preis, kollektives Handeln nur
als von positiven und negativen Feedback-Schleifen stimuliertes, regelgeleitetes
Handeln zu begreifen.

Die regelbrechenden Phinomene kollektiven Handelns, die sozialen Inno-
vationen, die in Revolten und sozialen Umbruchsituationen entstehen und von
sozialen Bewegungen voran getrieben werden, kénnen aus einer Emergenz-
Perspektive nur als Folgen <externer Schocks> oder strukturellen (technologi-
schen) Wandels begriffen werden.

Smart Mobs und Schwirme sind dagegen Ergebnisse von Optimierungs-
prozessen, in denen lokale Regeln zu einem optimalen globalen Ergebnis
fithren. Die Komplexitit dieses Ergebnisses ist durch die Freiheitsgrade der
lokalen Regeln und externen Stimuli begrenzt. Kollektives Handeln, das auf
gemeinsamen, koordinierten und intentionalen Aushandlungsprozessen beruht,
unterliegt dagegen dieser Begrenzung nicht. Diese Form kollektiven Handelns,
das Jennan Ismael als Self-Governance von schlichter Self-Organization unter-
scheidet,” ist in seinen Freiheitsgraden prinzipiell unbegrenzt und daher in der
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Lage, ganz neue Strategien zu entwickeln. Erst durch die Option, Regeln zu
brechen oder zu transzendieren, kann das Ganze nicht nur mehr als die Summe
seiner Teile werden, sondern in bestimmten, konkreten Handlungssituationen
auch etwas ganz Neues.

Eine anspruchsvolle Definition kollektiver Intelligenz, die Intelligenz nicht
nur als Optimierungsleistung versteht, kann daher auf die Intentionalitit
kollektiven Handelns nicht verzichten. Damit schwindet allerdings die Rolle
der Medien. Sie werden — ganz klassisch — wieder zu Mitteln, die von sich aus
nichts Neues hinzufiigen. Die Smart Mobs werden erst intelligent, wenn sie
gemeinsam handeln, und nicht dadurch, dass sie ein neues Kommunikations-
medium nutzen.

SEBASTIAN HAUNSS

In der sozialwissenschaftlichen Sicht sind Medien der kollektiven Intelligenz
also als austauschbare Kommunikationsmittel bestimmt. Ob ein intelligentes
Kollektiv nun eine Aufgabe 16st oder eine (vielleicht revolutionire) Handlung
in Gang setzt, indem es kollaborativ einen Text verfasst oder Kurzmitteilungen
weiterleitet, twittert oder gemeinsam eine Karte erstellt, macht in dieser Per-
spektive keinen Unterschied — es zihlt das Ergebnis oder das gemeinsame
Handeln. Dagegen mochte ich einwenden: Gerade die Unterscheidung zwi-
schen emergenter Selbstorganisation und kollektivem, auf der Zuschreibung
von Sinn basiertem Handeln impliziert, dass kollektive Intelligenz allein durch
mediales Prozessieren ermoglicht oder auch verunmoglicht wird. Medien sind
nicht bloff Mittel, sondern konstitutiv an der Verfertigung von kollektiver
Intelligenz beteiligt. Dieser Befund folgt zwangsliufig aus Fragen, die Sebastian
Haunss’ Statement aufwirft: Wie gelingt es den beteiligten Akteuren, ihrem
Handeln einen Sinn zuzuschreiben? Wie kann ein <gemeinsames Bewusstsein>
oder gar eine <kollektive Identitit- entstehen? Auf welche Weise wird kollek-
tives Handeln koordiniert und ausgehandelt?

Ich folge also der eingefithrten Unterscheidung zwischen emergenter und
selbstgesteuerter Intelligenz. Bereits in Lévys diskursbegriindendem Die kollek-
tive Intelligenz dient der Ameisenhaufen zur Abgrenzung: «In einem Ameisen-
haufen sind die Individuen <dumme> Tiere, die keine Vision des Ganzen haben
und nicht wissen, wie ihr Tun mit dem anderer Individuen iibereinstimmt.»®
Eine kollektive Intelligenz besitze dagegen eine <Vision des Ganzen», eine
dynamische Karte, auf der die dufieren Konturen und die internen kollabo-
rativen Praktiken sichtbar werden und so die kollektive Intelligenz und ihr
sinngeleitetes Handeln den beteiligten Individuen veranschaulichen. Diese
<Kollektiv-Vision> ist nicht identisch mit einem steuernden Zentrum, sondern
im Gegenteil: Da sie nicht zentral gesteuert ist, benotigt eine kollektive Intelli-
genz, um erfolgreich operieren zu kénnen, Reflexionsformen oder <Visionen»,
in denen sie sich auf sich selbst beziehen kann.?
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Die Vorstellung, dass kollektive Intelligenz unabdingbar an einen selbstre-
flexiven Prozess («self-representational loop»™) gebunden ist, prigt nicht nur
Ismaels Unterscheidung von Self-Governance und Self-Organization. Sie
findet sich in allen Versuchen, kollektive Intelligenz gezielt herbeizufithren und
ihre Effizienz zu steigern: so in Lévys Entwurf einer sowohl an einer Semantik
orientierten als auch von Computern berechenbaren Information Economy
MetaLanguage (IEML), die fir das Prozessieren einer kollektiven Intelligenz
eine, wie er es hier nennt, «systematic self-awareness» gewihrleisten soll."
Die Metasprache stellt dabei einen semantischen Hintergrund bereit, vor
dem sich mit Hilfe dieser Sprache gebildete Ausdriicke als Formen darstellen.
Die Leistung der IEML besteht nach Lévy nun darin, mit der Verlaufsweise
dieser Formbildungen die Operationen einer kollektiven Intelligenz sichtbar zu
machen: «As forms change over time, it becomes possible to represent, analyze,
synthesize, compare and simulate the dynamics of collective intelligence in
semantic space.»

Den Kern der Entwiirfe kollektiver Intelligenz, die auf Herausbildung von
sinnhaftem, bewusstem und identititsstiftendem Handeln setzen, bildet also
ein Prozess der Selbst-Bezugnahme, der — wie in Lévys Beschreibung ganz
deutlich wird — ein Prozess der Mediation ist, ein Vorgang der Herausbildung,
der Verinderung und der Auflésung von Formen in einem Medium (hier: in
einer Metasprache). Aus medientheoretischer Perspektive lieflen sich diese
Darstellungsformen der Mediation eines Kollektivs (die in Entwiirfen kollekti-
ver Intelligenz gleichermafien zu finden wiren wie in Praktiken der Netzkultur)
als eine besondere Sinnform beschreiben, in der die bedingende Medialitit
remarkiert wird als eine «Lesbarkeit> des Mediums in der Form.®

Nicht die Art und Weise, wie <neue Kommunikationsmedien> genutzt wer-
den, macht die Intelligenz eines Kollektivs aus, sondern die Ubersetzung seiner
Praktiken in einen Reflexionsprozess, der tiber diese Verschiebung kollektive
Intelligenz beobachtbar macht und so auf die Praktiken selbst Einfluss nimmt.
Medien/Formen der kollektiven Intelligenz sind also Reflexionsprozesse. Sie
ermoglichen die Formierung einer kollektiven Intelligenz, und zwar mit diffe-
renten Medium-Form-Relationen auf unterschiedliche Weise: Es macht einen
entscheidenden Unterschied, ob eine Plattform, eine interaktive Karte oder
eine Sprache eine <Vision des Ganzen> ermdglicht.

Medien auf diese Weise als Ermoglichungen eines Reflexionsprozesses zu
bestimmen und sie damit als konstitutiv Beteiligte zu identifizieren, macht
aber nicht nur eine anthropozentrische Perspektive hinfillig, weil damit auch
nicht-menschliche Entititen in die Verfertigung von kollektiver Intelligenz
einbezogen sind. Sie bringt auch die bestechende Unterscheidung zwischen
emergenter Selbstorganisation und planvoll operierender kollektiver Intelligenz
ins Wanken: Das Medium-Form-Wechselspiel ist bekanntermafien eine dyna-
mische, fliichtige und instabile Angelegenheit.* Wie gelingt es hier, so etwas
wie <Identitit, <Selbst> und lingerfristig <sinnvolles Handeln> zu stabilisieren?
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Medien der kollektiven Intelligenz kénnen nichts weiter verfiigbar machen, als
eine Momentaufnahme eines Kollektivs, das vielleicht schon lingst nicht mehr
intelligent ist. Auch die Moglichkeit, <sinnvolles> und <bewusstes Handeln> zu-
zuschreiben, ist demnach ein Emergenz-Effeke.

ISABELL OTTO

Dass <Kollektiv-Visionen> nicht identisch sind mit einem steuernden Zent-
rum, steht doch gar nicht in Frage und hat Sebastian Haunss auch gar nicht
behauptet. Ob kollektive Intelligenz <Visionen> bedarf, halte ich realistisch
betrachtet in dieser Konstellation fiir kaum vorstellbar. Nur Triumer haben
Visionen.® <Medien der kollektiven Intelligenz> sind aber, wie Haunss ganz
richtig anmerke, primir Ergebnisse von Optimierungsprozessen. Dieser niich-
ternen Erkenntnis muss man sich stellen, statt dem avantgardistischen Impuls
nachzuhingen, fortwihrend in der Storung und Regeldurchbrechung soziale
oder gar mediale Innovation und Emergenz erkennen zu wollen. Wieso soll-
ten fiir den Gegenstand dieser Diskussion nicht auch die Grundrechenarten
gelten? Wieso reicht es nicht aus, dass das Ganze die Summe seiner Teile ist
und dass die Teile zugleich das Ganze reflexiv koppeln und spiegeln? Damit
schwindet nicht die Rolle der Medien, im Gegenteil: dadurch treten erst
Medien in Erscheinung.

Die Lesbarkeit des Mediums in der Form ist allerdings gerade das, was
<Medien der kollektiven Intelligenz>, wenn iiberhaupt, nur auf den zweiten
Blick kennzeichnet. Dies war bereits ein Denkfehler bei Manuel Castells,
der eine Vorrangstellung sozialer Morphologie iiber soziale Handlung
diagnostizierte® — ein zentrales Missverstindnis innerhalb seiner letztlich doch
kurzlebigen <Netzwerktheorie>, wie die gegenwirtige Praxeologie sozialer
Netzwerke deutlich macht.”

Mir scheint es sinnvoll, sich in dieser Frage an Henry Jenkins zu orientie-
ren, der vorschligt, <the wisdom of crowds> von <kollektiver Intelligenz> zu
unterscheiden:® Wihrend ersteres den medialen Input in den Mittelpunkt der
Betrachtung stelle, fokussiere letzteres den epistemischen Output und damit
die stabilen Zustinde der Wissensproduktion. Das hat nichts mit irgendeinem
Medien(form)determinismus zu tun. Die stabilen Zustinde, die Medien
kollektiver Intelligenz erzeugen, verdanken sich ihrer Koordinationsfihig-
keit sowie der morphologischen Verborgenheit als Konstituenz fiir Emergenz
und Stringenz.

Der Phinomenbereich ist damit durch das mediale Zusammenfallen und
-fithren von zwei basalen Formen sozialer Organisiertheit gekennzeichnet, die
in der Organisationstheorie bislang getrennt voneinander behandelt wurden:
Netzwerke und Kollektive.® Insofern hat die Medienwissenschaft an dieser
Stelle ihren holistischen Anspruch nicht aufgegeben, Prozesse sozialen bzw.
koordinierten Handelns in ihr Untersuchungsfeld zu inkorporieren — und dies
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lisst sie sich auch nicht durch die Sozialwissenschaften streitig machen, die
nur auf eine Gelegenheit warten, Medien durch Mittler kollektiver Intelligenz
zu dimittieren.

Ich mochte daher auf eine ganz basale Definition zuriickgreifen, die
sich bereits bei Lévy, Jenkins und zuletzt Rheingold wiederfindet: Kollek-
tive Intelligenz kennzeichnet eine Situation, in der niemand alles, aber jeder
etwas weif3, und in der auf Verlangen der Einzelne ad hoc Zugang zum Wissen
des anderen hat® Damit beschreibt der Zusammenhang von <Medien> und
<kollektiver Intelligenz> wesentliche Eigenschaften, die bereits in den 196oer
Jahren durch die Ethnomethodologie angedacht wurden: a) die Situiertheit von
Medien, b) der Wissenszugang, den Medien ermoglichen und c¢) dass Medien
erst unmittelbar im Gebrauch entstehen. Medien der kollektiven Intelligenz
sind so bereits per definitionem ein Gegenstandsbereich, mit dessen Hilfe die
Praxeologie der Medien in den Mittelpunkt der medienwissenschaftlichen
Betrachtung geriickt wird. Der ethnomethodologische Kontext ist jedoch noch
wesentlich grundlegender.

Garfinkels wohl bekanntester Aufsatz «What is Ethnomethodology?>,
in dem er die Zu- und Berechenbarkeit wie auch die Rechenschaftsfihigkeit
praktischer Handlungen als zentrales Forschungsdesiderat der Ethnome-
thodologie skizziert, wird mit einem Hinweis auf die Quasi-Gesetzmifiigkeit
<inexakter Wissenschaften> eingeleitet.? Als Beleg fiir eine zwar nicht univer-
selle, aber doch quasi-generelle Darstellungsweise verweist Garfinkel auf Olaf
Helmer und Nicholas Rescher, die Ende der 1950er Jahre die Delphi-Methode
entwickeln:2 eine strukturierte Kommunikationstechnik, die sich kollektive
Intelligenz zunutze macht. Es handelt sich hierbei um Expertenbefragungen,
die in mehreren Runden durchgefiihrt werden. In jeder neuen Runde liegen
den Befragten die begriindeten Antworten der anderen Experten vor, so dass
sich mit zunehmender Dauer die Bandbreite der Antworten reduziert und sich
ein stabiles Medium herauskristallisiert.

Diese Form der diskursiven Konsensbildung ist die epistemologische
Grundlage fiir den reflexiven und indexikalischen Charakter von accounting
practices und accounts, die als zentrales Paradigma der Ethnomethodologie, der
Akteur-Netzwerk-Theorie wie auch einer Theorie der sozialen Medien ver-
standen werden kann.”® Dies bedeutet u.a., dass Medien der kollektiven Intelli-
genz in ihrer Organisiertheit zugleich ihre Beschreibbarkeit herstellen.?

Lisst man die praxeologischen Sachverhalte einmal aufien vor, besteht die
strukturelle Besonderheit des Phinomenbereichs vor allem darin, von der
Binnenstruktur auf die Aufienstruktur und vice versa zu schlieffen. Dadurch
stellen Medien kollektiver Intelligenz ihre #sthetische Integritit zur Dispositi-
on und damit einhergehend Fragen nach Autorschaft, Intentionalitit, Modell-
bildung etc. Man kann nicht mehr wie bislang in der Analyse von Bildmedien
und Interfaces davon ausgehen, dass ein Inneres (Medium) in Bezug zu
einem Aufieren (Sozialen) tritt, sondern das Soziale und das Asthetische sind
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gemeinsam tiefer mit der Form verwoben als dies ehedem der Fall war.® Fiir
kumulierende Medien bedeutet dies: Die dsthetische Integritit des einzel-
nen Mediums kann sich nur in der Mehrung entfalten. Ihre Medialitit liegt
infolgedessen in der Organisation begriindet. Medien kollektiver Intelligenz
sind somit in erster Linie durch die Kontingenz von Vielheit und Organisiert-
heit gekennzeichnet.

TRISTAN THIELMANN

Die Debatte um die Frage nach den Medien der kollektiven Intelligenz leidet
unter einer Art disziplindrem Generationenkonflikt. Durch die gegensitzlichen
Positionen <Primat der kollektiven Identitit — Medien als optimierende Ver-
mittler> (Sebastian Haunss) und <Primat der Medien als Mittler im Latour’schen
Sinn> (Isabell Otto/Tristan Thielmann) schimmert der Gegensatz zwischen der
etablierten und behibig gewordenen Sozialwissenschaft und der noch verhilt-
nismiflig jungen Medienwissenschaft durch. Wenn Thielmann befiirchtet, dass
«die Sozialwissenschaften [...] nur auf eine Gelegenheit warten, Medien durch
Mittler kollektiver Intelligenz zu dimittierens, wird der Topos von der querelle des
anciens et des modernes aufgerufen mit der Medienwissenschaft als modernen Hel-
din, die auf fremdem sozialwissenschaftlichen Terrain Stiick fiir Stiick vordringt,
immer mehr Land erobert, um schliefilich — so erneut Thielmann — «Prozesse
sozialen bzw. koordinierten Handelns in ihr Untersuchungsfeld zu inkorporie-
ren». Die Frage nach den Medien der kollektiven Intelligenz scheint also un-
weigerlich disziplinenpolitische Begradigungen nach sich zu ziehen.

Um zu verhindern, dass das Bild des Zweikampfes sowie die implizite Chro-
nologisierung (heute <Medien>, gestern <kollektive Identitit>) das Ergebnis der
Uberlegungen im Vorfeld steuern und vorwegnehmen, ist es unumginglich, bei
historischen Fallanalysen anzusetzen. Die Historisierung der Frage nach den
Medien der kollektiven Intelligenz wird ganz stark von der Medienwissenschaft
selbst provoziert, insofern sie die benachbarten Kulturwissenschaften im Un-
klaren dariiber lisst, ob sie sich lediglich als «digitale Ethnographie»® begreifen
mag oder aber Ambitionen hegt Aussagen zu treffen, die iiber den <Phinomen-
bereich> Web 2.0 hinausgehen. Die von Thielmann in Bezug auf Bildmedien
und Interfaces vorgebrachte Beobachtung, dass «das Soziale und das Astheti-
sche [...] gemeinsam tiefer mit der Form verwoben [sind] als dies ehedem der
Fall war», wirft dementsprechend die Frage auf, worauf <ehedem> verweist — auf
die Zeit analoger Kommunikation? Wird nicht vielmehr suggeriert, dass <das
Soziale und das Asthetische> immer schon mit der Form enger verwoben
waren — nur dass die Soziologie und die Sozialgeschichte vor dem Auftritt der
Medienwissenschaften fiir diesen Zusammenhang blind sein mussten?

Wiihrend sich die Medienwissenschaft bedeckt hilt, haben einige AutorIn-
nen, die ich der Einfachheit halber dem weiten Feld der <historischen Kultur-
wissenschaften> zuordnen mochte, lingst begonnen, den <Phinomenbereich>
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jener Situation, in der «niemand alles, aber jeder etwas weify», zu erweitern
und auf ihre (medien-)historischen Implikationen hin zu tiberpriifen.” Der fiir
die Definition der kollektiven Intelligenz (nach Jenkins) wichtige Zusatz «und
in der auf Verlangen der einzelne ad hoc Zugang zum Wissen des anderen hat»
markiert wiederum die Grenze, an die eine medienwissenschaftlich interessierte
historische Kulturwissenschaft st6f3t.

Ich méchte diesen Punkt anhand des Woérterbuch-Projekts, fiir das Friedrich
Gottlieb Klopstock in Die deutsche Gelebrtenrepublik (1774) wirbt, vorfithren.
Die von Jenkins (nach James Surowiecki) angegebenen vier Elemente, die — in
Abgrenzung zur <kollektiven Intelligenz> — fiir die <kluge Masse> gegeben sein
sollen,? lassen sich in Klopstocks Ausfithrungen verfolgen.”® Klopstock stellt
ein Worterbuch der deutschen Sprache in Aussicht, das sich von den tibrigen
europiischen Worterbtichern darin unterscheiden soll, dass hier die Beitrige
weder von einem einzelnen Autor noch von einem gewihlten Autorenkollektiv,
sondern tatsichlich von einer <klugen Masse> verfasst werden sollen. Als Bei-
spiel fiir den ersten Fall gilt ihm Samuel Johnsons A Dictionary of the English
Language (publiziert 1755); fiir den zweiten Fall fiihrt er die Accademia della
Crusca und die Académie Francaise an. Idee und Begriindung fiir diese neue
Form der Verfasserschaft lohnen, in voller Linge zitiert zu werden:

Also muf} ein deutsches Worterbuch wenigstens von einigen geschrieben werden.
Aber diese miissen ja in keine Geselschaft [Sprachgesellschaft oder Akademie, N.G.]
zusammengeknetet seyn. Krieg muf seyn, Aller gegen Alle! Uber ein einziges Wort,
besonders wenn es viele, und bedeutende Abkomlinge hat, miissen sich oft zehn,
und mehr widersprechen. Aber da wird man ja nur immer ungewisser. Diejenigen,
die Waorterbiicher schreiben, sollen ja die Sprache festsezen. Festsezen? Als wenn
die unsrige nicht schon beynah durchgehends festgesezt wire? und es eine lebende
Sprache jemals ganz wiirde? Und dann sollten es vier, fiinf, zehn, zwolf Minner thun
kénnen? Seit wann haben denn die Nationen aufgehort ihre Sprachen festzusezen?
Nach den Scribenten, kann das kleine Hiufchen Untersucher zu Festsetzungen ver-
anlassen. Das ist es alles; aber auch das schon ist Verdienst um die Nation. Welche
sollen denn die Untersucher seyn? Wer will, und kann; denn das lezte gehért doch
gleichwol auch mit zur Sache. Und wer hernach der Samler des Zerstreuten? Auch
wer will, und kann. Wenn der’s aber nun schlecht macht? wegwirft, was er behal-
ten sollte, und behilt, was er wegwerfen sollte? So komt ein andrer, der Augen
im Kopfe hat, und macht es besser. Nur keine grauen Haare wegen der Samlung.
Alles komt darauf an, dafl der Samler was vorfinde, wobey ihm die Lust zur Wahl
ankommen kann. Ich werde nichstens einmal ein Paar Scherfe eines ersten Beytrags

mitbringen.%

Seine Uberlegenheit gegeniiber anderen Worterbuch-Projekten soll das von
Klopstock vorgeschlagene dadurch gewinnen, dass hier der Kreis der Beitriger
nicht eingeschrinkt werden soll: <Wer will, und kann> soll als Beitriger zuge-
lassen sein.’' Im Widerspruch zwischen den einzelnen Beitrigern wird der
eigentliche Gewinn fiir das Worterbuch gesehen. Auf diese Weise sind alle
vier Kriterien der <klugen Masse> erfiillt: Die Masse der Beitriger ist <divers>
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und <unabhingig> voneinander, das Sammeln der Informationen funktioniert
<dezentral>. Zu kommentieren ist das vierte Element, das Jenkins zitiert. Dem-
nach muss die <kluge Masse> iiber Folgendes verfiigen: «a way of summarizing
people’s opinions into one collective verdict»>.3 Ist das <kollektive Verdikt-
lediglich das Ergebnis statistischer Berechnung? Zumindest ist die Formulie-
rung offen fiir unterschiedliche Interpretationen. Man koénnte annehmen, dass
in der Definition der <klugen Masse> die Position einer zentralen Instanz oder
zumindest eines Verdikts offen gelassen wird.

Vergleicht man Klopstocks Ausfithrungen zum Woérterbuch mit Praktiken
enzyklopidischen Schreibens im 18. Jahrhundert, wird der heuristische Wert
der Unterscheidung zwischen «the wisdom of crowds» und «collective intel-
ligence», den Thielmann in Erinnerung ruft und als begriffliche Orientierung
vorschligt, offenbar. Klopstocks Plan der Sammlung méglichst divergenter
Informationen erweist sich als immun gegen die Gefahr <falscher Auswahl> der
Wortbedeutungen. In Aussicht gestellt wird die zeitlich unbegrenzte Ablosung
des einen Beitriigers durch den nichsten: «So komt ein andrer ... und macht es
besser». Die sich auf diese Weise stetig verindernde Gestalt des Worterbuchs
konnte fiir Klopstocks Zeitgenossen kein Problem darstellen, waren sie doch
daran gewohnt, dass poetische Werke und Sammlungen in verbesserter Gestalt
immer wieder neu herausgegeben wurden. Die poetologische Grundlage dieser
Publikationspraxis wurde von Steffen Martus als «Verbesserungsisthetik»%
bezeichnet; ihre Kenntnis kann vor voreiligen Schliissen dariiber, dass erst
Wikipedia die Idee einer sich wandelnden Enzyklopidie wahr gemacht habe,
bewahren. Von Klopstocks Plan der Arbeit an einem Wéorterbuch ist jenes
enzyklopddische Schreiben abzugrenzen, das sich Medien der kollektiven Intel-
ligenz verdankt. Es setzt sich aus Praktiken zusammen, die den jeweils aktuellen
Kenntnisstand der Beitriger zusammenfassen und fir die Arbeit der iibrigen
Autoren offenlegen;* diese Praktiken stabilisieren sich durch den Zugriff auf
die vielen Beitriger, von denen keiner alles, aber jeder etwas weifi. Das kultur-
historische Gewicht dieser fiir gewohnlich als <gelehrt- deklarierten Praktiken®
zeigt sich noch dort, wo Jenkins auf Wikipedia als ein Beispiel fiir kollektive
Intelligenz zu sprechen kommt und Raph Koster zitiert: «Wikipedia does not
operate by wisdom of crowds. It operates by compromise and consensus, which
is a very old mechanism (whereas the wisdom of crowds phenomenon is of
relatively recent vintage).»%

NACIM GHANBARI

Wie Nacim Ghanbari vermutet, verweist die Frage nach den Medien der
kollektiven Intelligenz auf einen disziplindren Konflikt, der die Geschichte bzw.
die Zukunft des Faches Medienwissenschaft in Deutschland betrifft. In seiner
Polemik «Medien waren moglich»¥ glaubt Lorenz Engell eine Umstellung von
Medien- auf Medialititsforschung zu erkennen. Dies fithre dazu, dass es in der
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Medienwissenschaft kiinftig darum gehen werde, «wie Medien méglich sind,
welche Medien moglich sind, und vor allem: was sie méglich machen und was
sie moglich macht».® Folgerichtig begegnet Isabell Otto den Ausfithrungen von
Sebastian Haunss mit der Frage, wer oder was denn das dort beschriebene kol-
lektive, intentionale Handeln sowie die Zuschreibung von Sinn ermégliche (oder
verunmogliche), wenn — wie Haunss vorschlidgt — die Rolle der Medien auf ihren
blofien Werkzeugcharakter reduziert werden?® Ihre These, es handele sich um
mediale Reflexionsprozesse, weist Thielmann als «avantgardistischen Impuls>»
zurtick und erklirt die Untersuchung von Medium-Form-«Determinismen>
(Otto spricht tibrigens von Prozessen, nicht Determinismen!) mit Verweis auf
der von Harold Garfinkel dem Menschen zugeschriebenen «Fihigkeit der all-
tiglichen Lebenswelt zur vertrauensbildenden <Selbstauslegung>»* ihrer Ab-
ldufe als vernachlissigbar. Seinem lapidarem Wunsch, das Ganze doch Summe
seiner Teile sein zu lassen, kann im Kontext kollektiver Intelligenz doch allein
darum nicht entsprochen werden, weil — so lehrt die Physik — emergentes Ver-
halten bzw. die Wechselwirkung von Teilchen untereinander nicht skalierbar
ist und eine z.B. zeit-riumliche Synchronisierung von Handlungen eine Ein-
heit bildet, die mehr als eine Ansammlung einzelner Aktivititen darstellt. So
kénnen kollektive Prozesse der Wissensproduktion nicht ohne jene medialen
Bedingungen gedacht werden, deren Gebrauch in gleichem Mafie durch die
Medien bestimmt wird, wie diese ihn prigen. Hartmut Winkler geht darum
von einer zyklischen Einschreibung von sozialen Praxen und Techniken bzw.
Technologien aus,® die im wechselseitigen Vollzug transportiert, stabilisiert
wie auch stets aufs Neue in Richtung einer potentiellen Offenheit bzw. stin-
digen Verinderbarkeit verschoben werden. Die sich Algirdas Julien Greimas
zufolge als Figurationen (= Akteure) im Text einschreibenden basalen syntak-
tischen Aktantenfunktionen* wiren so als Vor-Schriften, als «Ordnungen und
Bahnungen»*® oder eben als «agency»* zu verstehen, aus deren unbestimmter
Anzahl ein bestimmter Trajektor hervorgeht. Diese als unsichtbares und unde-
terminiertes Operationsspektrum verstandene Medialitit ermdglicht die Bah-
nungen materieller, dsthetischer, pragmatischer und technischer Formen und
macht in ihrer Disponiertheit kollektive Intelligenz beschreibbar.® Zu beachten
ist dabei die Relationalitit oder (mit Antoine Hennion gesprochen) das not-
wendig wechselseitige attachment jeder kommunikativen bzw. transduktiven Be-
ziehung, die sich, wie Jean-Luc Nancy konstatiert, selbst nicht mitteilen kann.
Die Ereignishaftigkeit der Mediation, im Rahmen derer etwas durch etwas
anderes, d.h. notwendigerweise mit einem Abstand zur Erscheinung kommt,
ist zum einen mit Serres’ Pri-positionalitit als Moglichkeit des «déplacement»
zu vergleichen, das Zwischenriume eroffne, die, selbst unbestimmt, zur Mog-
lichkeitsbedingung von Mediationen werden konnen.® Gleichermafien ver-
weist es auf den <parasitiren Lirm> in der Serres’schen Kommunikations-
theorie, der als Méglichkeitsbedingung fiir Kommunikation bzw. als Offnen der
Blackboxes und Start der Beschreibung zu verstehen ist. Wihrend das Ereignis
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einen gleichsam trennenden wie auch verbindenden Zwischenraum eréftnet,
bringt der Lirm «ein neues System hervor, eine Ordnung von héherer Kom-
plexitit, als die einfache Kette sie hat. Auf den ersten Blick fithrt der Parasit
eine Unterbrechung herbei, doch auf den zweiten bringt er eine [metastabile,
B.O.] Konsolidierung.»* Auf diese Weise ermdglicht die selbst unbestimmte
Medialitit bestimmte Medium-in-Form-Prozesse, die als operationalisierbare
Unterschiede in temporirer Stabilisierung beobachtbar werden.

Mithin ist die kollektive Intelligenz weder Eigenschaft eines vorgingigen
Kollektivs, noch Ergebnis intentionalen oder koordinierten Handelns, son-
dern wird als implizite, qualitative und organisierte Vielheit figuraler Fak-
toren in medialen Prozessen hergestellt und zugleich beschreibbar. Wenn
diese — wie Thomas Khurana feststellt — besonders in sozialen und verteilten
Medien zunehmend als Formen ohne Medium erscheinen, so konnte man
dies mit Thielmanns Feststellung lesen, dass das Soziale und das Asthetische
<gemeinsam tiefer mit der Form verwoben sind als dies ehedem der Fall war>.
Anstatt nun Medium-Form-Prozesse als <vernachlissigbar> abzutun, muss
nicht nur kulturhistorisch dem <Wann> und <Wie> des <Ehedem> nachgespiirt
(Ghanbari), sondern medientheoretisch der Einlass bzw. die Riickkehr der
Gespenster, d.h. der Medien als operationale Formen potentieller System-
vergangenheit oder -zukunft, als Aufscheinen des immer auch Anders-Mogli-
chen, untersucht werden.*

BEATE OCHSNER
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48 Michel Serres, Der Patasit,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1981, 29.
In Bezug auf Greimas hebt Cuntz
hervor, dass auch die Greimas’schen
Mediateure oder Mittler nicht als
«reines Adjuvans oder Gegenspie-
ler», sondern als etwas dazwischen,
als «Trickster oder Doppelagent»
(ebd., 32) zu verstehen seien. Mithin
weisen sie durchaus Ahnlichkeiten
zum Serres’schen Parasiten auf.

49 Vgl. Thomas Khurana, «Was ist
ein Medium? Etappen einer Umar-
beitung der Ontologie mit Luhmann
und Derrida», in: Sybille Krimer
(Hg.), Uber Medien. Geistes- und
kulturwissenschaftliche Perspektiven,
Berlin (keine Printfassung) 1998,
[http:||userpage.fu-berlin.de|~sybkram|
medium/khurana.html, gesehen am
4.3.2008].
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1 Gondry: «l wanted a name that
meant nothing. | had in mind, like,
the suede shoes — a fake velvet.

A sort of ultra-suede? But | always
get the word wrong because

I’m French.», Erik Davis, <Be kind
Rewind> Marketing Allows you

to Shoot a Movie, in: Cinematical,
01/2008, 0. P., http:|[blog.moviefone.
com|2008/01]02|be-kind-rewind-
marketing-allows-you-to-shoot-a-movie,

gesehen am 11.2.2013.

«... NOT JUST SIMPLE REMAKES>»

Sweded Movies als Filmtravestien

Clips von Amateuren, die Szenen aus ihren Lieblingsfilmen nachspielen, haben
seit Michel Gondrys Be Kind Rewind (USA, GB 2008) einen Namen, «Sweded
Movies», und die Art, sie zu drehen, heifit dementsprechend #o swede, ein
Spezialverb, das sich miihelos in andere Sprachen tibertragen lief§ (frz. suéder,
sp. suecar, dt. schweden) und daher leicht eine internationale Karriere machen
konnte. Die Prigung des Begriffs im Film wirkt zunichst wie ein situativer
Scherz, wenn Figur Jerry (Jack Black) erklirt, dass die improvisierten und un-
professionellen Remakes aus dem teuren Schweden kimen und deshalb mehr
kosten miissten; Gondry selbst hat dabei offenbar vage an das frz. Wort suédé
im Sinne eines Wildleder-Imitats gedacht.! Obwohl die semantische Schirfe
des Begriffs weit unter dessen Expressivitit steht, lisst sich seine ordnende
Kraft deutlich beobachten, denn mit dem Namen ist das Phinomen erst wirk-
lich sichtbar geworden und manifestiert sich auf Webseiten wie swededcinema.
com, swededfilms.com, swedefest.com oder swededmovies.org, wo insgesamt weit
iiber Hundert geschwedete Filme bereit stehen, oder auf Youtube und anderen
Videoplattformen, wo man nun gezielt nach dem suchen kann, was vorher ein
Zufallsfund war. Auch die Einrichtung eines speziellen halbjihrlich durchge-
fithrten Festivals fir geschwedete Filme in Fresno («Swedefest») ist Ausdruck
einer Institutionalisierung, die darauf hindeutet, dass geschwedete Filme offen-
bar einen Nerv der Cineasten treffen.

Eine solche Mobilisierung hat das kommerzielle Remake hingegen weder
bei Fans noch in der Filmwissenschaft jemals ausgelost. Wissenschaftlich galt
es im Lichte der kritischen Theorie als Bilderbuchbeispiel des kulturindustriel-
len Wiederholungsprinzips, und auch genretheoretisch schien es sich mangels
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wiedererkennbarer Strukturen oder stilistischer Mittel? weniger fiir Thesen-
bildungen als fiir den konkreten Vergleich mit dem Premake zu eignen.? Eben
darin unterscheidet es sich aber vom Sweded Movie. In Be Kind Rewind werden
die geschwedeten Filme nidmlich nicht nur nominell aus der Taufe gehoben,
es wird ihnen zugleich auch eine #sthetische Formensprache verliechen, deren
Reiz in der Verschiebung ins Unprofessionelle liegt, wo mit Pappmaché und
Alltagsgegenstinden eine Welt zusammengebastelt wird, die in Studios von
Spezialisten kostspielig erschaffen wurde.

Was Sweded Movies sind und wie man sie macht, wird bei Michel Gondry
zwar mit unverhohlener Romantik, aber dessen ungeachtet sehr genau

vorgefiihrt:

— Man dreht ohne Skript aus dem Kopf und ldsst Zufall und Spontaneitit
walten;

— die Produktionszeiten sind extrem kurz, die Filme nicht linger als 20 Minuten;
— auch wenn vornehmlich Blockbuster ausgewihlt werden (Rush Hour 2,
Robocop, Ghostbusters, Men in Black usw.), lisst sich grundsitzlich jeder Film
schweden (auch Animationsfilme wie Lion King oder <ernstere Stoffe> wie
Driving Miss Daisy);

— man greift zuriick auf simple Formen der Illusionsbildung (Masken aus Pa-
pierkopien, Requisiten aus Pappe);

— man mobilisiert das Kollektiv (die Familie, die Nachbarschaft, die Strafie), um
gemeinsam eine Geschichte zu erzihlen und jedem die Méglichkeit zu eroff-
nen, abgebildet zu werden;

— und schliefilich hat der Swede stark komische Ziige.

Nostalgie und Romantik Gondrys liegen formal in der Verwendung der VHS-
Kamera beim Schweden und dem Riickgriff auf einfache Tricks, die an die
Friihzeit des Films gemahnen, aber vor allem auch in der Inszenierung des
Filmemachens als kollektiver Kreativititsentfaltung, die alle einspannt und sich
jenseits kommerzieller Interessen zu bewegen scheint. Das Making of, in dem
zahlreiche Bewohner des Drehortes Passaic (New Jersey) interviewt werden,
spricht hier dieselbe Sprache wie die Fiktion: Filme sind Mythen, die allen
gehoren, an denen jeder Teil haben und dessen Teil jeder werden kann. Die
in der Fiktion darauf folgende riicksichtslose Zerstorung der geschwedeten
Filme durch die Rechteinhaber vertieft nur die Kluft zwischen der interesse-
losen Urgemeinde des Kinos und der profitorientierten Industrie und fiihrt die
Romantik zugleich konsequent fort: Denn aus den Schwedern werden darauf-
hin wirkliche Filmemacher, die ihre eigenen Stoffe finden und umsetzen, d.h.
konkret in Be Kind Rewind das Leben des Musikers Fats Waller verfilmen und
es der Stadtoffentlichkeit vorfithren. Der Film postuliert damit ein partizipati-
ves und basisdemokratisches Kunstverstindnis: Ein jeder kann ein Kiinstler, ein
jeder ein Filmstar, ein jeder ein Regisseur sein.
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2 Otto Johannes Adler, Auf/Wie-
der/Sehen/Geschichte(n): das (fil-
mische) Remake, in: Georg Schmidt
(Hg.), Die Zeichen der Historie. Beitrdge
zu einer semiologischen Geschichts-
wissenschaft, KéIn (Béhlau) 1986,
333-345; Sandra Kiihle, Remakes.
Amerikanische Versionen europdischer
Filme, Remscheid (Gardez!) 2006.

3 Einen Anschub erhielt die Re-
make-Forschung durch die Cultural
Studies, die ihm eine kulturverglei-
chende, zumeist transatlantische
Perspektive er6ffneten und nach den
Verschiebungen im Wertesystem
bei US-amerikanischen Remakes
europdischer Filme fragen. Vgl.
Katrin Oltmann, Remake | Premake.
Hollywoods romantische Koméddien
und ihre Gender-Diskurse, 1930-1960,
Bielefeld (Transcript) 2007; weiter-
hin David I. Grossvogel, Didn’t you
used to be Depardieu? Film as cultural
marker in France and Hollywood, New
York (Peter Lang) 2002.



4 Vgl. Michel Gondry, You’ll like
this film because you’re in it: the Be
Kind Rewind protocol, Brooklyn
(PictureBox) 2008.

5 Jean Burgess; Joshua Green,
YouTube. Online Video and Participatory
Culture, Cambridge (Polity) 2009,
110 f., siehe auch Valentina Seiwald,

Sweded Films, in: Sebastian Abresch.

Benjamin Beil, Anja Griesbach (Hg.),
Prosumenten-Kulturen, Siegen (univer-
si) 2009, 119—134 (= Massenmedien
und Kommunikation, Bd. 172/173).

6 http://swededcinema.com, gesehen
am: 11.02.2013.
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Insofern inszeniert Gondry fiktional zugleich ein kunstpidagogisches Projekt,
das er parallel zum Film am Drehort Passaic auch real umgesetzt hat, indem
er die Bewohner einlud, unter Hilfestellung eigene Kurzfilmprojekte durch-
zufithren und gemeinsam anzuschauen.* Im Unterschied zu den gewohnlichen
Amateurproduktionen war hier die Offentlichkeit als wichtiger Anreiz bereits
eingeplant. Eine solche Offentlichkeit bietet nun allerdings auch das Internet,
so dass Sweded Movies eine mediale Praxis darstellen, die Teil und Ausdruck
der Participatory Culture der Gegenwart ist. Die technische Voraussetzung
dafiir bietet Youtube mit seiner Moglichkeit, Clips hochzuladen und an anderer
Stelle miihelos einzufiigen, wovon spezielle Sweded-Movies-Plattformen aus-
giebig Gebrauch machen.

Sweded Movies sind damit letztlich aus drei Faktoren hervorgegangen:
der Vereinfachung von Produktionsbedingungen durch digitale Technik, der
Schaffung einer Offentlichkeit fiir Amateure durch Youtube («the epicenter of
today’s participatory culture»®) und der Initiative eines Profis, die kreative Lust
zu kanalisieren, indem er dsthetische Vorgaben machte.

Diese Vorgaben wurden von den Schwedern ernst genommen und zum Teil
in Regeln umformuliert, die den geschwedeten Film zu normieren trachten,
wie auf der Seite swededcinema.com:

Must be based on an already produced film

Range 2-8 minutes in length

Must not contain computer generated graphics

Based on films less than 35 years old

Special effects must be limited to camera tricks and arts ’'n crafts
Sound effects created by human means

Hilarious®

Solche Festsetzungen mogen empirische Mehrheiten widerspiegeln, tragen
aber auch idiosynkratische Ziige. Denn warum sollte ein zu schwedender Film
nicht ilter als 35 Jahre sein diirfen? Casablanca, Some like it hot oder Psycho sind
ebenso populir und emblematisch wie Star Wars oder Harry Potter, wiirden
aber laut solcher Vorgaben herausfallen. Die zeitliche Eingrenzung scheint
vielmehr auf das Alter und die Rezeptionsbiographie der Schweder hinzu-
weisen, die demnach grofitenteils in den 1970er Jahren und spiter geboren
sein diirften.

Die Betonung des Handgemachten der Spezialeffekte und des Tons als
stilistische Merkmale und die Begrenzung auf acht Minuten Erzihlzeit sowie
die komische Ausrichtung wirken sich gattungskonstituierend aus. Auf einer
breiten Basis im Internet frei verfigbarer geschwedeter Filme soll daher im
Folgenden dariiber nachgedacht werden, inwiefern der Sweded Movie eine
eigene Formensprache und damit Gattungsmerkmale besitzt, und wenn ja,
welchen Platz er im Gattungsgefiige des Films einnehmen konnte.
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Ausschneiden oder komprimieren

Michel Gondry inszeniert zwar den Prozess des Schwedens, einen vollstindigen
Swede bekommt der Zuschauer in Be Kind Rewind aber nie zu Gesicht. Dadurch
entsteht fiir die authentischen geschwedeten Filme ein formaler Freiraum, der
zur Ausbildung von zwei eindeutig unterscheidbaren Typen gefiihrt hat: Ent-
weder wird eine Einzelsequenz shoz-by-shot imitiert oder aber der gesamte Film
komprimiert nacherzihlt.

Der monosequenzielle Typ konzentriert sich auf anthologische Szenen, z.B.
auf die Trainingsequenz aus Rocky,” den gespielten Orgasmus aus When Harry
met Sally® oder Gollums inneren Dialog zwischen seiner guten und seiner bosen
Hilfte aus The Lord of the Rings — The Two Towers,® Sequenzen also, in denen
keine Spezialeffekte vorkommen und die ganz ohne Dialog auskommen oder
nur aus Dialog bestehen und somit entweder Acting oder Performing ganz in
den Vordergrund riicken. Indem der monosequenzielle Typus die zeitlichen
und inhaltlichen Vorgaben des Originals genau einhilt, bleibt er im Rahmen
des Imitats und ldsst sich zwar als Verfahren, aber wohl kaum als eigene Gat-
tung verstehen. Gegebenenfalls konnen Requisiten als stilistische Merkmale
gelten, wie z.B. in einem Swede der Eingangssequenz von Once upon a Time in
the West eine iibergrofie Plastikfliege am Kinn eines der Killer.®

Die zweite Form, die ich als Komprimationstypus bezeichnen méchte, wie-
derum greift tief in die zeitliche Struktur des Premakes ein und stellt eine derart
starke Raffung dar, dass der Komprimations-Swede nicht ohne Kenntnis des
Originals verstehbar wird. Er ist somit Ergebnis eines Selektionsprozesses von
Einzelsequenzen und -bildern, die zwar der Chronologie des Modells folgen,
ohne aber deren kausale Gelenke zu besitzen. Wihrend der monosequenzielle
"Typus narrativ mehr oder weniger selbstindig ist, steht der Komprimationstyp
in kognitiver Abhiingigkeit von seiner Folie und ist ein elliptisches Remake.
Die enge Bindung an das Original fithrt dazu, dass der Komprimationstypus
sich prinzipiell nur fiir eine sekundire Rezeption eignet. Komprimierte Swedes
von Filmen, die man nicht gesehen hat, erscheinen einem blof als eine Abfolge
von zusammenhangslosen Einstellungen.”

Der Komprimationstyp muss daher lediglich eines leisten: Er muss wiederer-
kennbar sein. Wenn Wiedererkennbarkeit zum zentralen Produktionsziel wird,
so wird das Wiedererkennen zugleich zur entscheidenden Rezeptionsaufgabe.
Bei einem Swede, der fiir sich mit dem Titel The Empire Strikes Back: done in 60
seconds™ wirbt und das Original zwar auf 1/ 120 verkiirzt, aber dennoch chrono-
logisch vom Anfang bis zum Ende nacherzihlt, riicken Sehen und Erinnern
bei der Rezeption unmittelbar zusammen. Der Reiz ergibt sich also gerade aus
dem Herausbrechen der kausalen Erzihlgelenke. Der geschwedete Film kann
zwar nicht auf eigenen Beinen stehen, dafiir aber umso schneller laufen, wie
eine Standbildreihe von ca. vier Sekunden aus The Empire Strikes Back in 60 sec.
(Abb. 1) veranschaulicht:
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T Rocky training sweded (the
brussels [sic] version), http://www.
youtube.com|watch>feature=player_
embedded&v=Hx6VuRXuZ_Y; dort da-
tiert: 16.02.2009; Abruf: 11.02.2013.

8 When Harry met Swede(y),
http:/|www.youtube.com|
watch2v=UKT2x0UW-uc; 03.08.2008;
Abruf: 11.002.2013.

9 Vgl. Lord of the rings Gollem [sic]
us Smeagol sweded Hilarious!, http:||
www.youtube.comjwatch2v=2AksqmVu
TLQ&feature=player_embedded, dort
datiert: 19.07.2009, gesehen am:
11.02.2013.

10 Once Upon a Time in the
West (sweded); http:/|www.
youtube.com|watch>feature=player_
embedded&v={zG36m3agdE#!;
07.11.2009; Abruf: 11.02.2013.

11 Dementsprechend gilt: Je lan-
ger geschwedete Filme sind, desto
grofRer wird die Wahrscheinlichkeit,
dass sie kausale Strukturen aus-

bilden. In einem knapp zehnminiiti-
gen geschwedeten Alien wird sogar
ein narratives Gelenk eingefiigt,

das das Original nicht kennt: Als

die Mannschaft aus dem Tiefschlaf
geweckt wird — hier improvisiert

auf Kneipenbanken, von denen

die Schweder sich langsam erhe-
ben —springt eine Figur mit maschi-
neller Prézision auf, wobei zusitzlich
synthetische T6ne eingespielt
werden. Wer den Film kennt, weil}
nun, dass dies der Androide Ash ist,
der sein eigenes Spiel treibt, um
das Alien zu schiitzen. Ridley Scott
inszeniert dies als Uberraschung,
die Schweder hingegen haben sich
dazu entschlossen, dies bereits am
Anfang anzudeuten. Nétig gewesen
wire das nicht, aber es gibt dem
Ganzen einen stdrkeren narrativen
Zusammenbhalt, wenn die Figur Ash
spiter eine weil3e Fliissigkeit spuckt
und als Roboter erkennbar wird,
und vor allem driickt es das Bediirf-
nis der Schweder aus, die Wieder-
erkennbarkeit von Figuren, Bildern
und Sequenzen mit allen Mitteln zu
sichern. Vgl. Alien sweded, http:|jwww.
youtube.comwatchv=eHkXMHyfpFg;
dort datiert: 28.03.2008, gesehen
am: 11.02.2013.

12 Star Wars: The Empire Strikes
Back: done in Go seconds, http:/|www.
youtube.comjwatch?v=sfF_vmRleD4,
dort datiert: 12.2.2008, gesehen
am: 11.02.2013.




Abb.1 Verzicht auf kausale
Zusammenhiinge - eine Schnitt-

folge von vier Sekunden aus
The Empire Strikes Back: done
in 6o seconds, 2009

13 Darunter in erster Linie Science
Fiction-Streifen wie Star Wars,
Jurassic Park, Terminator 2, Alien, Blade
Runner, Matrix oder Fantasy-Epen
wie The Lord of the Rings und der
unvermeidliche Harry Potter. Die
113 geschwedeten Filme auf der
Webseite http:|/swededmovies.org
(Stand o01/2010) liefern statistisch
davon ein deutliches Bild ab. Allein
Alien und Star Wars liegen jeweils in
vier Versionen vor.

14 Der Alien-Swede (wie FuRBnote
10) bspw. hiipft, nachdem die
Mannschaft geweckt wird, von der
Infektion durch den AuRerirdischen
zur Geburt des Wesens, dann zur
Schlachtung des ersten Opfers im
feuchten Laderaum, dem Tod des
Kapitédns im Luftschacht, dem Kampf
gegen den Androiden Ash und dem
Sieg Ripleys iiber das Monster im
Shuttle, und dies alles in weniger als
10 Minuten — eine Anthologie.

15 The Lord of the Rings Sweded.
Complete Version, http://www.youtube.
com|watch2v=pQkug65b5GU&featu
re=player_embedded, dort datiert:
03.05.2012, gesehen am: 11.02.2013.
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Wenn die Sequenzen nicht nach ihrer narrativen Verkettung ausgewihlt wer-

den, dann stellt sich die Frage, welche Prinzipien bei deren Auswahl eine
Rolle spielen. Darf man vermuten, dass die Schweder nur solche Sequenzen
auswihlen, die mit geringen Mitteln realisierbar sind? Wer dies glaubt, wird
iberrascht sein, dass gerade Filme, die fiir ihre Spezialeffekte bekannt sind, am
hiufigsten geschwedet werden.®

Autorenfilme tauchen kaum auf, das Format wird von populiren Unterhal-
tungsfilmen mit klarer Handlungsbetonung beherrscht. Die Dominanz des
Acting tiber der Performance ist zwar gewiss auch der Tatsache geschuldet,
dass Laien am Werke sind, fiir die aktionsgeladene Szenen prinzipiell leichter
nachzuspielen sind als emotionale, aber sie erlaubt zugleich auch einen Riick-
schluss auf die Motivation der Schweder. Spezial-Effekte schrecken nicht ab,
sondern spornen die Improvisationslust offenbar an. Mit allen mdglichen
Tricks werden die Effekte nachgeahmt, bleiben zwar stets als Impro-
visation erkennbar, was aber keine Rolle spielt, denn es gilt nur das Gebot
der Wiedererkennbarkeit und eben nicht dasjenige der Verwechselbarkeit
bzw. Nicht-Unterscheidbarkeit. Es geht um Expressivitit: Sweded Movies
sind der Viewer’s Digest der Filmgeschichte, sie bestehen aus lauter kleinen
Hohepunkten.™

«These are not just simple remakes. They are way more creative»
(Be Kind Rewind) - Indie-Asthetik und avantgardistische Gesten

Der Reiz des Sweded Movie liegt aber nicht allein in seinen strukturellen
Merkmalen, er suggeriert auch etwas, was industrielle Produktionen kaum
noch glaubhaft machen konnen: Authentizitit. Die Digitalisierung macht die
Unterscheidbarkeit von analogen und digitalen Bildern mittlerweile unmég-
lich und stellt damit zugleich alle Bilder unter Verdacht. Die geschwedeten
Filme hingegen machen den verschwundenen Bruch zwischen «echten» und
«artifiziellen» Gegenstinden wieder sichtbar und partizipieren an einer Aura
des Handwerklichen und Authentischen. Wenn in der geschwedeten Version
von The Lord of the Rings (The Fellowship of the Ring) die Pferde bei der rasanten
Verfolgung von Aragorn und Frodo durch die schwarzen Reiter einfach durch
Papprequisiten suggeriert werden,® dann mag dies trashig wirken, es steckt
darin aber keine Zelebrierung des Schlechten, Hisslichen oder Tollpatschigen,
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sondern ein gutes Stiick Indie-Kultur. Vorgefiihrt wird ein kreativer Freiraum
ohne 6konomische Abhingigkeit, der sich nicht um die Welt der dominanten
Grofikonzerne und deren Rechteausschlachtung schert, sondern sich einfach
nimmt, was ihm gefillt.

Gerade die improvisierten Requisiten verleihen dem geschwedeten Film
den anderswo vermissten Hauch des Authentischen. Wihrend die professio-
nellen Produktionen nichts dem Zufall iiberlassen, kann die Indie-Asthetik
eben davon profitieren, dass sie die Kontingenz wieder spiirbar macht und
somit Vertrauen in die Bilder schafft und den Zuschauer aus seiner anstrengen-
den Rezeptionshaltung des Misstrauens erlost. Ein deutliches Zeichen dafiir,
dass es um Vertrauen geht, ist die stindige Inszenierung des Illusionsbruchs
im geschwedeten Film und zwar gerade dann, wenn Illusion méglich wird. In
Shining Sweded® sieht der Darsteller dem Schauspieler Jack Nicholson mitunter
zum Verwechseln dhnlich, und beim berithmten Blick durch die mit einer Axt
gespaltene Badezimmertiir kann man Original und Remake kaum noch unter-
scheiden. Und was tut das Indie-Remake daraufhin? Die Kamera fihrt zuriick
und zeigt, wie der Darsteller zwei Holzstiicke in die Luft hilt, um die Illusi-
on einer Tir zu schaffen (Abb. 2). Die Nachahmung will nicht tiuschend echt
sein, sie ist echt tduschend und legt ihr Spiel offen. Sie thematisiert sich als im-
provisierte Nachahmung und zieht damit bei aller spielerischen und ironischen
Leichtigkeit eine selbstreflexive Ebene ein.

Dem Illusionsbruch gesellt sich noch ein anderer Reiz hinzu. Es gibt einen
entscheidenden Unterschied zwischen der Trash-Asthetik von B-Movies und
derjenigen der geschwedeten Filme. In B-Movies stellen die billigen Requi-
siten nur sich selbst dar, im geschwedeten Film hingegen sind die Requisiten
Umdeutungen von Gegenstinden, die neben ihrer neuen Bestimmung ihren
Ursprung weiterhin erkennen lassen: Ein Fohn mit Fransen als Flammen-
werfer, ein Telefonhorer als Alienbaby (Abb. 3), eine Verpackung als Maske
Darth Vaders — solche Dekontextualisierungen verleihen dem geschwedeten
Film einen avantgardistischen Zug, der an surrealistische Umdeutungen der
Dingwelt und deren Versetzung in ungeahnte Zusammenhinge erinnert. Die
Schweder brechen die Formen der Alltagswelt auf und zeigen uns, dass ein
Haushalt eine grofie Spielkiste, ja eine Wunderkammer ist.
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Abb.2  Shining Sweded, 2008
Illusionsbruch als isthetisches

Prinzip

16 The Shining — Sweded, http:|/www.
youtube.comwatch>feature=player_
embedded&v=I2unsGNFdts, dort
datiert: 10.02.2008, gesehen:
11.02.2013.




Abb.3 Umdeutungen von
Alltagsgegenstinden — ein
Telefonhérer als Alienbaby"

17 Alien Sweded (Official), http:||
www.youtube.com/watch2v=XsxYow_
uCx8, dort datiert: 23.02.2008,
gesehen am: 11.02.2103.
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Be Kind Rewind hatte genau dies vorgefithrt: Bei der Schwedung von Boyz
in the Hood wird einer Schaufensterpuppe, die auf dem Boden liegt, in den
Kopf geschossen. Die Blutlache wird nun nicht mit Ketchup suggeriert,
sondern durch eine Pizza Margherita, die man der Puppe unter den Kopf
legt. In dieser uniiblichen Funktion 16st die Pizza Erstaunen aus und ver-
blifft gerade wegen der Zweckentfremdung durch ihre visuelle Effizienz.
Was hier fasziniert, ist nicht die billige Pizza als alltiglicher Fastfood-Trash,
sondern ihre metaphorische Dekontextualisierung mit ihrer Norm sprengen-
den und befreienden Wirkung. Die geschwedeten Filme lehren uns, dass der
Alltag voller Uberraschungen steckt, wenn man dessen utilitaristischen Rah-
men aufbricht.

Beim Ton hingegen ist dieser Einfallsreichtum deutlich eingeschrinkt. Ent-
weder tibernimmt man die Musik des Originals (was die geschwedeten Bilder
leichter konsumierbar macht, aber wegen des Urheberrechtsverstofies dazu
fithrt, dass Swedes mit Originalsoundtrack schnell wieder blockiert werden),
oder man summt, brummt und pfeift die Melodien a cappella nach.

Rollenspiel und kollektive Erfahrung

Auch wenn in Be Kind Rewind mit Swedes Geld verdient wird, sich die Rechte-
inhaber von den Amateuren bedroht fihlen und die Filme wieder zerstéren
lassen, haben Sweded Movies grundsitzlich keine ckonomische Zielsetzung.
Vielmehr setzen sich Laien aus eigenem Antrieb mit bestimmten Rollen aus-
einander und machen aus dem Schweden eine Form kreativer Aneignung
und Verarbeitung. Die Bilder selbst zu re/produzieren, die sich einem in das
Gedichtnis gebrannt haben, heifit auch, sie beherrschen und kontrollieren zu
lernen und sich somit von ihnen zu befreien.

Damit ist eine rdumliche Versetzung des Stoffes in die eigene Umgebung
verbunden, womit hdufig auch ein kultureller Transfer einhergeht. Wenn
Rocky nach Briissel versetzt wird und wenn Darth Vader in einem italienischen
Swede von Star Wars eine Maske aus einer Panettone-Packung trigt (Abb. 4),
bedeutet dies nichts anderes, als sich die Figuren auch kulturell einzuverleiben
und einen globalen Anspruch auf sie zu erheben. Hierbei handelt es sich nicht
nur um eine witzige Verschiebung, sondern auch um eine jener typischen ge-
wollten oder ungewollten Hybridisierungen einer sich globalisierenden Kultur.
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Solitire Darsteller sind in Swedes die Ausnahme, denn es geht offenbar auch
um die physische Erfahrung von kollektiver Kreativititsentfaltung. Beeindru-
ckend zeigt dies eine Sequenz aus einem geschwedeten Alien, der das Ei des
Wesens aus sechs Hinden in Latexhandschuhen suggeriert und die kreative
Gemeinschaftserfahrung der Schweder jenseits 6konomischer Interessen sym-
bolisiert (Abb. 5). Wenn nach Schiller der Mensch beim Spiel ganz bei sich ist,
dann konnte man sagen, das Schweden sei die menschlichste Form des Filme-
machens. Dementsprechend bleiben die meisten Schweder anonym.

Ein Geldndespiel mit Kamera — so kénnte man den sozialen und rdumlichen
Aspekt des Schwedens zusammenfassen. Der ludische Anteil ist tiberall erkenn-
bar und zeigt sich an der grofien Bastelfreude der Schweder, die alles andere
als bequemlich sind: Raumschiffe werden aus Karton, Eierpackungen und
Styropor zusammengeklebt und an Nylonfiden durch das Bild gehoben. Auch
das Imitieren der zischenden Flug- und Laserschwertgeriusche mit der eigenen
Stimme verlingert die kindliche Improvisation in den medialen Kontext. So wie
Kinder Gegenstinde umdeuten oder Spielzeuge sogar einfach nur imaginieren,
brauchen auch die Schweder nicht unbedingt Requisiten. So kommt eine ge-
schwedete Version von Blade Runner fast ganz ohne Dialoge und mit Strich-
zeichnungen aus, die die Darsteller vor dem Gesicht tragen.® Andere wiederum
verwenden Star-Wars-Spielzeug oder andere Vermarktungsprodukte als Re-
quisiten und nehmen so das kindliche Spiel filmisch wieder auf. Das Schweden
schafft damit biographische Kontinuititen, weil die Akteure ein Spiel weiter-
entwickeln, das in der Kindheit unter anderen Bedingungen begonnen hatte.

Sweded Movies als Filmtravestien

Nachdem Julia Kristeva 1967 Michail Bachtins Konzept der Dialogizitit zu
einer Literaturtheorie ausbaute,? in der jeder Text andere spiegelt, kam eine
Diskussion um die Rolle von intertextuellen Beziehungen in Gang, die in der
Postmoderne ihren Hohepunkt fand. Auch Sweded Movies gehoren in dieses
Geflecht intertextueller Beziige, denn als Remake sind sie hyperrextes im Sinne
Genettes? und kénnen in dieser Hinsicht von anderen hypertextuellen filmi-
schen Formen unterschieden werden, darunter Zitat, Pastiche, Parodie oder
Trailer. Was interfilmische Referenzen vom Sweded Movie unterscheidet, ist,
dass jene in die Narration des Films sinngebend eingebaut sind. Daher kénnte
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Abb.4 Lokale Aneignung
globaler Stoffe — Darth Vader mit
Panettone-Helm

Abb.5 Kreativim Kollektiv: aus
sechs Hinden wird ein Alien-Ei"

18 Alien Sweded, vgl. wie
FuRRnote 10.

19 Blade Runner sweded: The Final
Cut, http:|/www.youtube.com|watch?
gl=JP&hl=ja&v=1S2asE5E5Qg,
dort datiert: 23.08.2008, gesehen
am: 11.02.2013.

20 Julia Kristeva, Bakhtine, le mot,
le dialogue et le roman, in: Critique
23, 239 (1967), 438-465.

21 Gérard Genette, Palimpsestes.
La littérature au second degré, Paris
(Seuil) 1982.




22 In einer geschwedeten Version
von Die Hard kamen die Schweder
am Ende auf die Idee den Titel noch
einmal einzublenden und dann
den Schriftzug: «Coming soon»
einzublenden, um den Film post
festum zur Vorschau zu erkldren.

Vgl. Die Hard — Sweded, http:|[www.
youtube.com/watch2v=pT6XYtlIGjo,

dort datiert: 14.12.2007, gesehen
am: 11.02.2013.

23 Vgl. zur Geschichte der literari-
schen Travestie Thomas Stauder, Die
literarische Travestie, terminologische
Systematik und paradigmatische Analyse
(Deutschland, England, Frankreich,
Italien), Frankfurt/ M. (Lang) 1993.
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man sie auch als <schlafende Zitate> bezeichnen, denn es ist nicht notig, sie als
solche zu erkennen, um der Narration zu folgen. Im Gegensatz dazu besitzt der
geschwedete Film eine solche Selbstindigkeit nicht, sondern bleibt ein Derivat.
Eindeutig unterscheiden lisst er sich auch vom Pastiche. Denn beim Swede
geht es nur sehr bedingt um die Nachahmung eines Stils bzw. sind stilistische
Merkmale nur insoweit notwendig, wie sie der Wiedererkennbarkeit dienen,
ohne aber Kern des Unternehmens zu sein. Auf den ersten Blick scheint die
Parodie dem geschwedeten Film besonders nahe zu stehen, da die unprofes-
sionelle und improvisiert daherkommende Nachahmung komische Ziige an-
nimmt. Was beim Swede aber zihlt, ist nicht der parodistische Beigeschmack,
sondern das Neu-Sehen, nicht die unvermeidliche Reduktion der Professiona-
litdt, sondern die Freiheit des Stoffs, der sich scheinbar beliebig in andere Kon-
tinente versetzen und nacherzihlen lisst. Am nichsten steht der Swede dem
Trailer, der in der Regel ebenso wenig sequenziell erzihlt, sondern aus Blitz-
lichtern besteht, und bei manchen Swedes lisst sich nicht eindeutig entschei-
den, ob sie nun geschwedete Langfilme oder geschwedete Trailer sein sollen.?

Als Hypertext erweist sich der Sweded Movie als eine Variante des Remakes,
die den Stoff der Vorlage zwar respektiert, aber formal anders gestaltet. Die
Verwendung von Alltagsgegenstinden und Bastelzeug fithrt zu einer Komi-
sierung, die eine Senkung des Stilniveaus darstellt. Solche Hypertexte nennt
man Travestien® und wenn man bedenkt, dass die Filmindustrie schon auf
Grund von Urheberrechten meist nur Parodien produziert, diirfte der Sweded
Movie als Form der Filmtravestie eine Leerstelle im Gattungsgefiige filmischer
Hypertexte besetzt haben.

So gesehen wire der Swede in zweifacher Hinsicht innovativ: Erstens ge-
langt er tiber das Internet im Unterschied zu fritheren Amateur-Remakes nun
an die Offentlichkeit und wird Ausdruck einer partizipativen Medienpraxis,
deren Akteure ebenso privat wie Offentlich handeln, wenn sie die filmischen
Stoffe von ihrem Zelluloid l6sen, die Freiheit von industriellen Zwingen
zelebrieren und der Hermetik einer Industrie spotten, deren Spezialeffekte die
visuelle Alchemie der Gegenwart sein mochten. Und zweitens fiillt der Swede
als Travestie eine Gattungsliicke und bietet damit eine erfrischende Verriickung
von Bildern, die man lingst gekannt zu haben glaubte.
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UBER EINE MATERIALISTISCHE
SEITE VON CAMP

Naturgeschichte bei Jack Smith

Im Folgenden will ich das Phinomen Camp nicht so sehr in seinem Verhiltnis
zu Subjekten und zur Geschichte, sondern zu deren scheinbaren Gegenpolen
diskutieren: zu Objekten und zur Natur. In den letzten Jahren sind einfluss-
reiche Studien entstanden, die unser Verstindnis der mit Camp verbundenen
Gender-Performance erweitert haben. So ist die Anerkennung der Bedeutung
von Hautfarbe und Klassenzugehorigkeit mittlerweile ein unverzichtbarer
Bestandteil der einschligigen Diskussionen um Camp; das Gleiche gilt fiir die
vielen Untersuchungen zu den ambivalenten Rollen, die Frauen — als Musen,
als Komplizinnen, als Performerinnen oder als Zuschauerinnen — bei einem
Phinomen spielen, das gemeinhin, wenn auch nur vorderhand, mit schwuler
Kultur assoziiert wird. Gemeinsam ist all diesen ansonsten sehr unterschied-
lichen Beitrigen ein grundlegender kritischer Impuls: Durch die Aufmerk-
samkeit auf die performativen Aspekte der Geschlechtsidentitit soll das, was
natiirlich erscheint, als ein historisch Gewordenes markiert werden — als etwas,
das so durch und durch gesellschaftlich vermittelt ist, dass es allenfalls den
Schein des unbestreitbar Gegebenen — eben der Natur — annehmen mag. Der
Schein des Natiirlichen soll aufgelést und die Wahrnehmung des Gegebenen
auf die Dimension der Geschichte und damit auf die Méglichkeit der Verin-
derbarkeit geoffnet werden. Insofern sie sich Phinomenen widmen, bei denen
die zweite Natur ganz buchstiblich den Anschein der ersten annimmt, sind
Gender und Queer Studies programmatisch der Entdeckung von Geschichte
in Natur verpflichtet.

Wie jeder kritischen Theorie ist jedoch auch den Gender und Queer Studies
zuweilen vorgeworfen worden, ihr kritisches Programm spreche der Gesell-
schaft eine ontologische Prioritit zu — als behaupteten sie, dass statt der Natur
nun die Gesellschaft als der Anfang von allem begriffen werden muss und es
folglich nichts anderes gebe als die Konstruktionen der Geschichte. In einer
Vorlesung ist Adorno eben diesem Vorwurf mit zwei Argumenten begegnet, die
mir auch in unserem Zusammenhang aufierordentlich interessant erscheinen.
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Zum einen, erklirt Adorno, sollte man sich die Natur nicht als eine Art neu-
trale Grundschicht vorstellen, auf der sich die Gesellschaft mit ihren histo-
rischen Konstruktionen erhebt. Statt dessen miisse man sich beide Seiten in
ihrer wechselseitigen Vermittlung denken. Dann aber sei es in der Tat irrefiih-
rend, von einem abgeschlossenen Reich der Natur auszugehen. Wenn es, so
Adorno weiter, im Verhiltnis von Natur und Geschichte eine Prioritit gebe,
dann miisse diese Prioritit — das ist zumindest die grundlegende Intuition der
kritischen Theorie seit Marx — der Seite der Geschichte zukommen. Aber, und
das ist Adornos zweites Argument, es wire falsch, diese Einsicht in dem Sinne
zu ontologisieren, dass es am Ende nichts als Gesellschaft gibt. Um diesen un-
dialektischen Schluss zu vermeiden, diirfe man nicht auf die problematische
Vorstellung eines abgeschlossenen Reichs der Natur zuriickfallen, als liefie sich
ein solches von Gesellschaft und Geschichte isolieren; vielmehr miisse man das
Element der Natur in der Geschichte denken. Die kritische Haltung erfordert
nach Adorno daher eine doppelte Perspektive: Sie soll Natur (oder was sich
als solche installiert) als Geschichte und Geschichte als Natur lesen. Schlief3-
lich, so Adorno zum zweiten Aspekt, miisse man doch anerkennen, dass auch
die Gesellschaft aus Kreaturen besteht, und das heifit, dass sie notwendig ein
«aufiergesellschaftliches Moment»! einschlieft.

In diesem Zusammenhang spricht Adorno selbst von Wesen. Aus ver-
schiedenen Griinden scheint es mir hier jedoch treffender, dieses Wort
nicht in seiner philosophisch-allgemeinen Bedeutung, sondern im Sinne von
«Kreatur» — oder besser: von creature aufzufassen. Denn Camp, oder genauer:
Jack Smiths Camp—Asthetik kann uns, wie ich meine, helfen, die zweite Seite
der dialektischen Konstruktion besser zu verstehen: dass jede kritische Ein-
stellung, die den Namen — den der Kritik — verdient, nicht nur verlangt, die
Dimension der Geschichte in Natur wahrzunehmen, sondern ebenso auch
die Dimension der Natur in Geschichte. Allerdings hat der legendire Ronald
Tavel, Schriftsteller, Kollaborateur von Andy Warhol und Chronist seiner Zeit,
die Auffassung vertreten, Jack Smith sei iiberhaupt nicht cazzp zu nennen, da er
mit groffem Ernst an seine Welt «geglaubt> habe.2 Zweifellos meinte Smith es
ernst, und auch wir sollten seine Asthetik in der Tat ernst nehmen. Die Frage
ist, ob wir das tun kénnen, wenn wir all diejenigen Motive ignorieren, die seine
Asthetik mit der, wie Susan Sontag formuliert, «Erlebnisweise» von Camp ver-
binden. Ich denke nicht. Stattdessen sollten wir Smiths Oeuvre als geradezu
paradigmatisch fiir diese Erlebnisweise verstehen; jedoch impliziert dies eine
Bedeutung von Camp, die selbst todernst zu nehmen ist — eine Bedeutung,
die durch die einseitige Assoziation des Phinomens mit Ironie, Parodie und
Asthetizismus verstellt wird.

Dieser ernsten Bedeutung von Camp kann man sich iiber die bereits er-
wihnte dialektische Konstruktion nihern, die nicht nur verlangt, Geschichte in
Natur, sondern auch — und das wird im Zentrum der folgenden Uberlegungen
stehen — Natur in Geschichte zu lesen. Da nun die eine Hilfte der Konstruktion
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in erster Linie mit Blick auf das performende Subjekt
theoretisiert worden ist, sollten wir, so meine Hypo-
these, fiir die Untersuchung der anderen Hilfte der Kon-
struktion auf die Objektseite wechseln und all die Requi-
siten, die Dinge und Textlien, in Betracht ziehen, die,
wie mir scheint, mindestens ebenso wichtige Elemente
der Smith’schen Szenen sind wie seine performenden
creatures. Tatsichlich meine ich, dass sich durch die Auf-
merksambkeit fiir die Dinge bei Smith auch eine dinghafte
Dimension seiner creatures enthiillt. Dass eine Wechsel-
beziehung zwischen Dingen und Kreaturen besteht,
deutet sich schon im Blick auf Jack Smiths Tableaus an.
Zu ihren bemerkenswertesten Ziigen gehort, dass keinem der Elemente — Kor-
pern, Textilien, Dingen — ein Vorrang gegeniiber den anderen eingerdumt wird.
Nehmen Sie als Beispiel ein Filmstill aus Norral Love (Abb. 1).

Meine These, dass von allen isthetischen Phinomenen ausgerechnet von
Camp etwas fiir einen kritischen Begriff der Natur zu lernen ist, mag indes auf
den ersten Blick einigermafien abwegig erscheinen. Man hat Camp zumeist
mit einer Haltung identifiziert, die das Kiinstliche affirmiert — einer Haltung
<gegen die Natur>. Die Camp Attitude sagt mit einem Achselzucken: «Nature?
I’'m against nature». Und man konnte sogar annehmen, ebendiese Abwehr sei
der einzig wirklich ernstzunehmende Einsatz von Camp. Wenig tiberraschend
ist daher, dass die scheinbare Opposition, die die Erlebnisweise von Camp
gegeniiber der Natur behauptet, auch eine Hauptthese von Susan Sontags
berithmten «Notes on <Camp>» ist.? Sontag nummerierte ihre 58 Anmer-
kungen zu Camp nicht nur durch, sie gruppierte sie auch unter acht Mottos,
die alle von Oscar Wilde stammen. Das zweite lautet: «Je mehr wir uns mit
Kunst befassen, desto weniger kiimmert uns die Natur.»* Die darauffolgenden
Anmerkungen betonen, dass man sich Camp als das absolute Gegenteil von
Natur vorzustellen habe: «Nichts in der Natur kann <campy> sein», schreibt
Sontag.® Oder noch expliziter: «Der Camp-Geschmack von heute tilgt die
Natur aus oder steht in offenem Widerspruch zu ihr.»® Kurz danach — im sel-
ben Absatz, ja im nichsten Satz — stellt Sontag fest, dass das Verhiltnis des
Camp-Geschmacks zur Vergangenheit «dufierst sentimental» sei.” Warum sie
diese zwei sehr verschiedenen Aspekte — Stellung gegen die Natur, sentimenta-
ler Vergangenheitsbezug — in einem Atemzug erwihnt, erklirt sie indes nicht.
Nun haben Sontags Anmerkungen — trotz der Struktur, die durch die Num-
merierung suggeriert wird — nicht den Status eines systematisch durchgefiihr-
ten Arguments. Es gibt Wiederholungen und Beobachtungen von sehr unter-
schiedlicher Art. Manche Beobachtungen erscheinen auf den ersten Blick eher
pro-camp, andere ziemlich anti-camp. Anmerkung 13, aus der ich gerade zitiert
habe, ist nicht die einzige, in der sich unvermittelte Argumentationsspriinge
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Abb.1 Jack Smith, Normal Love,
1963, Frame Grab (Orig. in Farbe)

3 Susan Sontag, Notes on «Camp»,
in: dies., Against Interpretation and
Other Essays, New York (Picador)
1966, 275-292; deutsch als Susan
Sontag, Anmerkungen zu «<Camp»,
in: dies., Kunst und Antikunst: 24
literarische Analysen, tibers. von Mark
W. Rien, Frankfurt/M. (Fischer)
2012, 322—-341. Im Folgenden wird
die deutsche Ausgabe zitiert.

4 Ebd., 326.

5 Ebd.

6 Ebd., 327.

7 Ebd.



Abb.2 Jack Smith, Untitled,
ca.1958-1962/2011, C-Print

8 Theodor W. Adorno, Negative
Dialektik, in: Gesammelte Schriften,
Bd. 6, hg. von Rolf Tiedemann,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1970,
351-353.

9 Walter Benjamin, Ursprung
des deutschen Trauerspiels, in:
Gesammelte Schriften, Bd. 1, hg. von
Rolf Tiedemann und Hermann
Schweppenhiser, Frankfurt /M.
(Suhrkamp) 1991, 203—430, hier 270.
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finden. Man kann daher nur spekulieren, dass das verbin-
dende Element zwischen den beiden Aussagen in dem be-
stehen muss, was Sontag als den Asthetizismus von Camp
identifiziert. Denn dieser Asthetizismus wendet sich nach
Sontag nicht nur gegen alles, was nach Natur auch nur
riecht, sondern entzieht sich auch den politischen und
moralischen Forderungen der Gegenwart durch einen
sentimentalen Bezug auf die Vergangenheit.

Mir erscheint jedoch die eine Behauptung so falsch wie
die andere. Camp, oder zumindest Jack Smiths Camp, so
meine These gegen die erste Behauptung, schneidet nicht
einfach das Verhiltnis zur Natur ab, sondern rettet es viel-
mehr dialektisch als ein Moment von Geschichte. Denn
was Geschichte auf Natur offnet, ist Verginglichkeit.
Und Verginglichkeit — Flichtigkeit, Sterblichkeit — ist
ein sehr wichtiges Motiv bei Smith. Tatséchlich ist nicht zu iibersehen, dass
seine Asthetik in dieser Hinsicht in einer langen Traditionslinie allegorischer
Kunst steht. Man betrachte etwa die zwei Schidel, die sich unter den Dingen
befinden, die Mario Montez umgeben (Abb. 1). Mario scheint sogar mit dem
Miniaturschidel neben sich, einem Symbol seiner eigenen Verginglichkeit, zu
flirten. Einschligig fir die entsprechenden Motive ist auch eine von Smiths
grofiartigen Fotoserien, in der die creatures selbst mit aufgeschminkten Toten-

schideln auftauchen (Abb. 2).

Diese Motivik jedenfalls, so meine ich, verleiht dem Audruck crearure bei
Smith eine Bedeutung, die derjenigen ihnelt, die Walter Benjamin im Upr-
sprung des deutschen Trauerspiels fir die allegorische Kunst des Barock festgehal-
ten hat — einem Buch, dem auch Adorno viel fiir sein Denken der Natur in der
Geschichte entlehnt hat, nicht nur in der Vorlesung, aus der ich eben zitiert
habe, sondern auch in einigen Abschnitten zur Naturgeschichte in der Nega-
tiven Dialektik.® «Die Kreatur», schreibt Benjamin, «ist der Spiegel, in dessen
Rahmen allein die moralische Welt dem Barock sich vor Augen stellte.»? Die
Idee, dass die moralische Welt einer ewigen Verginglichkeit unterliegt, die
sich nicht aus dem fragwiirdigen Fortschritt der Geschichte ergibt, sondern
aus der Dimension des Natiirlichen in aller Geschichte, aus einer Dimension
also, die ihre Negativitit gewissermafien von unten her — und damit gerade-
zu provokativ gegen die von oben agierende Ideologie des historischen Fort-
schritts — entfaltet, ist natiirlich von grofier Bedeutung fiir die Kunst nach
dem Zweiten Weltkrieg, als sich jeder unmittelbare Glaube an geschichtli-
chen Fortschritt als zutiefst problematisch erwiesen hatte. 1945 markiert eine
Schwelle, nach der es nicht mehr méglich ist, Geschichte nach Hegel’schem
Modell unmittelbar als Fortschritt im Bewusstsein der Freiheit zu fassen.
Denn dieses Datum steht fir die Erfahrung einer politisch-moralischen
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Katastrophe von derartigen Ausmafien, dass diese Auf-
fassung in ihren Grundfesten erschiittert wurde. Nach
Auschwitz, so fasst es Adorno an anderer Stelle biindig,
«der bereits vollzogenen [...] Regression, wirkt nicht
nur jede positive Fortschrittslehre, sondern jede Be-
hauptung eines Sinnes der Geschichte problematisch
affirmativ.»™ Dieser Einschnitt hatte auch Auswirkun-
gen auf den isthetischen Diskurs. Vor seinem Hinter-
grund konnte sich die Rede von einer Fortschrittlich-
keit der Kunst nur noch auf solche Werke beziehen,
die dem falschen Optimismus des idealistischen Fort-
schrittsmodells entgegenarbeiteten.

Seine Fixierung auf High-Art-Phinomene lieff Adorno jedoch ein entspre-
chendes isthetisches Projekt nur etwa in Samuel Becketts Theater erkennen.
Doch findet es sich auch, und in durchaus expliziter Form, in der Asthetik Jack
Smiths, einer Asthetik, die Adorno nicht gekannt haben diirfte, aber wohl auch
aufgrund seiner begrifflichen Voraussetzungen nicht hitte anerkennen konnen.
Der deutsche Filmkritiker Helmut Firber, der aus der Perspektive der kriti-
schen Theorie heraus argumentierte und sich daher entschieden auf die Seite
der Gegner von Camp schlug, sah diese Verbindung indes ganz deutlich, wenn
er auch die Pointe seiner Entdeckung selbst véllig verkannte. Uber die seiner
Meinung nach fetischistischen und torichten amerikanischen Underground-
filme von Jack Smith und anderen schreibt er 1964, es handle sich um eine
Kunst, wie sie nicht Beckett, sondern Beckett’sche Figuren erschaffen wiirden."

Was, wenn wir diese Einsicht ernst nihmen? Werfen wir also einen Blick
auf die Welt der Smith’schen creatures. Smith siedelt die Welt seiner Kreaturen
oft in den Ruinen des Spitkapitalismus an. Nehmen Sie zum Beispiel das Auto-
wrack, das in so herausgehobener Stellung — wiederum: mehr denn nur als Hin-
tergrund — in der «Yellow Sequence» von Normual Love figuriert, und achten Sie
auch auf den Schidel, der erneut auf der rechten Seite auftaucht (Abb. 3).

Ebenso bedeutsam ist der Ubergang von Autowrack und Naturlandschaft. Es
handelt sich hier offenkundig um eine Szene nicht so sehr der Historisierung
von Natur als vielmehr der Naturalisierung von Geschichte. Die Kunstblumen
auf Tiny Tims Hut wirken, als seien sie dem Verfall nicht weniger preisge-
geben als das Auto, das Gras ringsum oder die Kreaturen selbst. Darin erweist
sich Smiths Camp-Asthetik als eine Asthetik des 20. Jahrhunderts mit der des
Barock verwandt. Wie diese stellt sie keine eskapistischen und ésthetizistischen
Visionen der Vergangenheit vor, vielmehr hilt sie die Empfinglichkeit des
Werks der Geschichte fiir Verfall und Untergang fest. Indem sie aber dergestalt
die spezifische Dialektik von Geschichte und Natur herausstellt, hilt sie zu-
gleich einem uropischen Moment die Treue. Und dies ist mein Argument gegen
Sontags zweite Behauptung. Denn Sontag, so haben wir gehort, reduziert die
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Abb. 3 Jack Smith, The Yellow
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Erlebnisweise von Camp bestenfalls auf einen apolitischen und ahistorischen,
schlimmstenfalls aber regressiv-sentimentalen Vergangenheitsbezug. Dagegen
geht es mir um ein Moment von Camp, das, wenn auch nur indirekt — nimlich
vermittels seiner doppelten Anerkennung der Geschichte in der Natur und der
Natur in der Geschichte — der Potentialitit und also den zukiinftigen Moglich-
keiten von dem verpflichtet ist, was uns als schlicht gegeben erscheint. Die
moralische Welt im Spiegel ihrer Kreaturen und den Konsumkapitalismus in
dem seiner Ruinen zu erkennen, bedeutet nimlich, das Werk der Geschichte
nicht als etwas wahrzunehmen, das sich als unbestreitbare zweite Natur instal-
liert, sondern als etwas, das selbst naturverfallen und also verginglich ist.
Wenn es bei Smith eine Treue zum Motiv der Utopie gibt, so artikuliert
sie sich allerdings offensichtlich auf eine strikt negative Weise. Liest man
geschichtliche Phinomene als Chiffren ihrer eigenen Verginglichkeit, so stellt
sich eine gewisse Allianz von Kritik und Melancholie her. Doch sollte man, wie
Benjamin und Adorno in seltener Einmiitigkeit betonten, diese entschieden
sikularisierte Melancholie nicht mit ungliicklichem Bewusstsein verwechseln,
im Gegenteil: Die melancholische Wahrnehmung, die die Verginglichkeit in
allen geschichtlichen Phinomenen erkennt, wird von den beiden als Inbegrift
kritischen Bewusstseins charakterisiert. «Die titig gewordene, die nicht bei sich
selbst als ungliickliches Bewusstsein sich bescheidende, sondern den Phino-
menen gegeniiber kritisch sich entiuflernde Melancholie», schreibt Adorno,
«[...] ist wohl tiberhaupt die kritisch-philosophische Verhaltensweise.»" Diese
kritische Melancholie ist fiir Adorno sogar ein Element des «Gliicks der Philo-
sophie», eines «Gliicks der Deutung», das darin besteht, die Phinomene so zu
lesen, dass sichtbar wird, dass der scheinbare Stillstand in dem, was ist, nicht
alles ist. Dieses Gliick der Deutung zu erfahren, heifit, sich nicht vom Schein
der Unmittelbarkeit blenden zu lassen, sondern solchen Schein in der Erkennt-
nis des Werdens im Gewordenen zu iiberschreiten.® Glick und Melancholie
stehen dann in einer engen Verbindung, denn fiir die sikularisierte kritische
Theorie kann sich die utopische Perspektive nur vermittels einer Einsicht in
die Verginglichkeit, Unzulinglichkeit und Fehlbarkeit alles Seienden 6ffnen.
Nun spielt, wie sich sowohl Adorno als auch Benjamin durchaus bewusst
waren, das Asthetische in diesem Zusammenhang eine sehr wichtige Rolle.
Fiir sie war das Asthetische nicht nur ein Gebiet unter anderen, auf denen sie
ihre Gedanken zur Naturgeschichte entwickelten. Kunst und kritische Theorie
sind in dieser Hinsicht Komplizinnen. Denn #sthetische Objekte provozieren
eine Krise unseres automatischen Verstehens, wodurch sie die Qualitit einer
geradezu exzessiv semantisierbaren Fremdheit annehmen, aufgrund derer sie
mehr zu sein scheinen, als was sie faktisch sind. Sie werden zu Emblemen fiir
eine Bedeutung, die noch der Erschliefung harrt. Asthetische Objekte bieten
sich der Deutung an; sie sind gewissermafien nichts jenseits dieses Werdens von
Bedeutung. Diese Dynamik setzt jedoch, noch einmal, eine Krise unseres un-
mittelbaren Verstehens voraus. Das mag die implizite Nihe erkliren, die die
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isthetische Sensibilitit mit denjenigen Gegenstinden verbindet, die ihre prak-
tische Bedeutung und damit ihren Platz in der Lebenswelt verloren haben.
Beides, die Verbindung zwischen dem Asthetischen und dem Nutzlosen sowie
die zwischen dem Asthetischen und der kritischen Melancholie, so meine The-
se, sind von grofiter Bedeutung fiir ein Verstindnis der Asthetik von Jack Smith.
Es wird oft behauptet, die Camp Sensibility bestehe in einem Gefallen an
Objekten, die der sogenannte gesunde Menschenverstand als blofies Beiwerk
oder gar als iiberfliissig beschreiben wiirde, wie etwa das Dekor oder die gro-
len Mengen von Modeschmuck, von Cheap Fewellery, die bei Smith auftauchen.
Camp besteht aber auch in einer Liebe zu dem, was seinen Gebrauchswert ver-
loren hat. Weder der Gebrauchswert noch aber der Tauschwert ist eine zentrale
Kategorie fiir die Weise, wie der Camp-Geschmack seine Objekte auszeichnet.
Der Camp-Connaisseur, stellt Sontag fest, findet Gefallen an den vulgirsten
Gegenstinden. Diese Gegenstinde mogen auch von den Massen geschitzt
werden, aber der Camp—Asthet stort sich nicht daran, so Sontag weiter, weil
er gelernt hat, die Objekte seines Gefallens auf eine Weise zu «besitzen», die
ihn von den Massen abhebt.® Nun ist «Besitz» sicher nicht das richtige Wort
fiir ein Verhiltnis zu Gegenstinden, die ihren Gebrauchs- ebenso wie ihren
Tauschwert verloren haben. Vielmehr scheint hier nicht die Logik des Besitzes,
sondern die der Zugehorigkeit am Werk zu sein — jedenfalls dann, wenn man
das Wort Zugehorigkeit nicht im Register des Besitzes, sondern in dem des
Begehrens hort. Aber auch dann liefe man Gefahr, das entsprechende Ding-
Verhiltnis auf eines der symbolischen Aneignung zu reduzieren. Das campige
Ding diente dann lediglich dazu, die queere Identitit des Subjekts auszudrii-
cken. Nimmt man aber die Camp Sensibility — und damit auch die Queerness
der mit ihr verbundenen Asthetik — ernst, so zielt sie nicht darauf, Identitit
zu stabilisieren, sondern vielmehr darauf, ein vollig anderes Verhiltnis zwi-
schen Subjekten, oder genauer: zwischen Kreaturen und Dingen herzustellen,
ein Verhiltnis, das man weder als ein praktisches oder 6konomisches noch in
Begriffen symbolischer Aneignung angemessen beschreiben kann. Das negiert
nicht die Rolle des Begehrens in diesem Verhiltnis, aber es verleiht ihm eine
andere Bedeutung: die des Begehrens nach einer Welt, in der Subjekte tiber-
haupt nicht tiber Objekte verfiigten. In dieser Perspektive scheint mir die
Camp-Asthetik eine tiefe und — ich bin versucht, meinen Punkt iiberzubetonen
und erneut zu sagen — «ernste» Verbindung zum Antikapitalismus zu haben.
Das Subjekt des konsumistischen Geschmacks eignet sich in der Wahl der
Waren immer wieder selbst neu an, es geht darum, sich in den wechselnden
Angeboten immer wieder selbst neu zu finden. Konsum verwandelt jeden
neuen und unvertrauten Gegenstand in ein Besitztum des konsumistischen
Subjekts, um dessen Identitit zu bereichern; Camp dagegen zielt, so kénnte
man sagen, auf eine dsthetische Enteignung, denn das alte und iberfliissige,
das nutzlose Ding verwandelt sich hier in etwas, das den queeren Kreatu-
ren in genau dem Mafle zugehoren konnte, wie sie sich jedes aneignenden
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JACK SMITH

von MARC SIEGEL

Jack Smith» ist ein ziemlich banaler Name fiir eine aufler-
gewohnliche, geradezu mythische Figur der amerikani-
schen Avantgarde des 20. Jahrhunderts. Wenn Kiinstler,
Filmemacher, Kritiker und Wissenschaftler Smiths Einzig-
artigkeit und Bedeutsamkeit beschreiben wollen, dann
meistens in Form von Superlativen: Fiir Andy Warhol war
Smith «die einzige Person, die ich jemals versucht habe
nachzuahmen».! Der Filmemacher John Waters hat Smith
als «den einzigen wahren Underground Filmemacher»
bezeichnet.? Und fiir den radikalen Theatermacher Richard
Foreman war Jack Smith «die verborgene Quelle fiir all das,
was am sogenannten experimentellen amerikanischen
Theater (iberhaupt jemals spannend [gewesen ist]».® Die
Fotografin Nan Goldin, deren eigene Dia-Shows Smith
viel verdanken, beschreibt ihn als «die Hohepriesterin
im Babylon Namens Lower Manhattan, als dieses sich in
seiner gréRten Ara befand».* Und zuletzt die iiberschwing-
lichen Worte des Kritikers Jim Hoberman, der Smiths be-
kanntestes Werk, Flaming Creatures, wie folgt beschreibt:

Zugleich primitiv und gebildet, schreiend komisch und
ergreifend, spontan und vorbereitet, fieberhaft und
trage, schlicht und ausgefeilt, avant und altmodisch,
grob und phantastisch, neu und veraltet, unschuldig
und abgestumpft, hoch und niedrig, roh und gekocht,
Underground und Camp, Schwarzweifd und WeiRR-auf-
Weil}, entworfen und verfallen, reich an Perversionen
und glorreich armselig, erschien Flaming Creatures als
ein vollig neuer Stern am Firmament. Selbst wenn Jack
Smith nur dieses eine Werk geschaffen hitte, auch
dann wire er einer der groRen Visionidre des amerika-
nischen Filmschaffens.®

Bis heute — tiber zwanzig Jahre nach Smiths Tod in Folge
von AIDS-assoziierten Komplikationen 1989 — bleibt sein
Werk vergleichsweise unzuginglich fiir ein breiteres Pu-
blikum$, auch aufgrund der ungewsdhnlichen Form und
umstrittenen Inhalte seiner Arbeiten. Flaming Creatures,
Smiths beriihmt-beriichtigtste Arbeit, ist einer von nur
zwei Filmen, die er zu Lebzeiten fertiggestellt hat. Smith
hat sich stets geweigert, Arbeiten zu beenden, die dann als
Waren hitten zirkulieren kénnen, und zog es stattdessen
vor, sein Filmmaterial im Kontext von Live-Performances
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zu présentieren, die stindig verindert und weiter entwi-
ckelt wurden. Wahrend Smith am bekanntesten fiir seine
Filme und Performances (zu denen die bemerkenswerten
Auftritte in Filmen von Ken Jacobs, Andy Warhol und ande-
ren zdhlen) ist, war er auch — und vielleicht sogar vor allen
Dingen — ein spektakulirer Fotograf, dessen Nachlass Tau-
sende (vorwiegend noch nicht entwickelte) Negative von
inszenierten, erotisch aufgeladenen Bildern enthilt.
Juliane Rebentischs Vortrag «Camp Materialism» ent-
stand im Kontext von dem von Susanne SachRe und mir
konzipierten Festival Camp|Anti-Camp: A Queer Guide to
Everyday Life (Theater Hebbel am Ufer, Berlin, 2012).7
Das Festival verband Vortrige mit Performances und
Filmen, um der Frage nachzugehen, wie und ob der aka-
demische Diskurs um das Konzept Camp fiir eine Reihe
queerer kultureller Praktiken Anwendung finden kann.
Rebentisch entwickelt ihre Thesen zur materialistischen
Seite des Camp an einer genauen Lektiire der Theorien
und Diskurse des 20. Jahrhunderts einerseits und einem

Close Reading des Werks von Jack Smith andererseits.
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Verhiltisses zu ihm entschlagen. Nur so kann Camp die Potenzialitit einer
queeren Welt freisetzen, in der weder Besitz noch Identitit die Grundlage von
Gemeinschaft bildete — sondern eher eine gewisse Sensibilitit fiir das Schicksal
der Verginglichkeit, das die Kreaturen mit den Dingen teilen.

Diese Deutung von Camp widerspricht jedoch dem iiblichen Verstindnis
des Phinomens in entscheidenden Hinsichten. Auch Sontag bemerkt zwar, dass
Camp stets mit einer gewissen Vorliebe fiir das Alte oder sogar das Verfallene
einhergeht, deutet diesen Aspekt aber wiederum im Sinne der frivolen ironi-
schen Distanziertheit des Astheten gegeniiber seinen Gegenstinden. Auch ihr
Camp-Asthet privilegiert Gegenstinde, die aus ihrem eigentlichen Zusammen-
hang herausgefallen sind und ihre urspriingliche Bedeutung verloren haben,
aber er hat dafiir ganz andere Motive als die von mir eben skizzierten. Sontags
Beispiel fiir einen solchen Gegenstand ist denn auch eine schlechte Popgruppe,
deren Versuch, berithmt zu werden, fehlgeschlagen ist. Gerade ihr urspriing-
liches Scheitern soll sie nach einer Weile jedoch fiir den Camp-Geschmack
interessant machen. Sontag schreibt: «Nicht ihr Altern l4fit demnach die Dinge
<campy> werden, sondern das Nachlassen unserer Teilnahme an ihnen und un-
sere Fihigkeit, das Scheitern des Versuchs zu geniefien, statt enttiuscht davon
zu sein.»® Es handelt sich dabei fiir Sontag also lediglich um einen weiteren
Fall dessen, was sie fiir das letzte Wort von Camp hilt, nimlich: «[E]s ist gut,
weil es schrecklich ist ...».® Doch es war schon immer falsch, die Camp Sen-
sibility im Sinne einer ironischen Distanz zu ihren Gegenstinden zu beschrei-
ben. Es gibt im Camp keine Position der Uberlegenheit. Das Missverstindnis
ist dasselbe wie bei dem Kunstkritiker Benjamin Buchloh, zweifellos einem
Mitglied des camp-feindlichen Lagers, der die Politik des Camp zunichst als
einen Fall von Parodie, als Verspottung der herrschenden Ordnung deutet, nur
um dieselbe Politik dann zu bezichtigen, sie versage als revolutionire Kraft und
schlage sich am Ende auf die Seite des viterlichen Gesetzes." So, wie es unzu-
reichend ist, das Verhiltnis zum nutzlosen und heruntergekommenen Ding als
ein ironisches zu deuten, so ist es auch ungeniigend, die campige Begeisterung
fir die fehlbare Diva in Begriffen der Parodie und der Verspottung zu inter-
pretieren. Denn das Verhiltnis, das der Camp-Geschmack zu seinen Gegen-
stinden unterhilt ist eines, das fiir das Scheitern und den Verfall Partei ergreift.

Dass diese Faktoren tatséichlich zentrale Bestandteile der Bewunderung sind,
die Jack Smith der Diva seiner Wahl, Maria Montez, entgegengebracht hat,
wird bereits deutlich im Blick auf das dsthetische Programm, das er in seinem
berithmten Aufsatz «The Perfect Filmic Appositeness of Maria Montez»
niedergelegt hat. Dort rithmt Smith Montez fiir eine Magie, die nicht das Ge-
genteil, sondern vielmehr eine Folge ihres Versagens als «gute Schauspielerin»
sei.® Nicht weniger explizit wird es in der kurzen surrealen Meditation mit dem
Titel «Memoirs of Maria Montez or Wait for Me at the Bottom of the Pool»,
einem Text, in dem Maria als verwesende Leiche erscheint — es handelt sich also
um ein Portrit seines Lieblingsstars als verrottendes Ding. Dort schreibt Smith:
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Wir werden diese Szene fortsetzen; wir werden [...] lediglich Miss Montez’ Gesicht
wiederherstellen. Wir werden dabei das, was von ihrem Bein tibriggeblieben ist, ver-
wenden miissen, weil ein Teil ihres Gesichts plattgetreten wurde. Ich werde sie in
einen wallenden Mantel hiillen, der nur ihr Gesicht freilisst. Der Hauptdarsteller
kann seinen Kopf unter einem Strang ihrer Haare verbergen. Das wird ihn aufrecht
halten. Tatsichlich kénnen wir in dieser Szene jemanden brauchen, der lebendig ist,

zwar wird sein Gesicht nicht zu sehen sein, aber er muss den Gestank ihres ver-

westen Leichnams ertragen konnen.®

Das lisst sich mit einem Aspekt von Camp in Zusammenhang bringen, den
Sontag in ihren «Notes» erwihnt — man kann ihr also wohl zubilligen, dem
Phinomen in verschiedenen Hinsichten auf der Spur gewesen zu sein —, aber
wieder einmal hindert sie ihre wichtigste interpretative Grundannahme, der
Camp-Geschmack miisse als ein Asthetizismus verstanden werden, daran,
andere Schlussfolgerungen aus ihren Beobachtungen zu ziehen. «Der Dandy>,
schreibt Sontag, «hielt sich ein parfiimiertes Taschentuch unter die Nase und
neigte zur Ohnmacht. Der Kenner des Camp saugt den Gestank ein und
rithmt sich seiner starken Nerven.»? Dabei handelt es sich jedoch nicht, wie
Sontag nahelegt, um einen Abwehrmechanismus gegen die Langeweile, die
dem Astheten immer schon droht. Die Obsession mit dem Verfall ist nicht
blof} Teil eines allgemeineren ironischen Gefallens an — und insofern stets auch
einer Distanzierung von — allem Vulgiren in der Welt. Schliefilich dhnelte eine
solche Position in manchem dem Standpunkt, den Sontag selbst dem Phino-
men Camp gegeniiber einzunehmen behauptet: «eine tiefe Sympathie, in die
sich Abscheu mischt».2

Im ernsten Camp gibt es keine Distanz zum Verfall. Wenn, wie Sontag
bemerkt — darin einmal mehr der Sache auf der Spur, ohne sie doch ganz zu
erfassen —, Camp mit einem «zdrtlichen Gefiihl»? einhergeht, so ist dies ein
zirtliches Gefiihl gerade fiir die kreatiirliche Dimension der Diva. Alle Sym-
pathie gilt der Diva als verfallendes Ding oder, was auf dasselbe hinausliuft, als
vergingliche Kreatur — es handelt sich um einen zutiefst empathischen Bezug
zu ihrem Naturwerden. Darin liegt die Verbindung zwischen dem, was man die
materialistische Seite von Camp nennen konnte, und dem, was Georges Bataille
als «niederen Materialismus» beschrieben hat. Wie der niedere Materialismus
ist der von Camp, um Bataille zu zitieren, dem treu, was dem «menschlichen
Streben nach dem Ideal fremd ist», und dadurch treu all dem, was «sich der
Reduktion auf die grofien ontologischen Maschinen widersetzt, die im Dienste
dieses Strebens stehen». Wie der niedere Materialismus zielt der von Camp
darauf, «den Geist und den Idealismus des Menschen aus der Fassung zu
bringen», um die «Hilflosigkeit> der scheinbar so «iiberlegenen Prinzipien»
herauszustellen.®

Der Camp-Materialismus — was jetzt vielleicht der prizisere Name fiir das
Ernsthafte an Camp ist — nihert sich auch der Diva in diesem Sinne. Indem er
fiir die kreatiirliche Seite der Diva Partei ergreift, will der Camp-Materialismus
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dem Denken erméglichen, sich den Zwingen des Idealismus zu entziehen,
wie sie etwa in Hollywood noch immer herrschen — mit all der Gewalt, die
dazugehort. Wie wir wissen, muss vieles verdringt oder pathologisiert werden,
damit die selbstgerechte Souverinitit idealer Schénheit triumphieren kann.
Nun ist dieser Triumph idealer Schénheit in der Moderne ebenso erschiittert
worden wie der mit ihr verkniipfte unvermittelte Fortschrittsglaube. Gegen
die traditionelle Form der Schonheit arbeiten der Materialismus des Niederen
ebenso wie der von Camp im Namen des von ihr Unterdriickten an. Aber sie
tun das auf verschiedenen Wegen, obwohl sie sich am Ende sicher auch wieder
beriihren. Wihrend der niedere Materialismus das Ideal mit dem konfrontiert,
was ihm duflerlich, was aus ihm als sein Anderes ausgeschlossen oder ausge-
schieden wird, konfrontiert der Materialismus von Camp das Ideal mit dem
Anderen, das ihm immer schon innewohnt: mit seinem eigenen Verfall.

Jack Smith, das hat Ronald Tavel zurecht betont, war ein Gliubiger, ein
believer, aber dieser Glaube ist nicht der Gegenpol zu dem, was ich als Camp-
Materialismus beschreiben mochte, sondern vielmehr sein Kern. Denn Smith
glaubte offensichtlich nicht an Fortschritt oder an die Bilder von Schénheit,
die diesen Fortschritt verkorpern sollen; sein Glaube war ganz anderer Art. Er
glaubte an eine Schonheit, die sich nicht gegen ihr Anderes bewaffnen muss,
eine Schonheit, mit anderen Worten, der Kreaturen — er glaubte an die Schon-
heit der flaming creatures. Dass dieser Glaube eine in der Tat atemberaubende
Schénheit in die Welt gesetzt hat — nicht die sterile Pseudo-Schonheit des
Idealismus, sondern die vergingliche und verwundbare Schonheit singulidren
Ausdrucks —, wird eindrucksvoll deutlich zum Beispiel in der Sumpfsequenz in
Normal Love,* wiederum mit Mario Montez in der Rolle der schonen Meer-
jungfrau. Nicht obwohl, sondern gerade weil die Sumpfsequenz «weniger eine
Orgie als vielmehr eine Triumerei» zeigt, wie Jim Hoberman bemerkt,® offen-
bart die Szene — immer wieder unterbrochen von Bildern des Milchbads der
Meerjungfrau — nicht so sehr einen Gegensatz zwischen Diva und Kreatur als
vielmehr ihre wechselseitige Abhiingigkeit. Das eine Bild ist ohne das andere
nicht zu haben (Abb. 4/5).
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Abb. 4/5 Jack Smith, Normal
Love, Film Still und Frame Grab
(Orig. in Farbe)

24 Normal Love, Regie: Jack Smith,
USA 1963, Darst. Mario Montez,
John Vaccaro, Diane DePrima,
Beverly Grant, Tiny Tim, 8o min.

25 ). Hoberman, On Jack Smith’s
Flaming Creatures and Other Secret-
Flix of Cinemaroc, New York (Granary
Books/Hip’s Road) 2001, 92.
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Camp-Schonheit ist eine vor ihrer idealistischen Ideologie gerettete Schon-
heit; es handelt sich um eine Schoénheit, die ihre Wiirde durch die konstitutive
Absage an jeden Versuch ihrer Vergegenstindlichung und damit: Normierbar-
keit gewinnt. Jede Idee von Schénheit, die sich ohne diese Absage formuliert,
wire hingegen befleckt vom Elend kapitalistischer Verwertung oder von der
Gewalt idealistischer Souverinitit (oder von beidem zugleich). Die Schoénheit
vor diesen Bedrohungen zu retten bedeutet, sie als singuliren Ausdruck neu
zu denken, als einen Ausdruck mithin, der nicht von seiner ephemeren, viel-
leicht auch morbiden Qualitit zu trennen ist. In der Sumpfsequenz endet die
Triumerei bezeichnenderweise damit, dass der Meerjungfrau aus dem Off eine
Flasche Coca-Cola angeboten wird — man konnte meinen, sie ende mit dem
Erwachen im Kapitalismus.

Aber Schénheit wird bei Smith nicht, als sei dies ohne Liige méglich, in
ein Reich jenseits des Warenfetischs projiziert. Schliefilich ist auch der Film-
star ein Warenfetisch, vielleicht sogar der ultimative Warenfetisch. Viel-
mehr wird Schonheit in der Hinfilligkeit des Fetischs aufgefunden. Hier,
in der Empfindsamkeit fiir die Spur eines irreduzibel Menschlichen an den
Schadstellen des Fetischs, enthiillt sich die Schoénheit des singuliren Aus-
drucks. In der Treue zu einer Idee von Schonheit, die ihrer eigenen Ver-
dinglichung entgeht, verbindet sich Smiths Glauben an die kreatiirliche
Diva mit seiner Sensibilitit fir das weggeworfene Ding. Eben durch diese
Konstellation aber eréffnet sich zugleich auch die utopische Perspektive, die
ich oben bereits angesprochen hatte: Gerade die Riickseiten erfolgreicher
Verwertungszusammenhinge, die Rudimente des Scheiterns, die verlassenen
Kulissen der Geschichte versprechen hier, bei aller Morbiditit, ein anderes,
ein besseres Leben.

Der verheiffungsvolle Glamour des Ruinésen ist in seiner strikten Nega-
tivitit freilich von den handelsiiblichen Schénheitsvorstellungen unserer
Zeit denkbar weit entfernt. Gegen die schone, stets neue Welt des Konsum-
kapitalismus, die in dem Mafle an einer Krankheit zum Tode leidet, wie sie
ihm entgehen will, steht eine Kunst, die die Verginglichkeit in sich auf-
genommen hat, weil sie mit dem Ephemeren alles Lebendigen sympathi-
siert. Die unter den glatten Oberflichen verdinglichter Verhiltnisse tenden-
ziell zum Raum erstarrte Zeit wird an den ramponierten Dingen mit ihrer
eigenen Verginglichkeit konfrontiert. Indem Smiths Camp-Asthetik auf dem
Fluss der Zeit, auf (Natur-) Geschichte insistiert, eroffnet sich zwar nicht
schon eine positive Utopie, aber doch — und das ist nicht wenig — die Hoff-
nung auf Verinderung.

Zum Schluss mochte ich ein letztes Mal auf Susan Sontag zuriickkommen. In
einem anderen Text, der 1964 entstand, also im selben Jahr wie die «Notes on
Camp», verteidigt sie Flaming Creatures mit der folgenden Begriindung gegen
den Vorwurf der Unmoral:
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In Flaming Creatures gibt es keine Ideen, keine Symbole, keinen Kommentar und
keine Kritik an irgendetwas. Smiths Film ist nichts als eine Wohltat fir die Sinne.
[...] Anders als in den meisten Werken ernster moderner Kunst geht es in diesem
nicht um die Enttduschungen des Bewusstseins, die Sackgassen des Selbst. Daher
vermittelt Smiths rohe Technik aufs Schonste die in Flaming Creatures verkorperte
Erlebnisweise — eine Erlebnisweise, die sich aller Ideen enthilt und ihren Ort jen-
seits der Negation findet. Flaming Creatures ist eine Ausnahme in der modernen
Kunst: ein Werk, in dem es um Freude und Unschuld geht.®

Kurz darauf fihrt Sontag fort:

Flaming Creatures ist das triumphale Beispiel einer #sthetischen Sicht auf die Welt.
[...] Entscheidend ist, dass es nicht nur einen moralischen Raum gibt, nach dessen
Gesetzen Flaming Creatures in der Tat schlecht abschneiden wiirde; es gibt auch
einen idsthetischen Raum, den Raum der Lust. In diesem Raum bewegt sich Smiths
Film, und in diesem hat er seine Existenzberechtigung.?

Ich habe dagegen eine ernsthafte, eine materialistische Seite von Camp heraus-
zuarbeiten versucht. Wer sie anerkennt, kann Sontags Verteidigung von Smith
nicht akzeptieren. Smiths Asthetik bleibt unverstanden, wenn man seinen
dsthetischen Raum dem der Moral gegeniiberstellt. Dieser falsche Gegensatz ist
vielmehr der Kern aller camp-feindlichen Argumente. Camp gegen diese Argu-
mente zu verteidigen heifit, darauf zu insistieren, dass die zwei Rdume — der der
Asthetik und der der Moral — eng miteinander verbunden sind, und zwar nicht
nur hinsichtlich des Beitrags von Camp zu einer kritischen Haltung, die Ge-
schichte in Natur liest, sondern auch hinsichtlich einer kritischen Melancholie,
die ein Gliick erméglicht, das aus der Wahrnehmung von Natur in Geschichte
erwichst. In dieser Perspektive hat die Schonheit der Smith’schen Tableaus, die
auf einem Biindnis zwischen fehlbarer Kreatur und beschidigtem Ding beruht,
eine moralische Bedeutung: als Spiegel, um Benjamins Formulierung abzuwan-
deln, in dessen Rahmen die moralische Welt sich als wandelbar enthiillt.

Aus dem Englischen von Gerrit Jackson
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26 Susan Sontag, Jack Smith’s
Flaming Creatures, in: dies., Against
Interpretation, 226—231, hier 229.

27 Ebd., 231.



Jack Smith, Flaming Creatures
1963, Film Still
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WAS WILL DIE MEDIENWISSENSGHAFT

VON DER KUNST?

Seit einigen Jahren tauchen innerhalb der Medienwissenschaft nicht nur verstérkt
differenzierte theoretische Beziige insbesondere zu isthetischer Theorie auf,
sondern auch explizite Bezugnahmen auf Kunstwerke. Das kann verschiedene
Grlnde haben: Findet hier ein Diskursfeldwechsel an theoretisch heiklen Stellen
statt, die ohne eine Ausweichbewegung nicht zu besprechen sind? Wird Kunst
funktionalisiert, als Anderes, Unverfiigbares beschworen, als ein Refugium von
Autonomie im Zeichen des Megakapitalismus? Oder dienen Bezlige auf Kunst als
Theorie-Illustrationen — und was hief3e das?

Michaela Ott, Professorin fiir Asthetische Theorien an der Hochschule fiir
bildende Kiinste Hamburg, dariiber, was Medienwissenschaftlerinnen wirklich
von «der Kunst> lernen kdnnen.

Warum Kunst und Medienwissenschaft in einem Atemzug nennen? Warum
diese beiden ungleichen Erkenntnisverfahren und Disziplinen nebeneinander
stellen, wo deren Vergleichbarkeit unter erkenntnistheoretischen Riicksichten
nicht gesichert ist> Wo doch die eine, die Medienwissenschaft, sich gerne als
Leitdisziplin der Gegenwart begreifen und die Medien aller Wissenschaften
ihrem methodischen Vergrofierungsglas unterziehen méchte. Wo sie als Meta-
wissenschaft auf die mediale Bedingung der Moglichkeit von Aufierungen
iiberhaupt reflektieren und auch Funktionssysteme wie die Finanzwirtschaft auf
ihre mediale Konstituiertheit hin analysieren will.

Die Kunst dagegen, ja was ist die Kunst? Unter diesem Kollektivsingular
versammeln sich bekanntlich eine nicht-zihlbare und umstrittene Menge
dsthetischer Hervorbringungen, die hinsichtlich ihres Einsatzes von Material,
Methoden, Medien und Absichten, hinsichtlich ihrer praktischen Exzellenz
und symbolischen Aussagekraft kulturrelative Bedeutung geniefien und bereits
untereinander schwer vergleichbar sind. Sie verfiigen weder zwangsldufig iiber
ein erkenntniskritisches Potential noch stellen sie Diskurse auf wissenschaft-
lichem Niveau bereit. Im Wissensfeld der Gegenwart ist die Kunst randstindig
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1 Friedrich Kittler, Musik und
Mathematik, Band 1: Hellas, Teil 1:
Aphrodite, Miinchen (Fink) 2006;
ders., Musik und Mathemataik,

Band 1: Hellas, Teil 2: Eros, Miinchen
(Fink) 2009.

positioniert, was sie freilich nicht daran hindert, von dieser wenig beachteten
Position aus provokativ im Wissensfeld zu intervenieren und neuerdings mit
dem Anspruch auf kiinstlerische Forschung hervorzutreten. Denn auch sie
reflektiert in anspruchsvollen zeitgentssischen Varianten iiber die Bedingung
der Moglichkeit ihrer #dsthetischen Setzung, iiber die Formatisierungs- und
Kontextgebundenheit ihrer medialen Aufierungen und iiber ihre Rolle und
Sichtbarkeit im globalisierten kiinstlerischen Feld. Sie beansprucht mit Recht,
andere, nicht-diskursformige Wissensweisen und isthetische Erfahrungen
anzubieten, die mit Affizierungs- und Wahrnehmungsvorgingen experimentie-
ren, andere Denkméglichkeiten anbieten und im besten Fall vorfithren, dass
das Wissbare auf der kulturspezifischen Grundlegung des Sinnlichen, seiner
dsthetisch-medialen Konstituierung, seiner zeitgendssischen Verschrinkung
mit Technologien und auf deren symbolischer Kodierung beruht. Sie erweitert
das Spektrum der Artikulation und erzihlt vom globalisierten Austausch sthe-
tischer Zeichen und deren medienbedingter Hybridisierung. Ist das ein aus-
reichender Grund, sie mit der Medientheorie zusammen zu denken und {iber
deren Verhiltnis zu reflektieren?

Wie mir scheint, ja. Denn die beiden Erkenntnisverfahren bediirfen einander;
sie sind, wenn auch uneingestanden, aufeinander bezogen, ihre medientheore-
tischen und -praktischen Suchen sind aufschlussreich ineinander verschrinkt.
Da die zeitgendssischen Kiinste eine wachsende Zahl und hiufig auch unzeit-
gemifie Medien in Einsatz bringen, erinnern sie die Medientheorie daran, dass
das Spektrum des Medialen reicher als von ihr wahrgenommen ist. Umge-
kehrt schirft die Medientheorie das Bewusstsein fiir die Medienrelativitit jeder
kiinstlerischen Setzung und fiir deren kontingente Valeur. Aus der Engfiithrung
der beiden Disziplinen lassen sich daher Einsichten in #sthetisch-epistemolo-
gische Genesen und in Kompromissformeln zwischen Artikulationspotenz und
-beschrinkung gewinnen, die das Feld der Erfahrung und des Wissens beweg-
lich halten — und hier nur in symptomatischen Stationen zu skizzieren sind.
Zunichst liefle sich behaupten, dass die Medientheorie zusammen mit dem
entstand, was unter dem Namen «Kiinste» eine erste europdische Wissensord-
nung geliefert hat: Bekanntlich war «artes» iiber den Zeitraum von etwa einein-
halb Jahrtausenden hinweg die Bezeichnung fiir verschiedene Wissenskiinste,
die mit Medien operierten, diese erforschten und zur Einiibung anboten: mit
Sprache, Ton und Zahl. Seit der lateinischen Antike wurde dieses medien-
technisch Erlernbare unter dem Namen der Kiinste gefasst, an den frithen
Universititen bereits mit Baccalaureats- und Magisterpriifungen verbunden
und dem darauf folgenden Theologie-, Medizin- oder Jurastudium zugrunde
gelegt. Selbst diese Zeitspanne erscheint noch zu eng umrissen, wenn man mit
Friedrich Kittler und seinen spiten Hellas-Studien' musikalisch-mathematische
Wissenskonstruktionen aus dem 6. Jahrhundert v. u. Z. mit beriicksichtigt, die
sich in ihren, der Kunst entlehnten Erkenntnismustern bis ins 17. Jahrhundert
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weitgehend behauptet haben: Die fiir harmonisch befundenen musikalischen
Proportionsgesetze, wie sie die pythagoriische Schule dem Monochord abge-
lauscht, errechnet und dem Kosmos tibergestiilpt hat, wurden trotz spiterer
empirischer Beobachtungen bis hin zu Kepler immer wieder bestitigt.
Bekanntlich erblicke Kittler in diesem kiinstlerisch-spekulativen Anfang zu-
sammen mit der Vokal- und Zahlenanschreibung der griechisch-phonetischen
Schrift die dreifache Wurzel der spiteren Medientheorie. Posthum scheint er
uns zudem daran erinnern zu wollen, dass es einst ein Medium namens Kérper
gab, dessen Rhythmen und Ausdrucksgebirden die frithen Artikulationen von
Musik, Schrift und Zahl mitaffiziert haben. Marshall McLuhan wiederum er-
hoftt sich eine Befreiung von der schriftinduzierten Wahrnehmungslenkung
durch Wiederentdeckung noch fritherer Medienpraktiken: Die allseitige Hor-
und Sprechkultur einer Stammesgesellschaft wiinscht er sich im elektronischen
Medienverbund wiederbelebt.

Zwiefiltige Figuren

Erst die Absetzung vom pythagoriisch-platonisierenden Erkenntnisparadigma
etwa in der franzosischen Encyclopédie und in deren Hochschitzung von physio-
logischer Erkenntnis und wissenschaftlichem Experiment fithrt Ende des
18. Jhs. zur Gleichbehandlung von «art» und «science». Allerdings lassen die
Enzyklopidisten die «arts mécaniques> als die in ihrer Niitzlichkeit relevanteren
Wissenskiinste iiber «science» und «arts libéraux» rangieren. Die Geburt jener
Episteme, die sich unter dem Namen Wissenschaft von den Kiinsten abkop-
pelt, ist bekanntlich ein neuzeitlicher Vorgang, der im 17. Jahrhundert zunichst
in London und in Paris, dann auch in Berlin-Brandenburg in den voneinander
getrennten Akademien, zunichst der Kiinste, dann der Wissenschaften, institu-
tionalisiert wird. An die Stelle der «freien Kiinste» treten damit die «schénen>
und «bildenden Kiinste», in denen die Malerei die Fithrungsrolle in der neuen
Reprisentationspflicht der Kiinste zugewiesen erhilt. Trotz des in den Wissen-
schaftsakademien betonten methodologischen Schwenks hin zu induktiven und
erweiterten medialen Verfahren sowie zur Laboratoriumsforschung korrigiert
etwa die Biologie noch im 19. Jahrhundert? die Unregelmifigkeiten von un-
term Mikroskop beobachteten Phinomenen zum Zweck der Bestitigung von
Idealformen nach.

Einen Paradigmenwechsel erbringt hier weniger die aufklirerische Auffor-
derung zur Kritik der menschlichen Erkenntnisvermégen und zur Aufwertung
der praktischen Kiinste als der Einsatz einer der praktischen Kiinste: der Foto-
grafie. Indem sie nimlich die Regelmifligkeit der Abweichung vom Idealtyp

festhilt und in ihrer Wiederkehr dokumentiert, macht sie die Finsicht und 2 torraine Daston, DieKultur
der wissenschaftlichen Objektivitit,
Akzeptanz des Unterschieds zwischen Idealform und Einzelphinomen unum-  in: stefan Iglhaut, Thomas Spring
(Hg.), Science +Fiction, Zwischen
Nanowelt und globaler Kultur, Berlin

naturwissenschaftlichen Forschung aufgrund idealisierender und typisierender  govis) 2003, 5. 47F.

ginglich. Als kiinstlerische Praxis liefert sie eine Erkenntniskritik, die der
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Vorannahmen bereitzustellen nicht méglich war. Dass dabei auch die Foto-
grafie das Erkenntnisobjekt nur unter bestimmten Parametern erfasst und in
ihrer Fixierung von Zeitschnitten seiner «Lebendigkeit> und Verinderlich-
keit enthebt, bietet in der Folge Anlass zu Reflexion und Kritik nicht nur in
zeitreflexiven Philosophien, sondern in einer weiteren technischen Kunstform:
dem Film.

Wiihrend in der medientheoretisch informierten Philosophie von Henri
Bergson und in deren spiterer Fortsetzung bei Maurice Merleau-Ponty und
Gilles Deleuze Zeit und Bild ontologisiert und zu anthropogenetischen
Grofien erklirt werden, gibt sich das filmische Bewegungsbild als das spite
Anschauungspendant jener epistemologischen Wende des 19. Jahrhunderts zu
erkennen, die in ihrer Orientierung auf Geschichtlichkeit die Entstehung der
Lebenswissenschaften mitbeférdert hat. In seinen avanciertesten Produktionen
liefert auch das filmische Medium Selbstreflexionen seiner Lebendigkeit: Wenn
es, wie in Dziga Vertovs Dokumentarfilm Der Mann mit der Kamera (UdSSR
1929), sein mediales Dispositiv und dessen technische Potenz zur Verleben-
digung mit performiert, bezieht es daraus ein Gefithl modernistischer Uber-
legenheit tiber andere Kiinste und einen zusitzlichen dsthetischen Reiz. Erklirt
sich daraus die Vorzugsstellung des Bewegungsbilds in der medientheoreti-
schen Debatte bis in die Gegenwart?

Was fiir Kant eine unhinterfragte Voraussetzung fiir Erkenntnisprozesse
war, die Absoluta von Zeit und Raum, welche als innerer und dufierer Sinn
das Urteilsvermégen vorstrukturieren und ein ideales Zusammenspiel zwi-
schen menschlichen Vermégen und kiinstlerischen Zeichnungen gewihrleisten
sollten, werden nun als Vorgang der (Selbst-)Konstituierung von Zeit und Bild
und als erste Medialitit theoretisiert. Zu dieser philosophischen Grundlegung
des Medialen gehort die Annahme notwendig zwiefiltiger Figuren, die expli-
zieren helfen, dass sich das Mediale immer voraussetzen muss, um sich kon-
stituieren zu kénnen, und dass die in ihm implizierte zeitliche Spannung von
(Selbst-)Vorgingigkeit und Aktualisierung seine fortgesetzte Weiterentfaltung
erzwingt. In der zeitgendssischen Medienreflexion werden Zeit und Bild aller-
dings weniger als praanthropomorphe Mitkonstituentien der Anthropogenese
denn in ihrer Reproduzierbarkeit durch technologische Medien diskutiert.

Wiederholung in sich selbst

Die digitale Reproduktion von Zeit und Bild, aber auch von Schrift, Zahl und
Ton - sie stellt angesichts dessen nur eine der méglichen Wiederholungen der
ontologischen Grundlagen dar. Thr gingen bekanntlich anders mediatisierte
Wiederholungsweisen voran, die die menschlichen Vermoégen anders model-
lierten und beispielsweise in ihrer phonetisch-linearen Verschriftlichung so-
wohl gepriesen wie kritisiert worden sind. Die von Benjamins Kunstwerkauf-
satz in den 1930er Jahren angestofiene, vor allem aber in den 1960er Jahren
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gefithrte Diskussion um die den Zu-
schauer transformierende Potenz des
technisch reproduzierten Bewegungs-
bildes brachte auch andere Kiinste wie
etwa die US-amerikanische Malerei
dazu, Reproduktionstechniken zu ih-
rem konstitutiven Prinzip zu erheben.
Mittels Serialisierung gegebener Me-
dienbilder verwiesen Andy Warhols
Siebdrucke mehr als andere Kunstpraktiken dieser Jahre darauf, dass «die Lein-
wand der Welt voll ist> (Deleuze) und ab sofort nurmehr qua intensivierter
Wiederholung Minimaldifferenz generiert werden kann. Obwohl McLuhans
Schrift The Gutenberg Galaxy® von 1962 reiche Ausfiihrungen zur Reproduk-
tion von Schrift und Bild in der sooojihrigen Menschheitsmediengeschichte
enthilt, beachtet er weder die zeitgleiche Selbstreflexion der Bildkiinste noch
die Infragestellung von Bildrezeptionsstandards in den Ansitzen der Minimal
Art, der Konzeptkunst und des kiinstlerischen Films. Aufgrund seiner erkennt-
niskritischen Beachtung allein des Schriftmediums, das in der Sequentialitit
des Films eine Verlingerung finden soll, iibersieht er die von den Kunst-
praktiken seiner Zeit angebotenen Wahrnehmungsalternativen. Bei stirkerer
Beachtung kiinstlerischer Artikulationen hitte sich die Medientheorie beizeiten
dariiber belehren lassen konnen, dass die Mediatisierung der Anthropogenese
vielfiltiger und disparater als von ihr angenommen erfolgt. Umso mehr gilt
es fir die Gegenwart daran zu erinnern, dass die Medientheorie in ihrer
gegenwirtigen Fokussierung auf digitale Medien sich selbst beschneidet und
die auf deutlich mehr Medien gestiitzten zeitgendssischen Symbolisierungs-
weisen tbersieht.

Sie wiirde, so meine Annahme, an Erkenntnisgegenstinden und gesellschaft-
lichen Einsichten gewinnen, wenn sie medienreflexive kiinstlerische Praktiken
und deren Umnutzung medialer Dispositive stirker beriicksichtigte. In seiner
Einfiithrung in Medientheorien betont Dieter Mersch, dass sie sich von den
Kiinsten daran erinnern lassen konnte, dass Medialitit auf unterschiedlicher
materialer Basis und verwoben mit unterschiedlichen Kulturtechniken vielfil-
tige Artikulationen erméglicht und beférdert. Wie er entlang der Geschichte
des Medienbegriffs zu zeigen sucht, «bezeichnet das Mediale iiberhaupt
keinen auf Technik oder Operationalitit kaprizierbaren Begriff, vielmehr sind
wir mit einem Pluralismus konfrontiert, zu dem eine Vielzahl anderer Funk-
tionen wie Erscheinenlassen, Darstellen, Kommunizieren, Lesen, Ordnen,
Herstellen, Unterscheiden, Auffithren, Komponieren gehéren. Wir haben es
folglich gleichermafien mit poietischen, symbolischen und #sthetischen Prak-
tiken zu tun, die sich jeder Subsumtion unter ein einheitliches, insbesondere
mathematisches Format verweigern».* Kritik an einem technizistischen Medien-
verstindnis iiben jene kiinstlerische Praktiken, die die Leistungsfihigkeit des
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Abb. 1-4 Angela Melitopoulos,
Videostills aus Passing Drama,

1999

3 Marshall McLuhan, The
Gutenberg Galaxy, The Making of
Typographic Man, Toronto, London
(Univ. of Toronto Press) 1962.

4 Dieter Mersch, Medientheorien
zur Einfithrung, Hamburg (Junius)

2000, 220f.
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5 Soraya de Chadarevian, Archi-
tektur der Proteine. Strukturfor-
schung am Laboratory of Molecular
Biology in Cambridge, in: Michael
Hagner, Hans-Jorg Rheinberger,
Bettina Wahrig-Schmidt (Hg.),
Objekte, Differenzen und Konjunkturen,
Berlin (Akademie) 1994, 181—200.

6 Volker Pantenburg weist
darauf hin, dass der Abschluss des
gemeinsamen Projekts in dem
Kongress «Suchbilder» miindete,
der nicht zufillig in den Berliner
Kunstwerken abgehalten wurde;
vgl. Zur Vergangenheit des Kinos
in der Gegenwart der Kunst. Harun
Farockis Installationen, in: Henry
Keazor, Fabienne Liptay, Susanne
Marschall (Hg.), Film Kunst. Studien
an den Grenzen der Kiinste und Medien,
Marburg (Schiiren) 2011, 39-56.

digitalen Mediums durch Vergleiche
mit analogen Techniken relativieren
oder die Uneindeutigkeit der digita-
len Bildaussage thematisieren, indem
sie das Abgebildete auf seine simu-
lakrenhafte Materialitit durchleuch-
ten und in Pixeln und Video-Schnee
zergehen lassen. Unter Umstinden
prangern sie die technologische Eng-
fithrung von Affizierungs- und Wahrnehmungsweisen und die Zurichtung des
Wissens durch digitale Kodierungen und Formatierungen an.Heute zeichnet
sich ein weiterer epistemologischer Grund fiir eine Neurelationierung von
Kunst, (Natur-)Wissenschaft und Medientheorie ab: Naturwissenschaftliche
Forschungen problematisieren neuerdings selbst die mediale Bedingtheit ihrer
Erkenntnisobjekte und gestehen ihre methodische Nihe zu kiinstlerischen
Verfahren zu. Da es die zeitgendssische Biologie und Physik nach eigenem
Bekunden nicht mehr mit Phinomenen, sondern mit Ergebnissen medialer
Versuchsanordnungen zu tun haben, die durch wilde Hypothesenbildung und
Rechenprogramme erschlossen werden miissen, nihern sie sich experimentel-
len Verfahren der zeitgendssischen Kunst. Den Aufbau molekularbiologischer
Versuchsanordnungen beschreibt Soraya de Chadarevian kunstnah als Zusam-
menspiel kognitiver, politischer, medial-dsthetischer und personlicher Fakto-
ren und als «pragmatische Bricolage» zwischen diesen Elementen.’ Auch die
zeitgenossische Einsicht der Physik, auf der Basis beobachteter Phinomene
zum Zweck von deren Plausibilisierung weitere Wirklichkeitsdimensionen an-
nehmen zu miissen, die nicht beobachtet und nachgewiesen werden kénnen,
treibt sie zuriick in die Arme der Kunst. Nicht nur spekuliert sie in Anlehnung
an Hollywood-Filme iiber «dunkle Materie» im All; zur Deutung der unter
erheblichem Aufwand gesicherten, kaum wahrnehmbaren Spuren bedarf es
algorithmischer Vordefinitionen und selektionsfihiger Suchmaschinen, die
erneut jenes alte philosophische Problem aufwerfen, dass theoretisch vorfor-
muliert sein muss, wonach gesucht werden soll.

Komplementir zu dieser Annidherung der Naturwissenschaften an die Kiinste
gerieren sich gewisse Bewegungsbildkiinste heute selbst als medientheoretische
Statements und beanspruchen die Hohe wissenschaftlicher Reflexion. Harun
Farocki, Alexander Kluge oder Hito Steyerl suchen seit geraumer Zeit die
theoretischen Bildanalysen durch eine Bewegung von der Praxis zur Theorie
zu komplettieren® und das medientheoretische Nachdenken durch unbekanntes
Anschauungsmaterial, durch Selbstausstellung des Trigermaterials und durch
Montageexperimente zu entgrenzen. Andere filmische Recherchen setzen auf
Wahrnehmungsanalysen und deren erweiternde Differenzierung: Die film-
kinstlerischen Arbeiten von Tony Oursler, Douglas Gordon und Eija-Liisa
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Ahtila sind nur einige Beispiele dafiir. Gesellschaftsreflexive Kunstpraktiken
weisen ebenso wie kritische Medientheorien die Selbstbeweihrducherung der
sozialen Medien zuriick und nutzen das Internet, wie etwa Michaela Melidn in
Memoryloops (2010), um ihre archivgestiitzten Recherchen, in diesem Fall Zeug-
nisse der NS-Zeit, allgemein zuginglich und von jedem anders abrufbar zu
machen.” Uber die Méglichkeiten einer Medientheorie hinausgehend, prisen-
tieren sie qua praktischer Durchspielung die zwangsliufige Verwobenheit des
Medialen mit den gesellschaftlichen Strukturen und thematisieren dessen arti-
kulatorische Begrenztheit und statusmifiige Kontingenz. Indem diese Kunst-
praktiken unerwartete Einsichten als Nebeneffekt ihrer Rechercheverfahren
aufscheinen lassen, liefern sie ein kiinstlerisches Surplus, das die Medientheorie
nicht erbringen kann. So evozieren etwa die abstrakten, zwischen Figuration
und Pixelstruktur changierenden Bilder des Films Passing Drama (1999) von
Angela Melitopoulos nicht nur die bereits digital bedingte Unbeendbarkeit der
Migrationsbewegung (Abb. 1—4). Sie fithren zudem Artikulationen von ding-
haften und namenlosen AkteurInnen vor — von bewegten Wasser- und rauen
Asphaltoberflichen, von Staub, trockener Erde und ganzen Bergen, die sich in
ein Partikelgewimmel transformieren, bevor sie wieder Kontur gewinnen. Sie
sprechen, wie die den Film er6ffnenden Webhandgriffe irgendeiner Penelope,
aus unvordenklichen Zeiten her und treiben erkenntnistheoretische Fragen,
iiber Einzelschicksale hinaus, in eine unbestimmte Zukunft hinein.

Radikale Filmkunstwerke erinnern erneut an die philosophische Einsicht, dass
das Medium seine Existenz zunichst vorgingigen (Selbst)Mediatisierungen von
Zeit und Bild, von Sprache, Ton und Zahl verdankt. Sie verweisen noch einmal
darauf, dass sich Medialitit nicht auf technologische Dispositive beschrinkt,
sondern in der Zwiefalt von Wiederholung und Aktualisierung von Quasi-
Uneinholbarem grundgelegt ist. Derart selbstreflexiven Kunstpraktiken gelingt
es denn auch, in Verfahren der Verfremdung, der figurativen Entstellung oder
der seriellen Uberausstellung die unendliche Verschobenheit des Medialen ge-
geniiber sich selbst zu thematisieren.

Farocki wiinscht sich in diesem Sinn von der institutionalisierten Medien-
wissenschaft, dass sie die frithere Rolle des experimentierfreudigen Fernsehens
ibernehme und kiinstlerisch-medienreflexive Filme und andere anspruchsvolle
Medienartikulationen als wissenschaftliche Beitrige in ihre wirklichkeitshung-
rigen Forschungen integriere. Wiinscht er zu radikal?

186

MICHAELA OTT

7 Michaela Melidn, Memory Loops.
300 Tonspuren zu Orten des NS-Terrors
in Miinchen 1933-1945, http:/jwww.
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DIGITAL (DISG)JOCKEY

oder: Es gibt nur Interfaces

Eigentlich hasse er die Dinger, sagte der emeritierte Kollege. Damit war der
Boden fiir eine Bitte bereitet, und in seinem Gesicht morphte Abscheu zu
Schuldbewusstsein, als er mich fragte, ob eine Hilfskraft ihm vielleicht dabei
assistieren konnte, die DVDs fiir seinen Vortrag zum Einsatz zu bringen. Er hat
sich jahrelang mit wechselnden Videokassetten arrangiert, die immer bereits an
die betreffende Stelle gespult waren, was nun beim Wechsel zu und zwischen
DVDs verloren geht. An die Stelle der gewiinschten Stelle ist, wenn es gut lauft,
ein Menii getreten. Das Problem war klar, und wir fanden eine Losung.

Von mindestens zwei Aspekten des hier nicht geliebten Werkzeugs erzihlt
diese Begegnung: zum einen vom Status der DVD als Mittel einer Wissenschaft,
in der dieses alte Beispiel von New Media so fraglos (noch) zum Instrumenta-
rium gehort, dass Probleme beim Gebrauch auf den User selbst zuriickzufallen
drohen. Abschied von gestern. Exemplarisch fiir die Akzeptanz seit Anfang der
2000er Jahre hat Ginette Vincendeau von den Vorziigen der DVD beim Einsatz
in der Lehre berichtet! und Thomas Doherty das «DVD curriculum» als eine
Form von «film-studies program»? verstanden.? Bei der akademischen Etablie-
rung dieses Dispositivs, das es seit Ende der rggoer wesentlich leichter hatte
als (und wegen) Video zwanzig Jahre zuvor, hat gerade der Audiokommentar
ein gewichtiges Wort mitzusprechen gehabt: nicht nur wegen des moglichen
Wechsels von Unterhaltung zu Unterricht (in der Kontrollgesellschaft muss
da ein Knopfdruck reichen!) und der im Director’s Commentary blinkenden
Autorfunktion,* sondern auch wegen der darin eingepflegten Wissenschaft.

Gerade die Filmwissenschaft hat ihren festen Platz auf DVD und Blu-ray
(BD). Ginette Vincendeau spricht z.B. einen Audiokommentar zu Melvilles
L’Armée des ombres auf Army of Shadows (Criterion, 2007) und Thomas Doherty
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1 James Bennett, Tom Brown, The
Place, Purpose and Practice of the
BFI’s DVD Collection and the Acade-
mic Film Commentary: An Interview
with Caroline Millar and Ginette
Vincendeau, in: dies. (Hg.), Film
and Television After DVD, New York,
London (Routledge) 2008, 116—-128.

2 Thomas Doherty, DVD commen-
tary tracks: listening to the auteurs,
in: Cineaste, Vol. 26, No 4, 2001, 78.

3 Wichtig sind hier auch Barbara
Klingers Uberlegungen zu cinephilia
bzw. cine-literacy und DVD. Vgl.
Barbara Klinger, Beyond the Multiplex.
Cinema, New Technologies, and the
Home, Berkeley, Los Angeles, London
(Univ. of California) 2006, 54—9o.

4 Vgl. dazu: Deborah Parker, Mark
Parker, Directors and DVD Com-
mentary: The Specifics of Intention,
in: The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, Vol. 62, No 1, 2004, 13—22;
Catherine Grant, Auteur Machines?
Auteurism and the DVD, in: James
Bennett u. a., Film and Television
After DVD, 101—115; Deborah
Parker, Mark Parker, The DVD and
the Study of Film: The Attainable Text,
New York (Palgrave) 2011, 73—-906;
Jan Distelmeyer, Das flexible Kino.
Asthetik und Dispositiv der DVD &
Blu-ray, Berlin (Bertz + Fischer) 2012,
103-107.

ZfM 8, 1/2013



Abb.1 Menii-Screenshot der
DVD Being Jobhn Malkovich,
Special Edition (Regie: Spike

Jonze, Columbia TriStar Home
Video, USA 2000)

kommentiert Douglas Sirks Magnificent Obsession auf der Criterion-DVD von
2009. Weitere Kommentare sind von Kolleg_innen wie Laura Mulvey, Tom
Gunning, Mary Ann Doane, Thomas Elsaesser, Janet Bergstrom, Hans-Michael
Bock, Bernard Eisenschitz oder Caspar Tybjerg zu haben, um nur einige zu
nennen. Diese embedded scientists sind alles andere als ein Abfallprodukt oder
Uberschuss eines urspriinglich anders ausgerichteten Features. Vielmehr sind
sie die Fortsetzung des Ursprungs von 1984, als der Filmhistoriker Ronald
Haver auf der Criterion-Laserdisc King Kong iiber den RKO-Klassiker von 1933
sprach. Wenn Wissenschaftler_innen heute den Audiokommentar auf DVD
und BD als Hilfsmittel fiir ihre Arbeit einsetzen, schliefit sich also ein Kreis-
lauf der Verwertung, der historisch mit einer Tonspurauswertung der Arbeit
eines Filmbhistorikers begonnen hatte. Dass der Disc-Audiokommentar hier
und nicht etwa in der Filmindustrie (z.B. in der Selbstbehauptung des aureurs
im Regiekommentar) wurzelt, hat vielleicht auch mit der Asthetik und Media-
litit des Audiokommentars zu tun: weil er eben nie nur kommentiert, sondern
immer schon als Teil des laufenden Films erscheinen muss und ihn somit akus-
tisch wesentlich veridndert bzw. zerstort. Diese Machtworte haben ihren Preis.
Damit ist der Audiokommentar auch ein Abdruck unseres allgemeinen akade-
mischen Tuns, wenn wir Analysen und Interpretationen anfertigen. Wir eignen
uns etwas an und verwandeln es radikal auch dann, wenn wir vermeintlich zur
Sache sprechen.

Der zweite Aspekt des digitalen Werkzeugs, von dem das Unbehagen des
Kollegen erzihlt, ist grundsitzlicher — und gibt generésem Schmunzeln jener,
die im Umgang mit DVDs und BDs seit Jahren souveriner sind, eigentlich
wenig Anlass. Was hier in der Abgrenzung von VHS-Kassetten auf den Punkt
(die ehedem fixierbare Stelle des Magnetbands) kommt, ist die Eigenart com-
puterbasierter Medien, Interface und Database zueinander in Beziehung zu
setzen. Hier stehen sich zwei Formen von Bestimmung gegeniiber: Alles auf
einem Videoband muss beim linearen Abspiel an den Videokopfen vorbei, alles
unterwirft sich der Abspielgeschwindigkeit und kann so auch jederzeit angehal-
ten oder beschleunigt werden. Alles auf einer DVD,
BD oder sonstwie computerbasiert Gespeicherte
ist der Programmierbarkeit unterworfen, gehorcht
Programmen. Genau deshalb kann z.B. die Er-
scheinungsweise nervender Copyright-Warnungen,
die es auch schon auf VHS gegeben hat, auf DVD
und BD so gestaltet werden, dass wir sie nicht tiber-
gehen konnen (bis wir das richtige Programm dafiir
haben). Diese Inhalte tauchen in keinem Menii auf,
stehen uns nicht zur Verfiigung; sie ereilen uns viel-
mehr als eine Warnung, die wir zur Kenntnis zu
nehmen, der wir uns zu fiigen haben.
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Die Trennung von Datensitzen und ihrer programmatischen Nutzung mittels
ebenfalls programmierter Interfaces, die den ilteren Kollegen stéren, weil ein
linearer Ablauf nun nicht mehr sicher, sondern Verhandlungssache ist, markiert
eine Zisur. Auf DVDs setzten sich seit 1996/97 graphische Benutzungsober-
flichen, beworben als «interaktive Meniis», zum ersten Mal in der Filmge-
schichte als eigens programmierter Filmzugang durch. Im Umgang mit dem
Werkzeug DVD/BD werden sie unser primires Werkzeug und haben darum
unsere kritische Aufmerksamkeit verdient. Sie stehen fiir etwas.

Denn das Unbehagen des Kollegen, auf Meniis zuriickgeworfen zu sein, lisst
sich durchaus zusammendenken mit Friedrich Kittlers Entriistung «Es gibt
keine Software» von 1993. Die Nebelkerzen des graphischen Interfacedesigns,
wetterte Kittler damals, verschleierten die Maschine Computer und entzégen
sie eigentlich unserem Zugriff.> Unabhingig davon, ob es tiberhaupt einen Zu-
gang zum «Eigentlichen» des Computers und computerbasierter Medien geben
kénnte (und was das wire), arbeitet die gegenwirtige Ideologie der erweiter-
ten Computerindustrie ganz sicher weiterhin an der Umkehrung von Kittlers
Aufruf zur Besinnung auf Hardware und Maschinenvorginge. Im Fluchtpunkt
sollen Software und Interfaces stehen. Garantieren sollen dies (paradoxerweise)
handschmeichelnde Multi-Touch-Gerite mit Unmittelbarkeitsversprechen
(«Holding the internet in your hands!»), unsichtbare Cloud-Automatismen
oder das gesteigert demonstrative Aufreihen optionaler Buttons wie etwa beim
Windows 8-Menii seit Ende 2012. Der ewige Hype um das Immaterielle und
Konvergente <des Digitalen> iberlebt bzw. motiviert die Veréffentlichung jeder
neuen Hardware als Verkiinderin der himmlischen Software auf Erden.

Der Ubergang in den Mythenhain namens «digitales Zeitalter», der dem
Film mit der DVD Ende der 19goer Jahre lauthals bescheinigt wurde, fiihrte
ins Ment. Dort werden uns grafische Oberflichen als Navigationsrdume vorge-
geben, in denen wir iiber Inhalte verfiigen diirfen, indem wir uns in ihre Ord-
nung fiigen. Wie wir so auf bisweilen anstrengende Gestaltungen verpflichtet
werden, mag verirgern. Vor allem aber spricht daraus eine Aufforderung, die
weit mehr betrifft als DVD-Meniis. Dank ihnen kann auch eine urspriinglich
mit Film befasste Medienwissenschaft erfahren, dass es schon lange darauf
ankommt, neben anderen Inszenierungsformen auch und gerade das zu analy-
sieren, was uns als Werkzeug und Aufgabe, als Form und Inhalt immer wieder
begegnet, wenn wir mit Computern umgehen: die Interface-Mise-en-scene.
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5 Friedrich Kittler: Es gibt
keine Software, in: ders., Draculas
Vermchtnis. Technische Schriften,
Leipzig (Reclam) 1993, 225—242; vgl
dazu auch: ders., Wenn die Freiheit
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1 Dies betrifft nicht nur kleine
Universitdten. Fir Furore sorgte
eine Stellungnahme aus Harvard:
http:/[isites.harvard.edulicbjicb.do>ke
yword=k77982&tabgroupid=icb.tab-
group143448, gesehen am 7.2.2013.

2 Z.B. diejenigen, die sich im
Verbund OAPEN zusammenge-

schlossen haben (http:||project.oapen.

orglindex.php|partners).

3 Siehe z.B. die Publishing Policy
des MIT: http:|/libraries.mit.edu]sites|
scholarlymit-open-access|open-access-
at-mit/, gesehen am 7.2.2013.

DAS BESTE AUS BEIDEN WELTEN?

Wissenschaft und Crowdfunding

Es ist kein Geheimnis, dass sich die Okonomien des wissenschaftlichen Publi-
zierens in einer grundlegenden Schieflage befinden: Bibliotheken sehen sich ge-
zwungen, Biicher und Zeitschriftenabonnements zu Preisen von Verlagskonzer-
nen zu beziehen, die kaum mehr rational erklirbar sind.! Die Verlagskonzerne
wiederum koénnen sich — den Regeln des akademischen Reputationssystems
sei Dank — auf die kostenlose Zuarbeit ihrer AutorInnen, HerausgeberInnen
und GutachterInnen verlassen. Grofiziigig kalkulierte Druckkostenzuschiisse
sorgen dafiir, dass das verlegerische Risiko verschwindet, so dass eine struktu-
relle und grofiflichige Forderung der Verlage mit Steuergeldern, die als solche
nicht ausgeflaggt ist, vorliegt.

Es gibt Fachgebiete, die, z. B. in Form der naturwissenschaftlichen Konven-
tion des Online-Pre-Prints, einen Umgang mit diesen Widerspriichen gefun-
den haben. Generell ist der Ruf nach Open Access in den letzten Jahren lauter
geworden. Erste Verlage lassen sich auf derartige Experimente ein? vielleicht
auch um gesetzlichen Regelungen vorzugreifen, wie sie in Grofibritannien und
den USA geplant sind.? Die Open Access-Debatte verspricht nicht nur neue
Konzepte auf Seiten der Distribution, sie gibt auch Anlass, iiber Produktion
und Finanzierung anders nachzudenken. Ein Modell, das vermehrt im Zusam-
menhang mit Open Access-Publishing erwihnt wird, ist Crowdfunding, also
das Einwerben von Sponsorenbetrigen, um ein Projekt zu finanzieren.

Wissenschaft ist bei weitem nicht der wichtigste Bereich, in dem Crowd-
funding zum Einsatz kommt. Hinter einem grofien Teil der Kampagnen stehen
bisher NGOs, die versuchen, fiir eine Vielzahl sozialer Projekte in armen
Lindern auf diese Weise Gelder zu akquirieren. In dieser Hinsicht beruht
Crowdfunding auf einem Netzwerkeffekt, der nur sozial selektiv ist: All jenen,
deren Internetzugang zu schlecht oder nicht vorhanden ist, bleibt nur, sich tiber
(westliche) Stellvertreter reprisentieren zu lassen. Auch wenn wir das Thema
Crowdfunding in seiner medialen, politischen, und 6konomischen Breite hier
nicht besprechen kénnen, lisst sich stichwortartig festhalten, dass es einen
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Trend der Verschiebung verstirkt: Zivilgesellschaftliche Akteure tibernehmen
Rollen, die einst von Institutionen wahrgenommen worden sind.

Auf der anderen Seite miisste erst gezeigt werden, ob durch Crowdfunding
tatsiichlich eine Verlagerung sozialer und kultureller Forderung stattfindet. In
Zeiten von Austerititspolitik und politisch gewollter Hirte gegeniiber sozial
Schwachen liegt es nahe, Crowdfunding als eine Reaktion auf die hervorge-
brachten Notstinde zu verstehen — mit dem funktionalen Unterschied aller-
dings, dass ein Crowdfunding-Projekt immer dem Kalkiil des Risikos unterliegt
und sein eigenes Scheitern von vornherein antizipieren muss. Dabei gibt es
eine Verwandtschaft zu den Plattformen selbst, die oft mit Risikokapital finan-
ziert sind.* Vor diesem Hintergrund scheint bisher keineswegs ausgemacht, ob
Crowdfunding einer neoliberalen Rison folgt oder ob es sich als emanzipatori-
sches Projekt identifizieren ldsst.3

Im belletristischen Segment nutzen Verlage bereits entsprechende Publi-
kationswege.® Im akademischen Bereich existieren entsprechende Plattformen
bisher lediglich als Gedankenspiel” oder in Form von bisher nicht realisierten
Ankiindigungen.® Konkret konnte der Ablauf einer Crowdfunding-Kampagne
in diesem Bereich so aussehen: Man prisentiert ein Forschungs- oder Publi-
kationsprojekt mittels einer Crowdfunding-Plattform der (Netz-)Offentlich-
keit und legt dabei die Hohe des bendtigten Betrags sowie eine Deadline fiir
das Erreichen dieses Ziels fest. Ist die Kampagne erfolgreich, fithrt man das
Projekt durch und stellt die Ergebnisse der Allgemeinheit in Form einer Open
Access-Publikation zur Verfiigung. Genau diesen Weg haben wir versucht zu
gehen — und sind dabei gescheitert. Uber die Griinde wollen wir berichten.

Die Generation Facebook-Kampagne

Nach dem Erscheinen des von uns herausgegebenen Sammelbands Generation
Facebook im Oktober 2011 kam, u.a. durch mehrere AutorInnen, die Idee auf,
das Buch auch in einer englischsprachigen Version zu veréffentlichen. Doch die
etablierten Institutionen zeigten kein Interesse, lehnten Antriige ab oder liefien
Anfragen gleich ganz unbeantwortet. Es lag also nahe, sich stattdessen direkt an
die <Crowd> zu wenden und diese um Finanzierung zu bitten, zumal das Pro-
jekt dafiir die besten Voraussetzungen bot: ein bereits <fertiges> Buch, das man
vorzeigen konnte und das nur noch ibersetzt werden musste sowie bekannte
Autorlnnen, die, so hofften wir, einem Aufruf im Netz die nétige Dynamik ver-
leihen konnten.

Glaubt man dem aktuellen Hype, so konnte man meinen, mit Crowdfunding
sei ein vollig neues, universell einsetzbares Finanzierungsmodell entstanden.
Beim Sondieren der real existierenden Mdglichkeiten stellte sich jedoch Er-
niichterung ein: Unsauber programmierte Seiten, fehlende Ubersetzungen,
ritselhafte Einschrinkungen fiir die Art der Projekte sowie exotische Zahlungs-
l6sungen bestimmen das Bild. Viele dieser Probleme konnte man vielleicht
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4 Das 10 Mio. US-Dollar Startkapi-
tal der vielleicht bekanntesten Platt-
form Kickstarter stammt zu grofRen
Teilen von Angel-Investoren.

5 Ein Kriterium dafiir wire, inwie-
weit die vermittelnden Plattformen
Daten iiber die Kampagnenbetrei-
berlnnen, die Spenderinnen und die
Besucherlnnen der Site speichern,
relationieren und verkaufen.

6 Ein Beispiel fiir einen Verlag
mit einer solchen Ausrichtung ist
Unbound (http:/Junbound.co.uk|);
Thinkcursor ist eine integrierte
Plattform, die von Verlagen genutzt
werden kann: http:/Jthinkcursor.com|.

1 Ein Beispiel hierfiir findet sich
auf dem Blog Open Reflections:
http:/Jopenreflections.wordpress.
com|2011/08]03/on-crowd-funding-
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am 7.2.2013.

8 Open Genius wurde als ein
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nahelegt, dass das Projekt wieder
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9 Zur Frage, wie finanzielle Trans-
aktionen aus den USA steuerlich zu
beurteilen ist, sind wir nicht mehr
vorgedrungen. Einen Vorgeschmack
auf diese Problematik bot das
wochenlang andauernde Verfahren,
um beim PayPal-Kundendienst die
Aufhebung der durch die EU-Geld-
wischegesetzgebung vorgeschrie-
benen Einnahmenbeschrinkung auf
2.500 Euro zu beantragen.

10 Ein Team von US-

Biologlnnen hatte da weniger
Beriihrungséngste, wie sich in
einem Artikel der New York Times
nachlesen ldsst: http:|/www.nytimes.
com/2011]o7[12]science[12crowd.html>_
r=o0&pagewanted=print, gesehen am

7.2.2013.

11 Auf Anraten eines Autors
ergédnzten wir spiter das Angebot,
fiir 500 US-Dollar eine institutionelle
Anzeige im hinteren Teil des Bands
einzufiigen. Von den angeschriebe-
nen internationalen medienwissen-
schaftlichen Instituten hat jedoch
keines darauf reagiert.

als Kinderkrankheiten abtun, gleichzeitig stellen sie jedoch ernstzunehmende
Hiirden dar, die potentielle Sponsorlnnen abschrecken kénnen. Ausschlag-
gebend fiir unsere Wahl des Anbieters Indiegogo war daher, dass die Plattform
bereits viele angemeldete NutzerInnen hat und dass sie mit PayPal eine breit
etablierte Art der Zahlungsabwicklung anbietet.

Doch bereits an dieser Stelle zeichnen sich erste systematische Probleme ab:
Etablierte Crowdfunding-Anbieter haben gegeniiber neuen einen klaren Wett-
bewerbsvorteil; kleine Plattformen wie z.B. Goteo, die ausschliefilich Projekte
im Bereich Open Source und Open Access prisentieren, waren, zumindest aus
unserer Sicht, wegen ihres geringen Bekanntheitsgrads keine Option. Durch die
Fokussierung auf wenige Anbieter ist man der jeweiligen Preispolitik allerdings
weitgehend ausgeliefert. So hitten wir beispielsweise in Kauf nehmen miissen,
dass bei einer erfolgreichen Kampagne fast zehn Prozent der eingeworbenen
Gelder als Gebiihren an Indiegogo und PayPal abgefiihrt werden.?

Wie bei vielen anderen Crowdfunding-Plattformen kann man bei Indiegogo
zwischen zwei Arten von Kampagnen wihlen: Beim sogenanten fixed funding
legt man ein Ziel fest, das erreicht werden muss. Die GeldgeberInnen stellen
zunichst einmal nur einen bestimmten Betrag in Aussicht; tatsichliche finanzi-
elle Transaktionen (inklusive der Berechnung von Gebiihren) finden jedoch nur
statt, wenn der angegebene Betrag erreicht wird. Beim flexible funding gibt man
dagegen keinen Zielbetrag an und kann die zugesagten Betrige in jedem Fall
behalten (allerdings sind hierbei die Gebiihren hoher).

Wir entschieden uns fiir eine fixed funding-Kampagne und legten einen Be-
trag von 9.000 US- Dollar fest, der in etwa den veranschlagten Kosten fiir Uber-
setzungen, Lizenzen und Druckkostenzuschuss entsprach. Bei der Planung der
Kampagne selbst galt es dann, zum PR-Strategen zu werden: Wie prisentiert
man das Projekt iiberzeugend auf der Plattform? Uber welche Mailinglisten
verbreitet man den Aufruf? Und mittels welcher sozialen Netzwerke kénnen
andere den Aufruf verlinken? Ein wichtiges Element von Crowdfunding-Kam-
pagnen sind die so genannten perks, also Anreize, die man fiir zugesagte Betrige
in bestimmter Hohe anbieten kann. Da uns handsignierte Buch-Exemplare,
T-Shirts oder VIP-Treffen mit den AutorInnen nicht angemessen erschienen,®
beschrinkten wir uns auf den perk, fiir eine Zusage von 100 US-Dollar nament-
lich als SponsorIn im Buch genannt zu werden."

Unsere Kampagne war auf 6o Tage angelegt, deren Verlauf schnell erzihlt
ist: Die ersten Tage waren sehr ermutigend mit mehreren 1oo-Dollar-Zusagen
und vielen positiven Reaktionen per Mail. Die (lange) mittlere Phase verlief im
Grofien und Ganzen ereignislos, und die letzte Phase war von leicht desperaten
Mafinahmen unsererseits geprigt, doch noch UnterstiitzerInnen zu gewinnen.
Am 17. Oktober 2012 mussten wir schliefilich mit einem Resultat von 570 Dol-
lar die Kampagne fiir gescheitert erkliren.

Wias kann man aus diesem Scheitern lernen? Eine Mglichkeit wire, pragma-
tisch alle Fehler aufzulisten, um daraus einen Leitfaden fiir eine erfolgreichere
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Kampagne zu erstellen. Anzufangen wire dann bei der Gestaltung der Seite,
die nach Meinung erfahrener Crowdfunder ein Video vermissen lief}, wo wir
der Community unser Anliegen erldutern. Dann miisste man eingehen auf
die Bedeutung von Transparenz, denn wir hatten zuerst versiumt, die Zusam-
mensetzung der verlangten 9.0oo US-Dollar klar aufzuschliisseln. Auch war
schwer vermittelbar, wieso das Buch noch auf Papier erscheinen soll, wenn es
als Open-Access-PDF zum Download bereit stehen wiirde. Der grofite Fehler
war aber wahrscheinlich unsere mangelnde Prisenz auf Facebook und Twitter,
deren Kanile wir hitten nutzen miissen, um der Kampagne auch in der mittle-
ren Phase immer mal wieder Leben einzuhauchen.

Reaktionen der Adressaten

Interessanter als eine Zusammenstellung solcher konkreter Tipps scheint es
uns aber, das Thema Crowdfunding auf Basis unserer Erfahrungen noch ein-
mal grundlegender zu beleuchten. Schliefilich hatte die Verbindung von Crowd-
funding und Open Access/Open Source bei uns durchaus Hoffnungen geweckt,
zumindest einigen Zwingen der gegenwirtigen Marktlogik zu entkommen.
Gerade deswegen ist es aber entscheidend, auch die Kehrseiten im Blick zu
behalten. Besonders aufschlussreich war in dieser Hinsicht die Diskussion, die
sich auf der Mailingliste nettime im Anschluss an unseren Funding-Aufruf ent-
spann. Viele etablierte und moderierte Mailinglisten sortierten unsere Botschaft
aus, da wir mit unserem Anliegen nicht den Zielen der Liste entsprichen. Die
nettime-Moderatoren hatten unsere Mail zwar zugelassen, einige Tage spiter
aber in einer allgemein gehaltenen Mail an die Liste gefragt, wie in Zukunft mit
solchen Anfragen umzugehen sei. Die anschliefende Diskussion lieff an Deut-
lichkeit nichts vermissen: «this should continue to be a place of debate and intel-
lectual exchange, not another extension of the market of the so-called social net-
works», hief§ es in einem Beitrag, «Gathering cash via <the network> is the same
as gathering <friends> and being <iked>...» in einem anderem. Augenscheinlich
werden Crowdfunding-Aufrufe unabhingig von ihrem konkreten Inhalt von
vielen schlicht als Bettelbriefe betrachtet, damit in die Nihe von Spam geriickt
und als Grenziiberschreitung wahrgenommen. Aus dieser Perspektive bietet
Crowdfunding keineswegs einen Ausweg aus der Logik des Markts, sondern
affiziert im Gegenteil gerade solche Bereiche, die bisher relativ verschont waren.

Notwendig scheint uns auch, die Frage nach der Spezifik akademischer
Publikationen zu stellen. Wihrend Filme und andere Kulturprojekte sich als
Crowdfunding-geeignet erwiesen haben, war unser Eindruck, dass das Projekt
auflerhalb der Wissenschaft kaum wahrgenommen wurde. Obwohl unser Buch
in der deutschen Fassung recht breit rezipiert wurde und auch aufierhalb der
Universititen viele KduferInnen gefundet hat, stammten die eingesammelten
Spenden vollstindig von MitarbeiterInnen an Hochschulen. Wir deuten dies
als ein Symptom des Standes der Wissenschaft in der Gesellschaft. Ohne gleich
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DAS BESTE AUS BEIDEN WELTEN?

12 Selbstkritisch miissen wir uns
also fragen, ob wir die Analysen
zu Facebook, die unser Buch
ausmachen, geniigend reflektiert
haben. Der Test auf die Realitat
bestitigt sie.

Abb.1 Studenten vor dem Henry-
Ford-Bau der FU Berlin, 1962

Luhmann anzufiihren, lisst sich konstatieren, dass die Grenze klar und deutlich
gezogen ist. Die Relevanz eines akademischen Buches steht in der interessier-
ten Crowdfunding-Welt deutlich unter der eines Filmprojektes.

Wieviel PR passt in die wissenschaftliche Subjektivitdt?

Und schliefilich ist im Fall unseres Projekts iiberdeutlich geworden, dass eine
Crowdfunding-Kampagne vor allem eins braucht: Dynamik. Anders als bei
einem Forderungsantrag ist es nicht damit getan, sein Projekt iiberzeugend zu
prisentieren und dann auf das Beste zu hoffen. Die angeblich viralen Mecha-
nismen der Netzdiskurse stellen sich nicht von selbst ein, man muss stindig
aktiv sein, Kommentare im Blick behalten und sie beantworten, sich Anlisse
iiberlegen, warum noch eine Nachricht zum Projekt gepostet werden muss, die
Entwicklung der Kampagne selbst kommentieren — kurz: sich dem Takt der
sozialen Medien angleichen.?

Wiihrend unserer Kampagne hatten wir wiederholt das Gefiihl, an die
Grenzen des Vertretbaren zu gelangen, was die Hohe des Zeitaufwands, aber
auch die Anpassung an PR-Rationalititen und den Grad der Selbstvermarktung
angeht. Wie sich herausgestellt hat, waren diese Grenzen noch viel zu niedrig
gesetzt. Vielleicht stellt sich die Situation irgendwann anders dar.

Denn Crowdfunding unterstiitzt die Handlungsfihigkeit und Unabhingigkeit
auch von MedienwissenschaftlerInnen, und die Dezentralisierung von Forde-
rung kann nur im Interesse der medienwissenschaftlichen Community sein.
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ERINNERUNG, GEDACHTNIS, GESCHICHTSSCHREIBUNG
Neuere Arbeiten zu filmischen Aufarbeitungen des Holocaust

von MAJA FIGGE

Claudia Bruns, Asal Dardan, Anette Dietrich (Hg.),
Welchen der Steine du bebst. Filmische Evinnerung an den

Holocaust, Berlin (Bertz + Fischer) 2012.

Tobias Ebbrecht, Geschichtsbilder im medialen
Gediichtnis. Filmische Narrationen des Holocaust, Bielefeld

(transcript) 2011.

Sonja M. Schultz, Der Nationalsozialismus im Film.
Von Triumph des Willens bis Inglorious Basterds, Berlin

(Bertz+Fischer) 2012.

Bettina Noack, Gediichtnis in Bewegung. Die Erin-
nerung an Weltkrieg und Holocaust im Kino, Miinchen
(Wilhelm Fink) 2010.

Simon Rothéhler, Amateur der Weltgeschichte.
Historiographische Praktiken im Kino der Gegenwart,
Ziirich (diaphanes) 2o11.

«Welchen der Steine du hebst -/ du entbl6Rt, [ die des
Schutzes der Steine bediirfen».!

Paul Celans Gedicht Welchen der Steine du hebst thema-
tisiert die Schwierigkeiten, die mit der Reprisentation
der Erfahrung der Opfer verbunden sind und die immer
wieder Anlass fiir Auseinandersetzungen um die (Un-)
Darstellbarkeit der Shoah geben. Die geplante Spur-
losigkeit der nationalsozialistischen Verbrechen hatte eine
bis heute anhaltende Produktion von Bildern, Spiel- und

Dokumentarfilmen zur Folge, sodass der Holocaust lingst
ein medial vermitteltes Ereignis geworden ist.2 Wie einige
der Autorlnnen der hier vorgestellten Arbeiten mit Bezug
auf Siegfried Kracauers Metapher vom Haupt der Medusa
betonen, liefern die Bilder trotz der uniiberbriickbaren
Differenz zum Ereignis den einzigen Zugang zum Grauen
der Shoah.® In einer Zeit, in der immer weniger Opfer der
Verbrechen diese bezeugen kdnnen, stellt sich die Frage
nach den Wirkungsweisen, der Funktion und der Aufgabe
der filmischen Aufarbeitung umso dringlicher. An der his-
torischen Schwelle vom kommunikativen zum kulturellen
Gedichtnis versuchen die hier vorgestellten Arbeiten mit
unterschiedlichen geschichts- und gedichtnistheore-
tischen Zugédngen das mediale Vermogen auszuloten, das
Film zum Gedichtnismedium und/oder zum Medium der
Geschichtsschreibung macht. In seiner Untersuchung des
Verhiltnisses von Kinematographie und Historiografie
Amateur der Weltgeschichte. Historiographische Praktiken im
Kino der Gegenwart analysiert Simon Rothohler zeitgends-
sische, im weitesten Sinne dokumentarische Filme, die
«selbst historisches Wissen her- und bereitstellen, das
auRerhalb filmisthetischer Vermittlung (so) nicht zu
haben wire» (S.9). Zentrale Referenz ist die von Siegfried
Kracauer in Geschichte — vor den letzten Dingen* formulierte
Geschichtstheorie, die explizit mit fotografischen Medien
argumentiert: «lm Zentrum steht eine mdandernde Ana-
logiebildung, die den <historischen Ansatz> der Historio-
graphie, mit dem <sthetischen Grundprinzip> des Films,
die <historische Realitit> mit der (Kamera-Realitdt> und
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den Historiker mit dem Fotografen parallelisiert.» (S.17)
Rothéhler zufolge liegt das Potential von Kracauers Uber-
legungen darin, dass Film zum privilegierten Medium
der Verstehbarkeit von Geschichte wird. Dem Regisseur
kommt dabei die Aufgabe des Film-Historikers zu, der
«in einem Medium operiert, das gleichsam unwillkirlich
<historiographische> Arbeit leistet» (S.21). In den hier vor-
gestellten Arbeiten steht genau das Ausloten dieses histo-
riografischen Vermogens des Films im Zentrum — es fillt
auf, dass auch ganz ohne Verweis auf Kracauer die Autor-
Innen sich fiir (Autoren-)Filme interessieren, in denen die-
se Engfiihrung plausibel wird. Jedoch sind es oftmals auch
fiktionale Filme, die auf ihre historiografischen Verfahren
hin befragt werden — wobei die Unterscheidung in der Be-
trachtung der konkreten &sthetischen Vorgehensweisen
zunehmend obsolet wird.

Der Sammelband Welchen der Steine du hebst. Filmische
Erinnerung an den Holocaust ist aus einer Filmreihe und
einem Symposium hervorgegangen, das im Herbst 2009
mit Unterstiitzung der Stiftung Erinnerung, Verantwortung
und Zukunft in Berlin stattfand. Die Herausgeberinnen,
Claudia Bruns, Asal Dardan und Anette Dietrich, ver-
stehen Film als Leitmedium der Erinnerung, was be-
deutet, dass Filme die kollektiven Erinnerungsprozesse
mitgestalten und die offentliche Auseinandersetzung
mit dem Holocaust priagen (S.19). In dem Band sollen
entsprechend die «isthetischen und gesellschaftspoliti-
schen Dimensionen der Filmproduktion und -rezeption»
(S.18) zusammengebracht werden. Dies zeigt sich auch
in der Transdisziplinaritit des Bandes, der Beitrige von
Wissenschaftlerlnnen aus Filmwissenschaft, Geschichte
und Kulturwissenschaft mit solchen von Filmemacher-
Innen, Medienpddagoglnnen und Vermittlerlnnen aus
Gedenkstétten und jiidischen Museen zusammenbringt.
Die Perspektive richtet sich von heute «auf die Vergangen-
heit, die sich jeder endgiiltigen Aneignung immer wieder
entzieht» (S.42). Zentrale Schwerpunkte sind dabei die
zunehmende Transnationalisierung der Erinnerung und
die «Leerstellen der Erinnerung», d.h. die fehlende Re-
prisentation marginalisierter Opfergruppen, Sinti und
Roma, Lesben und Schwulen und Schwarzen Deutschen,
an der sich die noch ausstehende (filmische) Aufarbei-
tung besonders deutlich ablesen ldsst. In der Sektion
«Filmische Narrationen im Generationengedéchtnis» sind
Aufsitze versammelt, die sich mit der filmischen Weiter-
gabe der Erinnerung an den Holocaust, insbesondere aus
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Perspektive der Opfer und ihrer Nachkommen, beschéif-
tigen. Die Autorinnen greifen in ihren Analysen auf das
von Marianne Hirsch vorgeschlagene Konzept der «Post-
memory» zuriick, das explizit dsthetische, medial vermit-
telte Anndherungen an das Trauma der Eltern meint. So
lassen sich, so Martin Schellenberg, die Filme als «Pro-
zess und Produkt einer Trauerarbeit» begreifen, «die die
Zweite Generation stellvertretend fiir ihre Eltern... voll-
zieht.» (S.106) Zudem befassen sich mehrere Beitrige
explizit mit der Frage des historiografischen Vermogens
des Mediums Film. Ahnlich Kracauers Parallelisierung
von Historiker und Regisseur untersuchen sie jeweils
Werke, in denen den Filmemachern die Notwendigkeit
des Geschichtenerzihlens zum Anlass historiografischer
Praxis wird: Asal Dardan zeichnet an Thomas Braschs
Film Der Passagier — Welcome to Germany (D 1988) nach,
wie sich Braschs Regiearbeit mit den Moglichkeiten und
vor allem den Grenzen der Darstellbarkeit des Holocaust
auseinandersetzt und als Geschichte des Scheiterns zu
einer «anti-erl6serischen Geschichtserzahlung» im Sinne
Saul Friedldnders wird (S.297). Auch Michael Wildt dis-
kutiert die Uberlegungen Friedldnders einer «integrierten
Geschichte»® lhn interessieren die verinderten Schreib-
weisen, die sich in den Verschiebungen der Holocaustge-
schichtsschreibung nachvollziehen lassen und fihrt diese
ohne weitere Begriindung auf filmische Techniken der
Darstellung zuriick. Allerdings zeigt er im Verlauf seines
Aufsatzes, wie sehr sich narrative Strategien in Filmen und
Texten annidhern: in der Analyse des Films Geheimsache
Ghettofilm (ISR 2009) von Yael Hersonski verdeutlicht er,
wie dieser die von Friedlander vorgeschlagene historio-
grafische Methode filmisch umsetzt. Die Rekonstruktion
von jldischen Zeugnissen und Erinnerungen fiihrt die In-
szenierung des Filmmaterials, das 1942 von Kamerateams
der SS-Propagandakompanien im Warschauer Ghetto
aufgenommen wurde, vor. Auf diese Weise werden, das
ist fiir eine «integrierte Geschichte» wesentlich, «in diesen
Bildern Menschen sichtbar ..., denen Wiirde und Individu-
alitdt nicht geraubt werden konnte» (S. 308). Sven Krimer
beschiftigt sich am Beispiel von Atom Egoyans Ararat
(CDN/F 2002), der das Fortleben des Genozids an den
Armeniern thematisiert, mit der Frage, welche Formen
der Darstellung und Uberlieferung méglich si