[Wolfgang Ernst: NOTIZEN ZUR MEDIENARCHAOLOGIE]
NOTIZBUCH "BILDSORTIERUNG / BEWEGTBILDER"

[staccatohaft formulierte Thesen, Exzerpte, Module; nicht redigiert, nach
Themenblocken geordnet]

Themenblocke:
- Kinematographie
- Elektronisches Bild

Detailliertes Inhaltsverzeichnis (kapitelweise):
Kinematographie:

TECHNISCHE SCHRIFTEN ALS ARTEFAKTE VON (TANZ-)BEWEGUNG? Zur
(Im-)Materialitat und Speicherbarkeit des Ephemaren aus
medienarchaologischer Sicht

- FUr eine Wissenschaft / Analyse kulturell artikulierter Bewegung

- "Artefakte" als materielle Dinge und "Undinge"

- Signale statt Symbole: technlogische "written artefacts"

- Archiv(begriff)e in Bewegung

- Neue Materialitaten von "(In-)Schriften"

- Zum embodiment (algo-)rhythmisch artikulierter Bewegung

- Technische Bewegungswahrnehmung: Sensoren

BEWEGUNGSSCHRIFTEN / KINEMATOGRAPHIE

- Kunst der Bewegung. Kinasthetische Wahrnehmung und - Probehandeln
in virtuellen Welten

- "Er'findung oder vielmehr (Selbst-)Findung der Kinematographie?
- Kinematographische (Selbst-)Aufzeichnung der Energie

- Warburgs (Nicht-)Kinematographie

- Vertovs Medienarchaologie des Kinobilds

- "Kino" im Mittelalter?

- Kinasthetische Effekte der Beschleunigung: Eisenbahn

- Kinematographische Zeitintegration

- Filmische Verraumlichung der Zeit

- Zahl und Bewegung, Typographie und Kinasthetik

- Wachst im Film zusammen, was Lessing trennt?

- Analysis der Bewegung

- Zahl und Zeit: Drehzahlmessung mit Leibniz

- Stroboskopeffekt, Malteserkreuz

- Kinematographische Wiederauferstehung

- Kinematographie und das Lebendige

- Kunst und Kunstlichkeit der Montage



- Ein zeitbasiertes Medium: Kino mit Lessing und Arnheim (Statement
Potsdam)

- Mit Vertov

- Kinasthetik und Animation

- Vom Funken zum Pixel: Bewegtbildarchaologie und Zeitmedienkunst
- Bewegungsgedachtnis oder archivische Feststellung?

- Film mit Atomen

- Filmwissenschaft zwischen Philologie (Hermeneutik) und
Medienwissenschaft

- Film und Realitat

- Film und Zeit

- Die filmische Apparatur

- Das (filmische) "Dispositiv"

- Apparatus-theoretische Deutung des optischen Dispositivs
- Museen von / in Bewegung

- Das neue Dispositiv: Kino digital

- Stimmbilder - Sound und Stimme im Film

- Filmmusik - Das subjektive Erleben von Musik als innerer Ausdruck
eines zu sehende Ausseren

- Filmsound / -musik

- Von Piranesi / zu Eisenstein

- Kinoeinschlag

- Erzahlung vs. time code

- Medienarchaologische Erinnerung: das ErZahlwerk

- Polyskopischer Blick und scratch

- Time Code

- "Pixelfilm"

- Bewegungsschriften, -tauschungen

- Archaologie des Films

- Zeit-als-Schnitt

- Daumenkino

- Die "retinale Verfuhrung" (Nachbildeffekt)

- Kinematographische Resurrektion

- Filmhistori(ographi)e: eine Funktion von Zensur, Archiv und
Uberlieferung

- (Reichs-)Filmarchiv

- Recycling: Ruckkopplungen des (Ufa-)Archivs

- (Film-)Archive des Lebens

- Pladoyer fur ein bildbasiertes Archiv filmischer topoi (Projekt Farocki)
- Probleme der Filmarchivierung

- Filmrestaurierung und -rekonstruktion

- BilderReiseDeutschland

- Nachbildeffekt, Stroboskop

- Was vermag automatisierte Filmanalyse

- Revolution im Ton (Thomas Tode + Martin Reinhart)

Elektronisches Bild:



FERNSEHEN, RADAR

- Fernsehen: Bilder, zeitkritisch

- Ein anderes Fern-Sehen: Radar

- McLuhans Interesse an der Kathodenstrahlrohre

- Das Fernsehbild als Messakt

- Eskalationen der Kinematographie: Elektromechanisches Ur-Fernsehen
- Ein medienepistemisches Ding: Das Phototel

- Bairds Televisor

- TV Berlin 1929

- Fernsehen vollelektronisch (von Ardenne)

- Fernsehen und Fernkino

- "Oldest UK television discovered"

- "Don't touch"? Ur-Fernsehen alive

- Computerspielkonsolen-TV

- Kamera-Archaologie

- Uralt-Fernseher in (technischen) Museen

- Fernseh(programm)geschichte DDR

- Bildtelephonie (Van Gogh TV)

- Das Fernsehbild als zeitkritische Funktion

- Die Speicherbarkeit fluchtiger Bildsignale

- Bild(zwischen)speicher

- Wetter / Radar

- "Vor 50 Jahren: Erinnerung an die erste radargestutzte
Unwetterwarnung in Berlin"

- Radar / Gedachtnis / Memory Tube

- Fernseharchive

- TV-Archive digital

- Bildfindung im TV-Archiv

- Dépobt Iégal (und die Archivierung von TV-Trash)

- Fernsehmuseen )

- Verzogene Echtzeit: Sendung und Ubertragung, nicht Speicherung
- Approximation der Frequenzen an den idealen Punkt

- Zeitpunkte der Photographie

- Zeit und Punkt (die aristotelische Jetzt-Zeit)

- Der springende Punkt (Mythos "Bildpunkte")

- Metaphysik des Punktes

- Die Lesemetapher

- Der springende Punkt der Nipkowscheibe

- Der Bildpunkt - eine Funktion von Wechselstromfrequenzen?
- Technisches vs. physiologisches Fernsehbild"element"”
- Ausdruckliche Erinnerungen an den "Bildpunkt" als Konstrukt
- Der flichtige "Punkt”

- Punkt und Impuls

- Ein zeitkritisches Signal

- Atomares Fernsehen

- Fernsehen, zeitkritisch: Die Tragheit des Auges

- Kein Barthesisches punctum: die Photographie



- Der kinematographische Moment

- BildUbertragung: ein Fall fur das Laokoon-Theorem
- Elektronischer Bildschirm (analog, digital)

- Der "Klang der Einzeilen-Abtastung" (Viola)

- Elektronik am Bildschirm: die Williams Tube

- Fernsehen an der Grenze zur Quantenphysik

- Der Fernseher als Differentialrechner (Wiener et al.)
- Der springende Punkt als Bildinhalt

- Bildschirm (TV, Computer)

- Refresh rate, Bildwiederholfrequenz

- Retinales Sehen von (Bewegt-)Bildern

- Ein kybernetisches Ding: Das Perceptron

- Bitmapping

- Nachbild

- Kathodenstrahlbildschirm (CRT)

- LCD-Monitor

- Zeitkritische Interaktion mit dem Bildschirm: der Lichtgriffel
- Retro-Bildzeilenfrequenz

- Medium Monitor (das Artefakt)

- Kathodenstrahl-Displays (Radar, Ozilloskop, Fernseher, Computer)
- Interlaced Scan / Progressive Scan

- Medienarchaologisch fernsehen: MelSbilder

- Das Perceptron

- Texte als Bilder oder als Signale lesen

- Umgekehrt: "technische Bilder" (Flusser)

- Das gescannte Bild ist gar keines

- Der medienarchaologische Blick

- Mathematische Analysis des Fernsehbildes

- Fernsehen, vortechnisch und vormechanisch

- Fernsehen mit McLuhan (subliminal)

- Fernseharchaologie

- Gleichzeitigkeit und Nacheinander

- Physik und Physiologie: Medienarchaologisch fernsehen
- Fernsehen horen

- Fernsehen avant la lettre

- TV-Bilder / Rauschen

- Rauschen, technisch (Fernsehen)

- TV, Video / Rauschen

- Testbilder, TV-Rauschen, Offener Kanal

- TV-Rauschen, Offener Kanal

- Fernsehen / Rauschen

- Bildelektronische Unterhaltung und Stoérung

- Das Konzept Farbfernsehen

- Fernsehen, medienarchaologisch

- TV-Asthetik, spezifisch in Differenz zum Film

- Ceras TV-Allegorie auf McLuhan

- Die Nipkow-Scheibe (technisch)

- Die Insistenz der Kathodenstrahlrohre



- Radar, technisch

- Die Bildrohre, technisch

- Das Oszilloskop

- Der Speicheroszillograph

- Die (Bild-)Rohre als Interface

- Schnittstellen von Fernsehen und Oszilloskop

- Die Bildspeicherrohre

- Der Bild(signal)geber

- (Fern)Sehen, messen: der Wobbler

- Web-TV und non-lineares "Fernsehen"

- Memory on demand?

- Medium und Geschichte: Perspektivierung von Fernsehen und digitalen
Medien

- Das photographische, das elektronische und das digitale Bid
- Asthetik des Films versus Asthetik des Fernsehens

- Filmrifs / -restaurierung

- Digitales Fernsehen

- Der Mythos des "Bildpunkts"

- Analoges Fernsehen an der Grenze zum Digitalen: Synchrontaktung
- Das errechnete Bild (Fernsehen und Kino digital)

- Digitale TV-Technik

- Programm/ieren

- Konvergenz der Kanale?

- Requiem auf das analoge Fernsehen

- Momente des technischen Fernsehens

- Programmatologie des Fernsehens

- Zerstreuung?

- Zwischenmedium Video

- Medienarchaologie versus Fernsehwissenschaft?

- Big Brother oder: die Regeneration eines Mediums

- Kulturtechnischer Ruckblick: Zeit und Erzahlung im Medium
- Feedback

- Fernsehen, Theater und Archiv

- Monitoring

- TV-Katastrophen: Stérung als Information

- Die Kunst des Fernsehens (aus medienarchaologischer Sicht)
- Das telos der Ubertragung: Beamen

BILD"PUNKT"

Der Lichtpunkt im Auge

"Pixel" im Ur-Fernsehen

Mosaik und Sequenz: das Fernsehbild
Mosaikbilder: Das Ikonoskop
Bildflachen zu Zeitpunkten

Der Bild"punkt", zeitkritisch zugespitzt

VIDEO
Der closed circuit als Videoinstallation und als Mikrochip



Elektronische Bildaufzeichnungsmaschinen: Video-Recorder
Originares Speichermedium Video?

Video / Timecode

Time axis manipulation

Video als "Kulturtechnik"?

Videoarchivierung

FrUheste Technologien von Videoaufzeichnung

Wo ist das Medium? Eine Suche nach der AMPEX
Videomanipulation "historischer" Zeitzeugenschaft
Datenmuster

Videoindizierungstechniken - Ein Uberblick

Projekt SETI

Dokumentarfilm Low Definition Control

Video(film)asthetik: Antonioni, Mistero di Oberwald

Die Zeitbasiertheit elektronischer Medien (u. a. Video)

Die Un/ausstellbarkeit von Medienkunst im klassischen Raum
Welche Einflisse haben technische Produktionsmadglichkeiten im
Spannungsfeld von Digitalisierung, Virtual Reality und HyperReality
innerhalb des Mediums gezeitigt?

»Die Videoinstallationen bei Paik: Fluxus und Closed-Circuit”
Beurteilung von Videokunst

Videokunst im Museum

Der Schauplatz des Monitors

Videoinstallationen (video / museo)

"Exercise IV de |'abécédaire télévisuel" (Jean Otth)
Restaurierung von Videokunst

Vektor Digitalvideo

Videocity - was ist das?

Ist Video ein originares Speichermedium?

Speicher on demand?

Monitoring

"Abschied vom Zelluloid?"

Instantaner Schnitt

Videoarchivierung

Bairds Phonovision

Der Klang des 30 Zeilen-Bilds

Medienarchaologie als ob: Vinylvideo

Bildplatte / Videodisc

Aura und Original

Das technische Gesetz des Originals

Die Wahrung des Originals

Gestell und Original (Heidegger)

Das Museum als Ort des Originals

Der Schauplatz des Monitors

Indizierung des Realen

Materialitaten der Medienkunst

Cyberspace: Bildgebung statt Reproduktion von Vorgegebenem
Technik und Original: Von der Reproduktion zum Raster



Die (E)Inschrift des Originals

Das Verlangen des technischen Bildes nach Reproduktion
Die analoge Vorlage des Originals und seine Differenzen zum digitalen
Raum

Zeitverzogerung

Originale, die auf Zeit basieren

Das Merkmal: closed circuit

Thesen zur Videozitat

Present Continuous Past(s) (Dan Graham)

Video - Technik und Diskurs

Video mit Viola

Asthetik der Stérung, Asthetik des Rauschens: Information
"Video- ein spezifisches Medium"

Video / monitoring

Videoaufzeichnung auf Magnetband

Video mit Ampex

Und doch: der Kathodenstrahl

Das zeitkritische Wesen des Video/TV-Bildes

Instant recording: Zum Unterschied von Videobild und Film
Differenz von Film und TV

Video / Timecode

Medienarchaologie des Video-memory

Film-, Fernseh- und Videobilder als diverse Funktionen zeitkritischer
Prozesse und der (Zwischen)Speicherung

Fernsehen mit Lessing

- "PXL 2000" s/w-Videokamera mit (Audio-)Cassette

Kinematographie:

TECHNISCHE SCHRIFTEN ALS ARTEFAKTE VON (TANZ-)BEWEGUNG? Zur
(Im-)Materialitat und Speicherbarkeit des Ephemaren aus
medienarchdologischer Sicht

Fur eine Wissenschaft / Analyse kulturell artikulierter Bewegung

- materielle Aspekte medientechnischer Weitergabe; "die intrikaten
Zusammenhange zwischen Bewegungsphanomenen und speicherbaren
Artefakten"; Frage nach den "spezifischen Praktiken medialer Arbeit im
Feld der bewegungsbasierten Klnste" = elektronische Kommunikation
Gabriele Klein, zur Konferenz Material Goods, Exzellenzcluster
"Understanding Written Artefacts", Februar 2022, Universitat Hamburg

- was, wenn Tanz und Performance"kunste" aus technischer Sicht wieder
zur Bewegungsanalyse werden? Maaike Bleeker (Hg.), Transmission in
motion: the technologizing of dance, London / New York (Routledge) 2017



- von der Tanzarchivforschung (Cramer / Blscher / performap) angeregte
Studien zum Bewegungsgedachtnis aus technischer Sicht; nun aber
einen entscheidenden Schritt daruber hinaus: vollige Loslosung vom
Referenten des menschlichen (tanzenden) Korpers; vielmehr das
begriffliche Wissen der Tanswissenschaft aufgreifen und auf
innertechnische Bewegungen mappen, also fort von artikuliertem Tanz
als Kunstform und Kultur(koérper)technik (Marcel Mauss) hin zur vertiablen
Technologie des Dynamischen

- damit einhergehend: "Die neue 'Computime’ stellt die endgultige
Abstraktion der Zeit und ihre vollige Trennung von menschlicher
Erfahrung" - Husserls Phanomenologie der inneren Zeiterfahrung - "und
den Rhythmen der Natur dar" = Jeremy Rifkin, Time Wars, New York
(Holt), 2 ff; dazu Peters 2015: 286

- Gretchenfrage der Verwindung des Logos in Materie / des Symbolischen
im Realen: kann eine "kdrperlose" Zeit noch "Zeit" sein, ohne materielle /
energetische Bewegung? = Zur Materialitat als "Korperlichkeit des
Bewegungsablaufs" Peters 2015: 290; neben die "Burundische Kuh" tritt
ebenso "die Schwingung innerhalb eines atomaren Zustands von
Casium" = Peters 2015: 291- die pikanterweise ihrerseits die Zeitbasis
der amtlichen Zeit in der Bundesrepunblik darstellt. "Sollte man also der
Vorstellung von einer Zeit abschwoéren und einer Vielzahl
unterschiedlicher Zeiten das Wort reden?" = Peters 2015: 291 -oder gar
auf den Zeitbegriff selbst zugunsten einer Pluralitat von
Bewegungsanalysen verzichten? Denn wird die These der immer-schon-
Verkorperung von Bewegung ernstgenommen, zersplittert das
transzendente Signifikat "Zeit" in die Vielzahl ihrer konkreten
Verkorperungen - wobei "Korper" Materie ebenso wie Energie - oder nur
noch mathematische (Schrodingers Wellengleichung), aber nicht mehr
sinnlich fassbare Aufhebung dieses Dualismus in der Quantenmechanik -
meint, "im Sinne einer Vielzahl singularer und zugleich immer schon ein
Netz von Bewegungsablaufen umfassender Zeitkérper"= Peters 2015:
291

- kann nur "archiviert" werden, was sich als ephemare Figur dinglich /
materiell / als "(written) artefact" niedergeschlagen / aufgezeichnet /
eingeschrieben hat? ist symbolischer Code niemals ideale Information,
sondern immer schon in Materie verhaftet - nicht schlicht extern
aufgedruckt; FulSnote Turing 1937 Uber zu dicht gepackte Schriftspuren
auf dem karierten "Band" seiner Rechenmaschine

- Claudia Jeschke, Tanzschriften. Ihre Geschichte und Methode,Bad
Reichenhall (Comes) 1983; demgegenuber grundsatzlicher: Hans-
Christian von Herrmann, Motion records. Die Bewegung im Zeitalter ihrer
technischen Informierbarkeit, in: Claudia Jeschke / Hans-Peter
Bayerdorfer (Hg.), Bewegung im Blick. Beitrage zu einer
theaterwissenschaftlichen Bewegungsforschung, Berlin (Vorwerk) 2000,



100-112; tritt an kultur- und sozialwissenschaftlichen (TCS, Cultural
Studies) hier der naturwissenschaftlich-technische (wenn nicht gar
techno-mathematische) Blick

- Gegenstandsfeld einer nicht-naturlichen, kulturell in-formierten /
"artikulierten" Bewegung als Artefakt = Gabriele Klein, Bewegung und
Moderne: Zur Einfuhrung, in: dies. (Hg.) 2015: 7-19 (14)

- Anlehnung an maschinale aisthesis (statt Kunstasthetik) von Vertov
(Mann mit der Kamera) sowie Vsevolod Meyerhold, Vortrag "Der
Schauspieler der Zukunft und die Biomechanik", in: ders., Theaterarbeit
1917-1930,MUnchen (Hanser) 1974, uber "Rhythmik" = 73

- Gunter Gebauer, Ordnung und Erinnerung. Menschliche Bewegung in
der Perspektive der historischen Anthropologie, in: Klein(Hg.) 2015: 23-
xxx; Begriff "Bewegungskdnnen" = 23; mithin: "Kunst" / techné, "die
Gesamtheit der Techniken des Korpers" = Marcel Mauss, Die Techniken
des Korpers, in: ders., Soziologie und Anthropologie, Bd. 2, Frankfurt /M.
sowie Berlin und Wien (Ullstein) 1978, 197-220; demgegenuber: radikal
un-menschliche innertechnische Sicht der radikalen Medienarchaologie

- Rolle des Materials in der Produktion / Dokumentation / Archivierung
“fluchtiger" Kunste "material turn" in Kunst und Kulturwissenschaft, auch
Performancekunst; Schwerpunkt / Kontext Tagung Material Goods:
darstellende und performative Kinste; hier nun vielmehr analog dazu:
"operative" Kunste = elektronische (ebenso "fluchtige") Technologien
(innertechnisch); fruhe Herausforderung der dauerhaften
Datenspeicherung: Acoustic Delay Line vs. Ferritkernspeicher fir Random
Access

- will Fachkonferenz "die Auswirkungen des Material Turn auf
darstellende und performative Kunst in Europa aus interdisziplinarer
Sicht zur Diskussion stellen"

- greift "material turn" zu kurz, auf klassische Kulturtechniken, im Spiel
von Materie / Code / Korper; vielmehr ummunzen auf: techno-logical turn,
der eben nicht mehr nur klassische kulturelle Materialitat
(Schrift-"Artefakte"), sondern ebenso Hard- wie Software umfasst,
Materie + Energie

- korreliert kulturwissenschaftliche Materialitatsforschung mit Hardware-
Fokus der "Berliner Schule" von Medienwissenschaft; wird "eine
anthropozentrische Sicht auf den Akteursbegriff hinterfragt" = Exposé
zur Fachkonferenz Material Goods des Exzellenzclusters Unterstanding
Written Artefacts, HH, 2-4 Februar 2023; gegenuber materiellen Spuren
(tanz-)kunstlerischen Arbeitens "radikal" medienarchaologischer Ansatz
vielmehr umgekehrt: Ubersetzung von Fragen der materiellen
Registrierung / Archivierung von Tanz- und Performancekunst in



"operative Kunste / Techniken"; Fokus auf die materiellen Artefakte
klnstlerischer Arbeit im Kontrast zum Begriff der "fluchtigen”,
"zeitbasierten" darstellenden Kinste

- medienarchaologische Betrachtungen zur Techno-Logik der
Bewegungserfassung, -ubertragung und -speicherung weniger auf die
Tanz- und Performanceforschung fokussiert, sondern im Sinne der
Publikation Klein (Hg.) Uber Bewegung von 2015 epistemisch
"tiefergelegt": Anspruch, "Tanz"wissenschaft als Grundlagenwissenschaft
zu betrachten, also nicht anthropozentrisch auf Kulturasthetik und
Korperkunst zu beschranken, sondern technik- und naturwissenschaftlich
zu erweitern (im umfassenderen Sinne der antiken mousiké techné)

- Tanz im weiteren Horizont des Begriffs der altgriechischen mousiké
techné: ebenso dichterische Prosodie und artikulierter Klang, allgemein:
rhythmisierte Bewegung, neg-entropisch: "Artefakt"

- Eintrag "Aspekte des Musikbegriffs" (Webseite "Lernhelfer"): "gab und
gibt es verschiedene Ansatze zur Bestimmung von Musik. Die
abendlandische Kultur geht auf das griechische Wort ,,mousiké (téchne)“
= Musenkunst zuruck. Die Griechen meinten damit die Einheit von Tanz,
Wort und Ton-Kunst, also mehrere Kunste. Der gemeinsame Nenner ist
'Rhythmus', die geordnete Bewegung" - denkbar auch ohne den Zusatz
"in der Zeit", also unter Streichung eines transzendenten Referenten. "Als
Ursprung oder Erklarungsansatze wurden auch das musische und das
pythagoreische Prinzip vertreten. Hierbei wurde der Ton entweder als
Empfindungslaut oder als Naturgesetz (bewiesen durch das vermeintlich
von PYTHAGORAS erfundene Monochord) charakterisiert" =
https://www.lernhelfer.de/schuelerlexikon/musik/artikel/aspekte-des-
musikbegriffs, Abruf 27. April 2022; kulturtechnische Korpermetaphern
(Marcel Mauss: Korpertechniken) in "Versful8" prosodisch; nun vielmehr
Algorithmisierung: barocke Tanznotation / musikalische Partitur

- Pladoyer fur eine epistemische Erweiterung der Tanzwissenschaft auf
kulturelle Kinematik / time-based "arts" = Technologien; respektive: hier
Ubergang zur Medienwissenschaft

- Universitat Hamburg; tatsachlich: Institut fur Bewegungswissenschaft /
Performance Studies; aber anthropozentrisch / "korper"lastig:
Performance; demgegenuber die Welt operativer Bewegung /
Algorhythmisierung ("O0Q"); liegt die Herausforderung auf
posthumanem Blick auf "Tanz": Gabriele Klein (Hg.), Bewegung. Sozial-
und kulturwissenschaftliche Konzepte, Bielefeld (transcript) 2015, online-
Beschreibung: "Ob Korperbewegung oder Tanzbewegung, ob Bewegung
der Bilder, der Tone oder der Schrift, ob soziale oder politische
Bewegung, der Begriff »Bewegung« wird in Asthetik, Kultur- und
Sozialwissenschaften haufig benutzt. Anders als in den
Naturwissenschaften aber ist dem konzeptuellen Stellenwert des



Bewegungsbegriffs in den Kultur- und Sozialwissenschaften bislang nur
wenig Aufmerksamkeit geschenkt worden"; geht Textsammlung davon
aus, "dass Bewegung nicht nur eine »physikalische Tatsache« und damit
etwas quasi Naturliches ist, sondern ein soziales und kulturelles Konzept,
das auf verschiedene Weise naturalisiert und essenzialisiert worden ist";
Band "ermdoglicht damit ein weiteres konzeptuelles Nachdenken uber
Bewegung als einen Begriff, dessen Rolle im »Tanz der Disziplinen« neu
zu entfalten ist"

- darin bes. 4. Kay Kirchmann, Bewegung zeigen oder Bewegung
schreiben? Der Film als symbolische Form der Moderne, in: Klein (Hg.)
2015: 265-282; medienarchaologische Erinnerung daran (271), dass vor
der Bewegungsreproduktion("Kinematographie") der epistemische
Wunsch nach Bewegungsanalyse stand,diskret: Effekt der frUhen
Alphabetisierung (These McLuhan)

- Mareys Variante der Chronophotographie i. U. zu Muybridges Animal
Locomotion Mehrfachbelichtung einer Bewegung auf einer
photographische Platte, damit diagrmmatische Aufzeichnung /
mathematische Verraumlichung der Bewgung / Zeit: "als Verlaufsform,
als Kurve, als quasi-mathematisches Differential" = Kirchmann 2015: 271
- Sibylle Peters, Bewegung als Konzept der Zeit: Figuren der
Zeitmessung, in: Klein (Hg.) 2015: 283-301; siehe auch Michel Foucault,
Andere Orte: wird Zeit vielmehr in raumliche Gitter transformiert/
rhythmisiert: erlaubt Rhythmus Verzifferung (Frequenzdomane) von
kontinuierlicher Bewegung, so dass "Prozessualitat der erlebten Zeit"-nur
phanomenologisch? Husser - "einem Leben in Diskontinuitaten weicht" =
Kirchmann 2015: 273; siehe auch WE, Existing in Discrete States, TCS

- |6st sich Bewegungsbegriff mit technischer Abtastung vom Korper

- "Tanz"begriff aus technischer Sicht nicht vollstandig erweitern auf
Bewegungsanalyse von Naturerscheinungen (dies leistet die Physik),
sondern auf kulturell artikulierte Bewegungsformen, auf
Bewegungs"artefakte" techno-logischer Natur

- vergleichbar mit Erforschung des (implizit) Sonischen auBerhalb der
expliziten (Kunst-)Musikwissenschaft; Sound Studies in Medien- und
Kulturwissenschaft

- Sound on Display: Museale Affordanzen klanglicher Artefakte (Diss.
Sonja Grulke)

"Artefakte" als materielle Dinge und "Undinge"

- bleibt der Kernbegriff des "Artefakts" (in English gewohnlich: artifact) in
den kulturwissenschaftlichen Diskursen um den material turn bisweilen



ein "blinder Fleck"; ist das "Artefakt" langst nicht mehr nur das materielle
Ding, sondern etwa auch ein logisches "Unding" (mit Flusser) in der
Computergraphik geworden; steht die in der alteuropaischen
Epistemologie schon lange diskutierte Frage nach dem "embodiment"
(oder die Software-Implementierung) der symbolischen Ordnung im
MateRealen (wie es es bisweilen schreibe) damit fortgesetzt zur Debatte

- gegenlber Format "zwischen Kunst und Wissenschaft" Technoldégos-
Hypothese) langst auf eine Epistemologie innertechnischer Prozesse
konzentriert; reduziert Tanzforschung den Begriff des Artefakts nicht auf
ein "materielles Ding" = elektronische Kommunikation Gabriele Klein, 26.
April 2022, Hamburger Exzellenzcluster Understanding Written Artefacts
(DFG), Forschungsprojekt Choreographies of Archiving,
https://www.csmc.uni-hamburg.de/written-artefacts.html

- "Artefakt" in der Archaologie alle kulturell (von Menschen, noch als
Kulturtechnik) manipulierte Materie; anthropozentrisch bis hin zum
"Anthropozan"; gegenuber Kulturtechniken - wie die klassische
Tanzwissenschaft an Menschenkorper gebunden - autonome
Technologien; Differenz (Kultur-)Technik / Technologie; setzt
Medienarchaologie also dem klassischen Artefaktbegriff der Archaologie
eine dezidiert technozentrische Sicht beiseite: "Artefakt" in der
(Mess-)Technik "ein unechtes, durch Eigenschaften der Methode
[Algorithmus und Hardware] hervorgerufenes Ergebnis"; in der
Nachrichtentechnik "die Auswirkung einer systembedingten
Ubertragungsschwéache auf ein Nutzsignal”, etwa Rauschen oder
nonlineare Verzerrungen

- fur Tanzwissenschaft von Interesse: "Artefakt" ein "'Verwackeln' bei
bewegtem Motiv" in der Photographie = Wikipedia ebd., sobald
"Belichtungszeit > 0" = ebd.; gibt es keinen bewegungslosen Moment in
der Photographie, bestenfalls infinitesimal kurze Belichtungszeiten eines
Geschehens / Prozesses (Whitehead); Bergson: Materie als
Schwingungen)

- (er-)kennt Technologie indessen keine "Storung": W. E., THERE IS NO
'ERROR' IN TECHNO-LOGICS. A Radically Media-Archaeological Approach,
in: Maria Korolkova / Timothy Barker (eds.), Miscommunications. Errors,
Mistakes, Media, London et al. (Bloomsbury, "Thinking Media Series")
2021

- Georg Trogemann, Code und Material, in: ders. (Hg.), Code und Material.
Exkursionen ins Undingliche, Wien / New York (Springer) 2010, 15-26
(Moodle-Texte TL-Seminar)

- Vilém Flusser, Dinge und Undinge. Phanomenologische Skizzen,
Munchen / Wien (Carl Hanser) 1993



- wie es etwa bei A/D-Wandlung als "Aliasing" zustandekommt, wenn
Abtasttheorem (Shannon / Nyquist) nicht hinreichend bertcksichtigt

- konkret: verlustbehaftete Kompression auditiver oder visueller Daten
aus Grunden der Speicher- und Ubertragungsdokonomie =
https://de.wikipedia.org/wiki/Artefakt (Technik), Abruf 28. April 2022

- kommen neben materiellen Artefakten logische Artefakte ins Spiel, als
Funktion der prinzipiellen Grenzen der Berechenbarkeit von Algorithmen

- Beatrice Fazi, Contingent Computation

- A. A. Cavia, Compression Artefacts: On the Aesthetics of
Compressibility, in: David Cecchetto (ed.), My Computer was a Computer.
Catalyst: M. Beatrice Fazi, Catalyst book series vol. 6, Victoria / Seattle
(Noxious Sector Press) 2022, 127-146

- Kompressionsartefakte (etwa JPEG-Bildkompression) "erkennbare
Storungen in digitalen Bildern" = Wikipedia, Eintrag
"Kompressionsartefakt",
https://de.wikipedia.org/wiki/Kompressionsartefakt, Abruf 28. April 2022;
Blockbildung etwa, "Uberschwingen" (Wellen im Bild), "Alias-Effekt
beziehungsweise Moiré-Effekt,wenn Farb- oder Helligkeitswechsel in zu
kurzem Abstand zueinander auftreten" = ebd.mithin: anthropozentrisch
auf menschliche Wahrnehmung ausgerichteter Begriff. "Fehler sind bei
Daten, die verlustbehaftet komprimiert werden, prinzipbedingt immer
vorhanden. Wenn diese Fehler jedoch ein Ausmall annehmen, dass sie
fur einen Anwender wahrnehmbar werden, spricht man von
Kompressionsartefakt" = ebd.; anders: techno-logische "Wahrnehmung"

- "Gibssches Phanomen": artikuliert sich die Realitat des binaren Signals,
das mit Fourier immer nur eine Annaherung von Sinusschwingungen an
die abrupte Diskretisierung sein kann in Spannungswerten (Strom)

- in Tonaufnahmen etwa maschinenhafter "blecherner" Klang durch
Tiefpassfilterung (Opfer hoher Frequenzanteile aus
Datenubertragungsdokonomie), oder auch "Pre-echo" und "Post-echo":
"vor einemlauten plotzlichen Gerausch [...] klirrend-metallische Artefakte
horbar"= Wikipedia "Kompressionsartefakt"

- ist das "Artefakt" (mit Flusser) im umfassende Sinne jede
negentropische, nicht-naturliche In-Formation von physikalischen und
biologischen Gegebenheiten, mithin Kultur als widernaturliche Ordnung
(in Begriffen der Informationstheorie)

- Artefakte langst nicht mehr Materialitat (material turn) zu reduzieren;
pragt Vilém Flusser den Begriff des "Un-Dings" fur Software, die
einerseits ein Produkt des Geistes ist, immer aber erst in konkreter



Verkorperung / Implementierung zum Vollzug kommt = Vilém Flusser,
Dinge und Undinge. Phanomenologische Skizzen, Munchen / Wien (Carl
Hanser) 1993: denkerisch in menschlichen Neuronen (und embodied
cognition / als embodied mind mit Clark / Chalmers), techno-logisch als
Mechanismen / Hardware

- written artefacts im Sinne negentropisch in-formierter Materie;
symbolischer Code hier mit dem MateRealen "verleimt" (Lacan); werden
im Tanz "Vorschriften, Anordnungen und Normen inkorporiert" = Gebauer
2015: 23

- Metapher des embodiment, damit symbolischer Code in Vollzug / d. h.
in die Zeit gesetzt werden kann; FuBnote Turing 1937: wenn Quellcode zu
eng auf Band notiert, ununterscheidbar: Grenze der "digitalen"
Diskretisierung; elektrotechnisch: Verdichtung der Mikroprozessoren
(Moores Law) gerat an (quanten-)physikalische Grenze; lalst sich Materie
nicht schlicht symbolisch kodieren / logifizieren, sondern meldet sich ein
physikalischer alégos zurtick / das "Analoge"

- "Any technical moving image is discrete" = Ricardo Cedeno Montana,
Portable Moving Images. A Media History of Storage Formats, Berlin /
Boston (de Gruyter) 2017: 38; wird durch Bewegungssensoren (auch in
der Tanzanalyse / motion capturing) Bewegung still-gestellt = Diss.
Faldalen Moving Still / Still Moving; Kritik Henri Bergson, Schopferische
Entwicklung, Jena (Diederichs) 1912; an: impliziter, dann (mit Computer)
expliziter "Mathematisierung" der Bewegungs als durée; setzt indessen
mit Artikulation (wie Sprache / Technik des Logos) von Tanz schon an

- barocke Tanznotation im Schatten von Gottfried Wilhelm
Leibniz:Infinitesimalrechnung, serielle Abtastung von Momenten nicht in,
sondern als Zeit (Definition Aristoteles), auch Tanz damit nicht mehr
schlicht "zeitbasierte Kunst", sondern zeit-basierend.
Differentialrechnung als Ableitung von dy Uber dt "entailed that the
changes in the qualities of an object can be analysed "in extremely small
intervals of time t" = Kittler, Optical Media: 147 / Aristoteles; resultiert in
technischem Wahrnehmungsbetrug: "The discrete nature of film is then
the etechnical answer to the question of how small the samples of time
must be for the human senses to perceive an image as moving"=
Montana 2017: 38 f., unter Bezug auf: Kittler, Optical Media: 147. Doch
ist das scheinbar naturlich gegebene Zeit-Kontinuum gegenuber der
intermittierenden Chronophotographie / Kinematographie / Revolver /
Nahmaschine / Videographie / digitale Aufzeichnung selbst schon eine
metaphysische Unterstellung, gleich der sonischen Wellenform als
natlrlich gegenuber seiner diskreten Abtastung? = Siehe Masterarbeit
David Friedrich, The Duality of Sound, URL: edoc-Server HU

- Film Blow Up Regie Michelangelo Antonioni (1966) vergrofSern von
Details in analoger photochemischer Photographie resultierend in



granularem Rauschen der Materie selbst ("Kornigkeit"), doch: "The
elimination ofphotographic material rendered the enlargment useless
and the detail unrecognisable. In digital video its extreme compression
leads to glitches and artifacts that completely alter the image" =
Montana 2017: 33 - mithin Fiktionen von Seiten des Technologos

- in Archaologie das "Artefakt" kulturell informierte Materie; tritt in
Medienarchaologie daneben das "logische" Artefakt (Glitches)

- Computer ein rechnendes Artefakt: im Wesentlichen Hard- und / oder
Software?

- kommen nun "Artefakte" der Kl / Machine Learning hinzu: artikuliert sich
hier ein genuiner Technoldégos

- Kl und Kunst: Obvious Group, "imitiert" historische Gemaldestile;
Lecture-Performance, welche die Glitches als Index aus die Alteritat der
Maschine liest; vs. anthropozentrische Kl-Kunste:
https://www.theguardian.com/technology/2019/mar/04/can-machines-be-
more-creative-than-humans

- geplante Masterarbeit Simon Pleikies (Medienwissenschaft, Humboldt-
Unigersitat zu Berlin) Produktives Scheitern. Fehler, Stébrungen und
Irrungen im Deep Learning ; Beispiele aus dem Feld der »computer
vision« gewahlt, eine Bildgenerierung (StyleGAN mit kleinem praktischen
Teil) und eine Bilderkennung bzw. -tauschung durch Adversarial Examples

- ansonsten Prozesse in KNN undurchschaubar (XAl); die Bruchstelle (der
"Fehler", und davon ausdifferenziert die "Storung" / Technalogos) hier
konstitutiv fur die Operationen der kunstlichen neuronalen Netze selbst;
verraten sich in (technischen / logischen) Artefakten die Grenzen der
Berechenbarkeit

Signale statt Symbole: technlogische "written artefacts"

- unterscheiden zwischen schriftlicher (alphabetisch kodierter) und
Signalaufzeichnung

- vgl. musikalische Notation; demgegenuber neue Formen graphischer
Notation

- symbolische Notation von Bewegung im Unterschied zu ihrer realen
Verkorperung; ist Tanzwissen immer auch embodied

- ist das written artefact einerseits symbolischer Code, andererseits
selbst materielle Spur: "digital" etwa als magnetische Ladung in
technischen Speichern; wird im Prozessor (wieder) in Vollzug gesetzt,



unter Anlegung von Stromspannung 0 / 1: Choreographie hier delikate
Synchronisierung / Algorhythmisierung (Miyazaki); "Tanzbegriff"
(medien-)epistemisch erweitern zur Kinematik /
Bewegungs(natur)wissenschaft

- Bergson: Matiere et Mémoire / Materie und Gedachtnis. Eine
Abhandlung Uber die Beziehung zwischen Korper und Geist, Jena
(diederichs) 1919; gegen Vitalismus: kalter medienarchaologischer Blick

- schreibt Filmwissenschaftler Tom Gunning narratologisch Uber: Non-
Continuity, Continuity, Discontinuity. A Theory of Genres in Early Films,in:
Thomas Elsaesser (Hg.), Early Cinema. Space, Frame, Narrative, London
(BFI Publishing) 1990, 86-94; wird hier im kinematographisch Imaginaren
(Lacan) der Bruch aufgehoben = These Kirchmann 2015: 268, der im
Symbolischen stattfindet;diskutiert Medienscience dieselben Fragen in
eher naturwissenschaftlichen / technischen Begriffen

- Festwert- vs. dynamische Speicher: "Choreographie" von
Umlaufspeichern / implizite Sonik der mercury delay line

- Bewegung "sampeln" vs. "dynamisches Archiv". "In signal processing,
sampling a signal means transposing it into a chain of values based on a
periodic beat" = Montana 2017: 39; hier Frequenzdomane als Kehrwert
der Zeitdomane, damit Berechenbarkeit; analog zu Rhythmisierung von
Bewegung als Tanz / nun "Algorithmisierung" (Miyazaki) im Computer als
die eigentliche "Archivierung" (im Sinne Foucaults); entstehen an diesern
epistemischen Bruchstelle "Artefakte", vertraut aus ruckelnden
Pixelbildern ans Bildschirmen; dazwischen: zeilenweise "Rasterung" des
elektronischen Fernseh- oder Videobilds; tritt zu aulSerlicher
(mechanischer) Frequenz von 24 Bildern / Sek. nun auch Diskretisierung
im Bild (625 Zeilen); wird "Bild" damit Funktion von Zeit; Bewegung
selbst Uber Bewegung integriert

Archiv(begriff)e in Bewegung

- untersucht Teilprojekt Choreographies of Archiving "the archiving
practices of choreographers [...] by regarding the production of written
artefacts, itself to be a genuine component of artistic production [...] via
a cross-cultural approach as they relate to different materialities, specific
medialities, as well as individual dance techniques" =
https://www.csmc.uni-hamburg.de/written-artefacts/field-e/rfe05.html,
Zugriff 22. April 2022; Principal Investigator: Gabriele Klein; Research
Associate: Franz Anton Cramer. "Which practices are used to develop, to
document and to archive an ephemeral art form such as dance?" = ebd.



- § "Archiv(begriff)e in Bewegung" / § "Dynamisierung und Verzeitlichung
von Speichergedachtnis: Archive von und in Bewegung"; ferner §
"“Stillstand und Bewegung: der kinematographische Speicher"

- ist (alphabetische) Verschriftlichung - i. U. zu Mareys "graphischer
Notation" - um den Preis der Diskretisierung erkauft, insofern: technische
"Archivierung" stetiger Dynamik / "Tanz"

- ist mit Tanz eine prinzipielle incomputablity verbunden / steht fur
physikalisches Kontinuum: reelle Zahlen nur begrenzt "computable”
(Turing 1937); "Archivierung" von Bewegung nicht moglich, es sei denn:
"analoge" Aufzeichnung

- Speicherbarkeit (statt: "Archivierung", oder aber: l'archive im Sinne
Foucaults) von Bewegungsphanomenen weniger direkt bezogen auf Tanz-
und Performancekunst

Neue Materialitaten von "(In-)Schriften"

- stehen fur Einzelprojekte des Hamburger Clusters Understanding
Artefacts vor allem kulturhistorische Manuskripte als Schriftartefakte im
Zentrum; dazu / demgegenuber W. E., Signale aus der Vergangenheit

- eroffnet sich mit Signalaufzeichnung eine andere Welt der "written"
Artefacts, andere -graphien; kehrt mit Digitalisierung symbolische
Ver'"textung" wieder ein

- tritt neben herkdmmliche written artefacts (im Zentrum des Hamburger
Exzellenzclusters) nunmehr auch Quellcode, respektive neue Hardware-
Umgebungen jenseits von Stein und Pergament, i. U. zu Signalinschriften
(Phonographie)

- medienarchaolytische Hinterfragung von Materialitaten und Praktiken
im Umgang mit [schriftlichen] Artefakten und deren Archivierung; ist
Schriftbegriff inzwischen durch technische Medien der Aufzeichnung von
Signalen (analog) und ihrer digitalen Erfassung inzwischen radikal
herausgefordert / tiefergelegt (in die Quellcodes) / materialisiert worden:
integrierte Schaltungen als Materialisierung / Verkorperung von Logik

Zum embodiment (algo-)rhythmisch artikulierter Bewegung
- regt Frage nach dem embodiment von / als Tanz zur analogen Fokus auf

Implementierungen des symbolischen Regimes (darunter auch: kulturelle
Form des artikulierten Tanzes) im (Mate-)Realen an / Hardware



- radikal technikimmanente Medienepistemologie vs. "political turn":
Shintaro Miyazaki, Counter-Algorhythmics as prefigurative dances of
commonism (Typoskript), https://doi.org/10.18452/25041 ("redistributed
on edoc.hu-berlin.de

- im Unterschied zu nicht-"schriftlichen", vielmehr signalbasierten
Aufzeichnungen (records / recording) rhythmisierter Bewegung

- stellt sich Frage, wie die symbolische Ordnung (der Tanz selbst schon
als kulturelles "Artefakt") mit Materie und Energie (auch
posthumanistisch: jenseits der menschlichen Korper) "verleimt" ist
(Lacan); wird vielmehr der Materie selbst seine "Logik" entlockt
(Technolégos-Hypothese), wie sie sich in konkrete "Artefakten" nach der
technischen Definition aulBert

Technische Bewegungswahrnehmung: Sensoren

- waren frihe Apparaturen der Bewegungsaufzeichnung (Kinematograph,
Magnetophon, Videorecorder) selbst in Bewegung, paradoxal: unter
Stillstellung der aufgezeichneten Bewegungssignale (Film, aber: Video);
nun Festwertspeicher (Flash) immobil

- ist "Prasenz(daten)gebung" technikseitig im Smartphone durch eine
Vielzahl von Sensoren gegeben (i. U. zum eher peripharen menschlichen
Wahrnehmungssinn, davon kaum bewufRt), darunter Bewegungssensor
"Accelerometer", der Beschleunigungen und Bewegungsrichtung durch
"Anderungen der einwirkenden Gravitations-Krafte" erkennen = Wolfgang
Hagen, Neudasein: Essays zur sozialen Epistemologie der Smartphone-
Fotografie, Berlin (Kulturverlag Kadmos) 2021, 110; wird damit der Physik
als Verschrankung von Materie und Energie ein logifizierbares
("digitalisierbares") Wissen entlockt; bezogen auch auf Apparatur selbst:
registriert in Echtzeit (nicht wie in Korperperformance: "live")
Smparthone seine Drehungen um die eigene Achse durch Gyroscope-
Sensor; damit nicht nur Nutzer, sondern auch Gerat selbst "lokalisiert"
von Seiten der mobile media: technische "Choreographie"; wird die
menschliche Sinnesdaten-Wahrnehmung langst von "sensorischer"
Perzeption unterlaufen, die eigentlich medienarchaologische, dem Nutzer
weitgehend verborgene Schicht; werden in menschlichen neuronalen
Netzen nicht diskrete Daten, sondern Vektoren verarbeitet / gespeichert;
wird die vertraute "analoge" Umwelt durch virtuelle Durchdringung der
computation unterlaufen, eine techno-logische, "kunstliche Intelligenz" =
siehe Hagen 2021: 115; heilst auch hier "klnstlich": Artefakt

- Bluethooth-Nahfunktechnik (vs. "Telekommunikation"): Corona-App als
Kommunikation gerade nicht zwischen Menschenkorpern, sondern
zwischen Apparaten, deren Porteure die Menschenkorper nur noch sind



BEWEGUNGSSCHRIFTEN / KINEMATOGRAPHIE

- Begriff und Methode der Medienarchaologie zuvorderst als
Erkenntnisweisen technischer Medien definiert: nicht etwa Tanzmotive
auf antiken Vasen, sondern kinematographische oder elektronische
Bildfunktionen; unterscheidet sich damit von dem, was unter den Begriff
der "Kulturtechniken" fallt - etwa vortechnische Aporien der
Bewegungsdarstellung

- ist gerade die Prasentationsform des "Films", im Kino die Wirklichkeit als
"apparatefrei" zu reproduzieren (Benjamin 1936), apperzeptiver Betrug
an der technischen Produktion ("Dreh") und Prasentation (Dispositiv
"Kino"); EinUbung in die phanomenale dissimulation artis technischer
Kommunikation

Kunst der Bewegung. Kinasthetische Wahrnehmung und
Probehandeln in virtuellen Welten

- Begriff Kinasthetik, die Lehre von den Bewegungsempfindungen;,
abgeleitetet von Kinasthesie [altgr.] als kybernetische Fahigkeit, Lage
und Bewegungsrichtung von Korperteilen zueinander zu kontrollieren / zu
steuern. "Von Beginn an ist dem Begriff dabei der Aspekt der
Wahrnehmung sowohl des Korpers im Raum als auch des Korpers in
Bewegung implizit" = Exposé Arbeitstagung des Projekts Al
,Reprasentation und Kinasthetik' im Sfb 447 ,Kulturen des Performativen,
FU Berlin. Konzeption / Organisation: Christina Lechtermann / Carsten
Morsch, 14.-16. November 2002

- Kinasthetik als ,metamediale' Form, die ihre Spezifika durch die
Materialitat des jeweiligen Mediums erhalt, in dem sie realisiert wird

- Uber pra-kinematographische antike Animation Gerhard Baudy,
Entlaufende Bilder: Gedanken Uber Daidalos, die Daidala und die
Erzeugung virtueller Welten im altgriechischen Kult, in: Frank
Furtwangler, Kay Kirchmann, Andreas Schreitmuller, Jan Siebert (Hg.),
Zwischen-Bilanz. Eine Festschrift zum 60. Geburtstag von Joachim Paech,
www.uni-konstanz.de/paech2002

"Er"findung oder vielmehr (Selbst-)Findung der
Kinematographie?

- nicht nach 100 Jahren Kino dessen Anfange als "Kino" suchen (der
historische Blick), sondern jeweilige Momente identifizieren, die (in
diesem Kontext) ein buchstabliches Momentum haben, somit



wesengemal den diskreten Zustanden der Kinematographie selbst;
radikal medienarchaologische Betrachtung auf einem Tableau (/'archive)

- von daher "Archaologie" des Films (Ceram) nicht auf historisch datierten
ersten Moment der offentlichen / bezahlten Vorfuhrung reduzieren -
mithin also "Kino" (Paris, Dezember 1995) -, sondern das wirklich
medienarchaologische Momentum aufspuren: kinematechnische
Differenzen, welche das Getriebe macht; das Malteserkreuz der Gebruder
Lumiere i. U. zum Schneckenradgetriebe der Gebriider Skladanowsky in
Berlin (Bioskop-Projektor mit 8 Bildern / Sek.); gleiches Motiv "Einfahrt
eines Zuges" vom Logos der Eigenbewegung (buchstablich "Lokomotive")
induziert

Kinematographische (Selbst-)Aufzeichnung der Energie

- Film nur in seinen diskursiven Effekten als Abbildungsmedium
verstanden (technische Mimesis); gleich Photographie und
Phon(aut)ographie (Scott) tatsachlich vielmehr als (visuelles)
Messinstrument des Lebendigen entwickelt; begreifen Wissenschaftler
Ende des 19. Jahrhunderts "the cinematic devices introduced by the
Lumieres, Edison, and others in 1895 not as new inventions but as
improved versions of the photographic apparatuses of Marey and
Muybridge" = Lisa Cartwright, "Experiments of Destruction": Cinematic
Inscriptions of Physiology, in: Representations 40 (Fall 1992), 129-151
(131); ist die Geschichtsfigur eines plotzlichen Einbruchs des Films in die
bisherige Kultur optischer Medien ihrerseits schon ein Effekt
kinematographischer Bildsequenzierung und -montage

- korrespondiert mit dem medienarchaologischen (also diskreten,
diskontinuierenden) Blick die Diskretheit des Artefakts: Kinematographie
"quickly used as an experimental apparatus. [...] in 1897 Scottish
physician John Macintyre took a rapid succession of X-rays of the
movements of a frog's leg, rephotographed this series onto cinema film,
and projected it on a cinematograph.” = Cartwright 1992: 131

- "In 1898, Viennese researcher Ludwig Braun surgically exposed and
filmed the contractions of a living dog's heart"; sieht Braun, gleich
Mycintyre, "his filmstrip as a series of flat, static images, as if composed
on a page [...]. He measured and analyzed differences occurring between
each frame" = Cartwright 1992: 131 f.; bringt diese Differenz (Schnitt-
Stelle) also gerade nicht zum Verschwinden, auf denen die
kinematographische lllusion beruht.

- "Quantitative data on the physiological properties of the heart's living
action. Apparently, what interested Braun was not primarily the spectacle
of the heart in motion but the spectacle's capacity to be stopped,
mesured, and quantified. If he saw the heart's movement, he sai it in the



graphical and numerical figures through which he computed it as an
index of life <also nicht ikonisch, sondern indexikalisch> [...] - a register
thas is [...] graph and not a picture" = Cartwright 1992: 132 f.; fortan
vielmehr Zahlung des Lebens, nicht dessen Erzahlung; scheinbare
Selbsteinschreibung pulsierender Biologie (Mareys kymo"graphische
Methode") mit Kinematographie Uberfuhrung in die symbolische Ordnung
der gesampelten Bewegung

- Pulsieren des Hundeherzen / pulsierendes prompt im Computer, Takt

- "With living bodies taking the place of corpses in the laboratory
investigation of the body s interior, the stasis and spatial orientation
characteristics of anatomical investigation were thus supplanted by the
physiological terms of function, process, and movement" = Cartwright
1992: 136

- schreibt Bernard von , Experimenten der Zerstérung” (genitiv subjektiv
un dobjektiv); erst Unfall, die Unterbrechung / Absenz (0/1) generiert
Information: "We suppress an organ in the living subject, by a section or
ablation; and from the disturbance produced inthe whole organism or in

a special function, we deduce the function of the missing organism. This
essentially analytic, experimental method is put into practice every day
in physiology. For instance, anatomy has taught us that two principal
nerves diverge in the fact [...]; to learn their functions, they were cut, one
at a time" = Claude Bernard, Introduction to the Study of Experimental
Medicine, 1865, 8 f.

- Photographie des Versuchsobjekts in Schmerz-Pose, aus Duchenne de
Boulogne, Le Méchanisme de la Physiognomie humaine, Paris 1862, in:
Simon Richter, Laocoon’s Body and the Aesthetics of Pain, Detroit, Mich.
(Wayne UP) 1992, 193-198, Fig. 9 = 197; Kopf des Laocoon, remodelliert
von Duchenne, in: Richter 1992: Fig. 10 = 198; macht Duchenne
Organismen (anatome animata) schaltbar, indem er sie an einen
elektrischen Schaltkreis anschlielst (positive Elektrode an Muskel,
negative irgendwo); vgl. Froschschenkel-Experimente von Du Bois-
Raymond. Ein Organismus wird durchmefbar, digital (an/aus) rechenbar;
Energie in Quanten fallbar. Im Sinne einer Fluidik sprechen Deleuze /
Guattari von ,, Zeichen ohne Signifikanten, die der Ordnung des Wunsches
Folge leisten: Atemzlige und Schreie" = Gilles Deleuze / Félix Guattari,
Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie, Frankfurt / M. (Suhrkamp)
6. Aufl. 1992, 313; "virtuelles Labor" (Sven Dierig) des MPI fur
Wissenschaftsgeschichte Berlin, wo das Froschschenkel-Experiment
anklickbar und damit die Zuckung auslosbar sind; hat die Reprasentation
Teil am Wesen des Reprasentierten, transitiv: dem elektrischen Impuls als
Subjekt wie Objekt der Operation

Warburgs (Nicht-)Kinematographie



- Philippe-Alain Michaud, Aby Warburg et I'image en mouvement, Paris
1998, 81 ff.; sucht Warburg eher nach Intervallen zwischen den Bildern
(Michaud); medienaktive Distanzierung; "Denkraum" mufls erst hergestelit
werden. kuhle Analytik des vergleichenden Sehens, gerade gegen das
"Pathos" der Bildinhalte - medienarchaologischer Blick

- macht Warburg die elektrische Fernubertragung fur die moderne
Substitution des mythischen Denkens verantwortlich; sieht Warburg in
der ,Kupferschlange Edisons” den Blitz der Natur entwunden; hat
Elektrizitat eine Kultur erzeugt, die mit dem Heidentum , aufraumt”;
~lelegramm und Telephon zerstoren den Kosmos" = Aby Warburg,
Schlangenritual. Ein Reisebericht, Berlin 1988, 79; die gleichen
Aufzeichnungs- und Ubertragungsmedien, welche die von ihm
diagnostizierte Kultur der Hopi-Indianer fixieren (Phonograph,
Kinematograph), dokumentieren bereits deren Musealisierung. Warburg,
der die Kunstgeschichte mit seinen Untersuchungen zur Pathos-Formel in
jeder Hinsicht in Bewegung gebracht hat und mit seinen Fragen das
medienarchaologische Dispositiv seiner Epoche (Chronophotographie,
frihe Kinematographie) abzurufen scheint, bleibt dem Bildsortiermedium
Film gegenuber abweisend; zeitliche Ordnung von Bildern im Raum meint
Bewegung, doch Bergson spricht um 1900 der Chronophotographie die
Fakultat ab, die Natur von Bewegung zu erfassen, weil sie dieselbe immer
nur diskretisiert = Henri Bergson, Schopferische Entwicklung, Zurich
1967, 325; demgegenuber verteidigt Warburg eine Ordnung der Bilder, in
der Bewegung nicht im Medium aufgeht: die Verteidigung der
Kunstgeschichte gegen die Zeit-Bilder; Film zur Zeit Warburgs noch
Stummfilm; Rudolf Arnheim Uber Film (Nahe zu Warburg)

- Bergsons Kritik an Chronophotographie, weil sie das Wesen der
Bewegung gerade nicht zeigt, sondern zerhackt; anders Fotodynamsimus
Bagaglia

Vertovs Medienarchaologie des Kinobilds

- Dziga Vertov in einem Text Uber seinen Film Drei Lieder aber Lenin, dals
,bis jetzt alle Versuche, diesen Film mit Worten zu erzahlen, nicht recht
gegluckt” seien" = Dziga Vertov, Ohne Worte [1934], in: Schriften zum
Film, hg. v. Wolfgang Beilenhoff, MiUnchen (Hanser) 1973, 129-131 (130) -
und das, obgleich insgesamt ,mehr als 10000 Worte“ an Liedtexten,
Dialogen, Monologen, Leninreden u. a. auf diesem Film ,fixiert” sind. ,In
den Film gekommen sind nach Montage und Entbearbeitung etwa 1300
Worter (1070 in Russisch und die ubrigen in anderen Sprachen)" = 129.
Vertov geht es darum, ,,dal8 die Darbietung der Drei Lieder nicht uber
den Wortkanal verlauft” <ebd.>. Genuine Medienarchaologie: die
Wirkung des Films liegt in der Wechselwirkung von Ton und Bild, ,,auf der
Resultante vieler Kanale”, ,,auf tiefgrundigen bahnen, manchmal ein



Dutzend Worte an die Oberflache spulend” = 130. Es geht hier - wie auch
fur Sklovskij - um eine ausdrucklich technische ,Blolslegung“ = Nachwort
Wolfgang Beilenhoff ebd., 138-147 (146); Pladoyer Trogemann: Interface-
Asthetik der Differenz Mensch / Computer

KINEMATOGRAPHIE
"Kino" im Mittelalter?

- Horst Wenzel, Der Leser als Augenzeuge. Zur mittelalterlichen
Vorgeschichte kinematographischer Wahrnehmung, in: Jorg Huber (Hg.),
Singularitaten - Allianzen. Interventionen 11, Zurich / Wien / New York
2002, 147-175; )Jorg Jochen Berns, Film vor dem Film. Bewegende und
bewegliche Bilder als Mittel der Imaginationssteuerung in Mittelalter und
FrUher Neuzeit, Marburg (Jonas) 2000; von hochtechnisierter
Medienkultur induzierte Begriffe auf vor-mediale Kulturtechniken
zuruckutbertragen, ohne an analytischer Prazision zu verlieren? "Auch
wenn das MA sicher seine medien hatte - kino gehort meiner ansicht
nach nicht dazu, auch nicht mit prafix" = Stefan Heidenreich, 27. Januar
2003

- Zentralperspektive verinnerlicht (welche den Betrachter aulSerhalb des
Bildes setzt); Differenz zu time-based Bildern. Mittelalterliche
Bildsequenzen zwar hintereinander geschaltet, selbst aber nicht zeitlich;
allerdings werden sie in der Kognition rekursiv gedeutet. Im Unterschied
zum Lessing-Theorem: mittelalterliche Texte/Bilder jeweils bi-medial.
Neurologische Zeitlichkeit der Wahrnehmung plus der Sprache (lautes
Lesen) plus des inneren Imaginationstheaters (kinasthetisch) plus
Sprechbander im Bild

- Kinobild kommt, unhintergehbar, erst auf mentaler Ebene zustande (der
Phi-Effekt)

- schon im Lidschlag Schwarzbilder angelegt; diese Rhythmisierung ist
aber etwas anderes als technisch-zeitkritische Synchornisation; Kopplung
an ,Uhrwerk” (Perforation, Greifer) seit Lumiere

- Kamera-Perspektiven, die uber das Vermogen des menschlichen Auges
hinausgehen / hybrides Gottesauge

- Buchstabenreihe, stroboskopischer Effekt bei Lektiiren? Ubertragt Film
ein drucktechnisches Dispositiv auf Bildsequenzen? Gutenberg also als
Bedingung Lumieres; medienarchaologische Perspektive: nicht Literatur,
sondern litterae erzeugen Bewegungsillusion: durch Aufeinanderfolge dr
Lttern, Zwischenraume, vokalalphabetische Abbildung. Demgegenuber -
dieser Zahlung gegenuber - ist die Erzahlung eine Lesung zweiter
Ordnung



- Christian Metz: ,Realitatseindruck” im Kino, obgleich technisch
konstruiert

- Bewegung wird eher als ,wirklich“ akzeptiert denn etwa Volumen;
psychologischer Effekt: wo Bewegung wahrgenommen wird, wird Leben
gedeutet. Das Narrative als Deutung des bewegten Bewegers ist kulturell
pragifuriert; oder auch: Reiz-Reaktion-Schema, Signal, Ergodik

- Mittelalter: Passionsdarstellungen versuchen Zeitstrukturen als
Raumstrukturen abzubilden; Visualisierung und Erzahlung hier nicht
voneinander zu trennen; unterlauft also gerade nicht die physiologische
Wahrnehmungsschwelle; Differenz zwischen Filmbild und Zeitmoment im
stehenden Bild

- Dokumentafimer Nestlers; stellt Zeitstruktkur eines Wandreliefs von
Radgeb (in Frankfurt) filmisch dar (Kamerafahrt, welche das Wandbild
zerlegt), ungeschnitten (long take). Menschen wurden so nie schauen. Im
Bewegungsbild des Films erschliel3t sich die Dynamik (?) des statischen
Bildes nur in langsamer Fahrt; soll Erzahlstruktur des Bildes offenlegen,
das seinersetis von Passionsspiel inspiriert ist. Wenzel: das Unemotionale
des kamerablicks auf solche Bilder, die damals multisensorisch
aufgenommen wurden

- Film immer Bewegung in zwei Phasen: vor der Kamera und hinter der
Kamera; fallt bei gemalten Bildern als Objekten fort
(Stagnierungsphanomen)

- Differenz zwischen pra-kinetischen und kinematographischen Bildern,
zwischen dem medienanthropologisch fabaren Performativen und dem
nur noch technisch faBbaren Kinematographischen

- Unterschied zwischen Bewegungsbildern und bewegten Bildern /
Konzeption von Geschwindigkeit; frihe Filmerfahrung:
Ununterscheidbarkeit von Realitat und Film (Zug aus Leinwand); erst
wenn ein neues Medium akkulturiert ist, wird die mediale Dissimulation
selbstverstandlich

Kinasthetische Effekte der Beschleunigung: Eisenbahn

- Victor Hugo, Brief vom 22. August 1837; Erfahrung mit einer
Eisenbahnreise als kinasthetischen Effekt; Dirk Hoeges, Alles
Veloziferisch. Die Eisenbahn - vom schdonen Ungeheuer zur Asthetik der
Geschwindigkeit, Rheinbach-Merzbach 1985, 37 f.; urspriungliche
Erfahrung der Eisenbahnfahrt verwandelte malerische Stilleben in
Rauschen. Hugo: ,Die Blumen am Feldrain sind keine Blumen mehr,
sondern Farbflecken oder vielmehr rote und weilse Streifen; es gibt



keinen Punkt mehr, alles wird Streifen" = zitiert nach: Gotz Grossklau,
Das technische Bild der Wirklichkeit: Von der Nachahmung (Mimesis) zur
Erzeugung (Simulation), in: Michael Titzmann (Hg.), Zeichen(theorie) und
Praxis, Passau (Wissenschaftsverlag) 1993, 89-111 (94); Grenzen der
sprachlichen Beschreibbarkeit erreicht; an deren Stelle stritt die
Registrierung, d. h. die (Be-)Schreibbarkeit in Graphen

Kinematographische Zeitintegration

- vor Film "Photobuchlein, deren Bilder, durch einen Daumendruck schnell
am Beschauer voruberflitzend, einen Boxkampf oder ein Tennismatch
vorfuhrten; es gab die Automaten in den Bazaren, deren Bilderablauf
durch eine Drehung der Kurbel in Bewegung gehalten wurde" = Walter
Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit, GS Bd. VII.1: 378; m Benjamins Daumenkino "hatte
man buchstablich die Zeit 'in der Hand'. Was hier begann, als
Abweichung, als witziger Trick, war ein spielerischer Vorlaufer der
heutigen Zeitraffer- und Zeitlupenkinematographie" = Andreas Becker,
Perspektiven einer anderen Natur. Zur Geschichte und Theorie der
filmischen Zeitraffung und Zeitdehnung, Bielefeld (transcript) 2004, 11;

- Bilderfrequenz wahrend der Aufnahme sowie bei der Filmvorfuhrung
schwankten bis in den Zeiten des Lichttons 1927 = Becker 2004: 12,
Anm. 3. "Erst das Aufkommen von Filmmusik und die EinfUhrung des
Tonfilms machten eine synchrone Wiedergabe notwendig"; akustischer
Sinn zeitkritischer; seit den 1930er Jahren durch Elektromotoren das
Filmband gleichmaig transportiert; "haben wir uns an eine normierte
Filmgeschwindigkeit gewohnt" = Becker 2004: 12; Wechselstrom gibt
Takt (mit elektrischen Uhren gar "Zeit") vor

- Arnheims Kritik am Tonfilm: Verklanglichung aulSerer Zusatz, im
Unterschied zum Lichttonfilm: wird Klang "apparaturimmanent" = Silke
Martin, Die Sichtbarkeit des Tons im Film. Akustische Modernisierungen
des Films seit den 1920er Jahren, Marburg (Schuren) 2020, 47;damit
Unterschied zum Stummfilm

- "Jeder Bearbeitungsschritt des Computers verbraucht Zeit, nur eben
eine Zeit, deren Dauer geringer ist als der kleinste vom Menschen noch
sinnlich erfahrbare Zeitraum"; besteht "die operative Logik technischer
Medien [...] geradezu darin, Datenflisse so zu strukturieren, dass dabei
die 'Zeit der menschlichen Wahrnehmung' unterlaufen wird. Nur infolge
dieses Uberspringens ... kann etwa der Eindruck sog. 'Echtzeitreaktionen’
entstehen" = Sybille Kramer, Kulturtechniken durch
Zeit(achsen)manipulation, in: xxx, 216 f., unter Bezug auf Kittler, Time
Axis Manipulation



Filmische Verraumlichung der Zeit

- "Der Film [...] hat einen neuen [...] Zeitbegriff geschaffen, als dessen
Kardinaleigenschaften die Simultaneitat und die Verraumlichung der Zeit
gelten konnen. Somit hat der Film die von Laokoon vorgenommene
Einteilung der Kunste in raumlich und zeitlich wirkende aufgehoben" =
Walter Hagenbuchle, Narrative Strukturen in Literatur und Film. Schilten
ein Roman von Hermann Burger. Schilten ein Film von Beat Kuert, Bern u.
a. (Lang) 1991), 93; filmische Bilder "nicht zu konjugieren wie Zeitworter
und haben nur Gegenwart" = Béla Balazs, Schriften zum Film, Bd. I: Der
sichbare Mensch. Kritiken und Aufsatze 1922-1926, Berlin (Henschel)
1982, 95

- beruhen kinematographische Wahrnehmungen auf dem
stroboskopischen Effekt, d. h. das menschliche Auge zieht raumlich
auseinanderliegende, aber zeitlich naheliegende, aufeinander folgende
Bewegungssequenzen (eine Abfolge von Einzelbildern) zusammen

- "Ein einfacher Schalter reprasentierte Eisensteins wichtigste Montage,
den Schnitt, und mit einem Schalter an jeder Kamera konnten Schnitte zu
jedem beliebigen Blickwinkel erfolgen. Das 'fade-to-black' von Griffith
wurde zu einer stufenweise Verringerung der Signalspannung mit einem
variablen Spannungsmesser. [...] So wurde, ohne
Auszeichnungsmoglichkeit, eine Simulation der filmisch bearbeiteten Zeit
von einem elektronischen Liveinstrument hergestellt" = Bill Viola, Der
Klang der Ein-Zeilen-Abtastung, in: Theaterschrift 4: The Inner Side of
Silence, Brussel (September 1993), 16-54 (24)

- resultieren Aufnahmen ("takes"), montiert zur idealisierten Einstellung
("Realvirtualitat" aus Signalaufzeichnung), im Film als verdichtete Zeit,
anders als symbolische Operation des Streichens / Uberschreibens in
Literatur; stellt das Ausgangsmaterial der Filmschnipsel (gleich
Stockhausens Tonbandausschnitten) ihrerseits "Zeitobjekte" (Husserl)
dar, wenngleich erst als Funktion von in Bewegung gebrachten
Einzelbildern (frames) einer Sequenz mit ikonischen /
chronophotographischen Ubergangswahrscheinlichkeiten (anders als
alphabetische Stochastik); diskrete Speicher als Kehrwert der
aristotelischen "Zeit"-Definition

- kam Nipkow die "Generalidee" des Fernsehens 1883, ein Vorbild
"mosaikartig" mit einer spiralgelochten rotierenden Scheibe in Punkte
und Zeilen zu zerlegen, die Lichtpunktserien in entsprechende
elektrische Impulsserien zu verwandeln und auf Empfangerseite mittels
einer gleichlaufenden Lochscheibe wieder zu einem Bild
zusammenzufassen = Helmut Kreuzer, Von der Nipkow-Scheibe zum
Massenmedium. Hinweise zur Geschichte und Situation des Fernsehens,
in: ders. / Karl Prumm (Hg.), Fernsehsendungen und ihre Formen,
Stuttgart (Reclam) 1979, 9-24 (9) - das Mosaik in Bewegung, time-based



- statt narrativer Sinnstiftung nonlinear "information is presented in
discrete steps, bearing no resemblance to what it communicates" =
Steve Jones, zitiert nach: Brooks Lundon, Not what it used to be: The
overloading of memory in digital narrative, in: George Slusser / Tom
Shippey (Hg.), Fiction 2000: Cyberpunk and the future of narrative,
Athens, Georgia (Univ. of Georgia Press) 1992, 153-167, Anm. 2

- Shannon im Zusammenhang mit Radio und Telefon: Nachrichten als
einer "reinen Funktion der Zeit f(t)"; fur Schwarz-Weil3-Fernsehen von der
Nachricht als einer Funktion der Zeit und anderer Variablen: "Hier kann
man von der Nachricht als einer Funktion f (x, y, t) [...], von zwei
Raumkoordinaten und der Zeit von der Lichtintensitat an einem Bildpunkt
(x, y) auf einem Oszillographenschirm zur Zeit t" = Claude E. Shannon /
Warren Weaver, Mathematische Grundlagen der Informationstheorie
(1964), Wiederabdruck (Auszug) in: Lorenz Engell et al. (Hg.), Kursbuch
Medienkultur, Stuttgart (DVA) 1999, 446-449 (448)

Zahl und Bewegung, Typographie und Kinasthetik

- chronos - kinesis - arithmos (Aristoteles); Kinematographie avant la
lettre: "Bewegungen entstehen nicht ohne Zahl, Zahl nicht ohne diskrete
Vielheit" = Herakleides; zit. n. Busch 1998, 120.; dort n. Porphyrios von
Tyros' Kommentar zur Harmonielehre des Ptolemaios

- Vokalalphabet als symbolische Schreibpraxis, Denkvoraussetzung von
Analyse als Grundzug abendlandischer Wissenschaft; mathematisches
Aquivalent dazu numerisches Abzahlen (gleichurspringlich mit der
Ordnung des Alphabets in Altgriechenland) als Grundbedingung von
Kinematographie: Antrieb von Kamera / Projektor durch Uhrwerke:
Verkopplung mit der Zeit

- Stop-Motion-Technik friher Animationsfilme

- Kinematographie - im Unterschied zur Handschrift - auf Seiten der
Typographie; "die Mechanisierung der Schreibkunst [...] stellte die erste
Ubersetzung einer Bewegung in eine Reihe statischer Momentaufnahmen
oder Teilbilder dar. Die Typographie hat starke Ahnlichkeit mit dem Film:
denn die Lekture eines Buches versetzt den Leser in die Rolle eines
Filmprojektors", stroboskopisch = McLuhan 1968: 172; unterscheidet sich
der kinematische Akt des Lesens (das rapid eye movement im
zeilenformigen Lesen) von der Natur der Zusammensetzung eines
Bewegungseffekts durch leicht gegeneinander differenzierte Einzelbilder
(Chronophotographie)

- Kinasthetik buchstablich: Mechanisierung der Schreibkunst
"wahrscheinlich die erste Zerlegung einer Handfertigkeit in mechanische



Glieder [...] die erste Ubersetzung einer Bewegung in einer Reihe
statischer Momentaufnahmen oder Teilbilder [...]. Diue Typographie hat
starke Ahnlichkeit mit dem Film: denn die Lektiire eines Buches vesetzt
den Leser in die Rolle eines Filmprojektors. Der Leser bewegt die Reihe
vor ihm leigender augedruckter Bucshtaben mit der Geschwindigkeit, die
rer zur Erfassung des Gedankengangs des Autors bedarf" = Marshall
McLuhan, Die Gutenberg-Galaxis. Das Ende des Buchzeitalters (Orig.
Toronto UP 1962), Bonn u. a. (Addison-Wesley) 1995: 156 - anders als die
Langsamkeit des lauten Lesens in der Manuskriptkultur

- medienarchaologische Analyse transitiv; operativer Leseakt: "Jedes
geschriebene oder gedruckte Wort besteht aus einer Zeile
konventioneller Anweisungen, gemall denen man in einer spezifischen
linearen Anordnung Muskelbewegungen ausfuhrt, die bei richtiger
Ausfuhrung eine Abfolge von Lauten ergeben" = William Ivins, Prints and
Visual Communications, zitiert nach McLuhan 55 f; entsteht aus diesem
Training linearer Reihenbildung die Asthetik der Perspektive

- an die visuelle Ordnung Erfahrung von Diskontinuitat gebunden -
Isolation von der Zeit-Umwelt als Bergsonsche Dauer, hin zur
Augenblickserfahrung; Konsequenz des Buchdrucks. "Ich schildere nicht
das Sein, ich schildre den fluchtigen Moment" = Montaigne, zitiert nach
McLuhan 1995: 300; kommentiert McLuhan: "Nichts konnte filmmaliger
sein als dies" = ebd. - eine Abfolge statischer Momentaufnahme,
"Typographie in extenso" (McLuhan)

- Infinitesimalrechnung erfunden, "um eine nichtvisuelle Erfahrung in
einheitliche visuelle Begriffe zu Ubertragen" = McLuhan 1995: 301

Wachst im Film zusammen, was Lessing trennt?

- Der Film [...] hat einen neuen [...] Zeitbegriff geschaffen, als dessen
Kardinaleigenschaften die Simultaneitat und die Verraumlichung der Zeit
gelten konnen. Somit hat der Film die von Laokoon vorgenommene
Einteilung der Kunste in raumlich und zeitlich wirkende aufgehoben" =
Walter Hagenbuchle, Narrative Strukturen in Literatur und Film. Schilten
ein Roman von Hermann Burger. Schilten ein Film von Beat Kuert, Bern u.
a. (Lang) 1991), 93 - eine Aufhebung nur im phanomenologischen Sinne.
Selbstverstandlich kann der Film das, was gleichzeitig geschieht, nur
nacheinander darstellen

- Lessings Asthetik der visuellen Leerstelle: "Dasjenige aber nur allein ist
fruchtbar, was der Einbildungskraft freies Spiel lalst" = Lessing, Laokoon
[1766], Ausgabe Stuttgart (Reclam) 1983, 23; von der kognitiven auf die
wahrnehmungsphysiologische Ebene herunterformuliert, buchstablich
medienarchaologisch: der Nachbild-Effekt; Zeitbasiertheit nicht auf
Seiten der Materialitat des Filmbands, das aus sukzessiven diskreten



Photographien besteht, sondern erst in den Augen / in neuronaler
Verarbeitung von Seiten der Betrachter

Analysis der Bewegung

- setzt das Zeitreal (laut von Uexkdll) ab einer achtzehntel Sekunde
diskreter Bild-, Druck- und Schallfolgen ein, denn ab dieser Frequenz
vermag menschlicher Augensinn das Einzelbild nicht mehr zu fassen,
oder das Ohr den diskreten Impuls, und "das technische Medium [...], das
Bewegung als Infinitesimalkalkll implementiert, heilst Film" = Stefan
Rieger, Kybernetische Anthropologie, 183, uber: Jakob von Uexkull,
Theoretische Biologie, 1928

- das Zeitdifferential: Zeit, die am Standort (zuhause) vergeht, scheinbar
im Takt der Wanduhr langsam fortschreitend, zah im Stillstand (inertial,
fester Parameter t), im Unterschied zu Zeit, wie auf einem zielgerichteten
Weg vergeht, wenn die Trajektorie selbst mit dem projizierten Zeitbogen
rivalisiert. Zeit vergeht hier differential / relativ zu einer zweiten
BezugsgrolRe (Bewegung). Intervall / Delta t

Zahl und Zeit: Drehzahlmessung mit Leibniz

- gezahnte, rotierende Scheibe zeitigt eine Zone zwischen Diskretem und
Kontinuierlichem, den menschlichen Sinnen optisch wie akustisch von
Medien vorgekaukelt. Leibniz beschreibt "die Wahrnehmung eines
kGnstlichen Transparenten, wie ich es bei den Uhrmachern gesehen
haben, das durch die rasche Umdrehung eines gezahnten Rades
entsteht", wobei das menschliche Auge die Vorstellung der Zahne des
Rades ebensowenig bewulit zu entwirren vermag, wie das menschliche
Ohr das Meeresrauschen am Strand in seine einzelnen Wellenbrechungen
zu zerlegen vermag und dennoch ein analytisches Organ fur solche
petits perceptions hat. Nicht nur der stroboskopische oder
kinematographische Nachbild-Effekt, sondern auch die akustische
Fourier-Analyse ist avant la lettre schon im Raderuhr-Modell von Leibniz
angelegt. So verschwinden "die einzelnen Zahne fur uns und (erscheint)
statt ihrer ein scheinbar kontinuierliches Transparent, das sich aus der
sukzessiven Erscheinung der Zahne und ihrer Zwischenraume
zusammensetzt, wobei indes die Aufeinanderfolge so schnell ist, dal’
unserse Vorstellung an ihr nichts mehr unterscheiden kann. Man findet
also wohl diese Zahne in dem distinkten Begriff von diesem Transparent,
nicht aber in der verworrenen sinnlichen Auffassung, deren Natur es ist,
verworren zu sein und zu bleiben" = Leibniz, zitiert in Siegert 2003: 183

- operative Charaktere: "Die einen operieren im Raum (der Typographie)
und aufgrund der Koexistenz lokaler Zeichen, die anderen operieren in
der Zeit und mit der Sukzession von Signalen" ein Unterlaufen des



Auflésungsvermogens der analysierenden Vorstellung = Siegert 2003:
183

- "Wenn die Scheibe so langsam gedreht wird, dald die einzelnen Zacken
der Figur noch einigermalien unterschieden werden konnen, so sehe ich
diese Zacken schon farbig gesaumt, und zwar mit vorwaltendem
Blaugrun, wenn die Drehung in Richtung des Pfeils geschieht, mit
vorwaltendem Rotgelb, wenn sie in entgegengesetzter Richtung
geschieht" = G. T. Fechner, Uber eine Scheibe zur Erzeugung subjektiver
Farben, xxx

- Stroboskopscheibe zur Kalibrierung der rechten Umlaufgeschwindigkeit
von Schallplattentellern; konkretisiert sich die Frage nach der
symbolischen Darstellung stetiger Prozesse anhand konkreter
medientechnischer Artefakte

Stroboskopeffekt, Malteserkreuz

- menschliche Sinne im Spiel mit der neuronalen Signalprozessierung:
Unversehens werden Bewegtbildarstellungen kognitiv - obgleich im
Bewultsein der Arbitraritat der Situation - als wirklichkeitsnah
hermeneutisiert. Auch gegenuber der Zeitverschiebung Delta-t: keine
ontologische Differenz wirklich / kunstlich; vielmehr partiell differenziert.

- Phenakistiskop [aus: filmlexikon.uni-kiel.de] von gr. phenax = tauschen.
1832 das auf stroboskopischen Effekten beruhende Phenakistiskop - oft
als Lebensrad bezeichnet - unabhangig voneinander in Frankreich und in
Osterreich vorgestellt

- auf runder Pappscheibe ordneten die Erfinder Joseph Plateau und Simon
Stampfer einzelne Phasenzeichnungen einer zyklischen Bewegung
kreisformig an. Ausgestanzte Schlitze am aulleren Rand, die als
Betrachtungsschlitze vor einem Spiegel dienten, 16sten den
stroboskopischen Effekt aus. 1833 gewann Plateau den Verleger
Ackermann in London als Partner fur die Herstellung und den Vertrieb
seiner Phantasmascope-Scheiben. Gleichzeitig brachte Stampfer seine
Stroboskopischen Zauberscheiben bei Trentsensky in Wien heraus. Nur
wenig spater erschienen in ganz Europa eine Fulle von ahnlichen Spielen
im Handel mit solch illustren Namen wie Phenacistiscope,
Periphanoscope, Phorolyt, Lebensrad, Magic Disc, Phantasmascope,
Fantascope etc. Weiterentwicklung zum Zoetrop. Hier waren die
Phasenzeichnungen auf einem Papierband zusammengefasst und wurden
auf der inneren Wand einer mit Schlitzen versehenen Trommel
angebracht. Beim Zoetrope konnten mehrere Personen gleichzeitig die
animierten Sequenzen beobachten



- inkubiert jeder (mechanische) Kinoprojektor seinen
medienarchaologischen Ursprung in der klassischen Laterna magica. In
einem neuen Medium ist seine Vorgeschichte buchstablich und im Sinne
von G. W. F. Hegels Dialektik "aufgehoben".

- Stroboskopeffekt (rein "virtueller" Bewegungseindruck) i. U. zum
Nachbild (physiologisch tatsachlich); Christoph Hoffmann, "phi"-Effekt;
vgl. (psycho-)akustischer Horeindruck einer Melodie / Musik (von
Helmholtz 1863)

- Munsterberg (in Harvard) aus der epistemologischen Perspektive des
Wundtschen Labors; Titel seines Buchs (Lichtspiel / Photoplay) ist noch
nicht zu Film/Kino geworden; in Inkubationszeit ringen neue Medien nach
ihrem Begriff

- "Man braucht den Zerhackungsmechanismus nur zu automatisieren”,
die Filmrolle im Bildfenster mit dem Malterserkreuz-Mechanismus zu
Projektionsaugenblicken stillzustellen, und mit einer Fligelscheibe die
Bildwechselfrequenz erhohen - "und dem Auge erschienen statt der
einzelnen Standphotos Ubergangslose Bewegungen" = Kittler 1986: 187.
~Zerhackung oder Schnitt im Realen, Verschmelzung oder Fluld im
Imaginaren - die ganze Forschungsgeschichte des Kinos spielte nur
dieses Paradox durch" = Friedrich Kittler, Grammophon - Film -
Typewriter, Berlin (Brinkmann & Bose) 1986, 187

- zwischen analog und digital: ein Mechanismus, vergleichbar der
Hemmung in der Raderuhr: "Man darf Janssen, der das noch jetzt
gebrauchliche Malteserkreuz (ruckweise durch ein sich kontinuierlich
drehendes Einzahnrad bewegt) zum Transport der Platte verwendete, als
Begrunder der modernen Kinematographie ansehen" = Karl Schaum,
zitiert hier nach: Zglinicki 1979: 170. Gemeint ist "Janssens
photographischer Revolver, in dem eine sich drehende lichtempfindliche
Platte in rascher Aufeinanderfolge eine Anzahl von nebeneinander
beifndlichen Momentaufnahmen machte. Die Drehung der Platte vollzog
sich mit Hilfe eines Uhrwerkes, das in regelmalSigen Zeitabstanden 48
Aufnahmen ermoglichte" <Zglinicki 1979: 170>. Daraus resultiert der
Begriff der (Bild-)Frequenz.

- pladiert Michel Foucaults Archaologie des Wissens fur eine Historie,
welche die Zasuren, nicht langer die scheinbaren Kontinuitaten ins Auge
nimmt, die nur dazu dienen, die Fiktion des Subjekts zu stabilisieren. "Der
Diskurs wird dem Gesetz des Werdens entrissen und etabliert sich in
einer diskontinuierlichen Zeitlosigkeit: mehrere Ewigkeiten, die
aufeinander folgen, ein Spiel fixierter Bilder, die sich nacheinander
verdunkeln - das ergibt weder eine Bewegung noch eine Zeit oder eine
Geschichte", zitiert Kittler, und unverzuglich zu kommentieren: "Als
wurden zeitgenossische Theorien wie die Diskursanalyse vom
technologischen Apriori ihrer Medien bestimmt" = Kittler 1986: 180.



Foucault setzt zwar nicht ausdrucklich Historiographie und
Kinematographie gleich, doch epistemologisch ist ein solches Denken nur
vor dem Hintergrund einer filmtechnischen Medienkultur denk- und
schreibbar; entwickelt Film mit der Montage sehr rasch eine non-lineare
Technik (Griffith, Eisenstein), die als Zeitachsenmanipulation das
narrative Modell der Historie selbst unterlauft

Kinematographische Wiederauferstehung

- lassen sich Menschen auf der Ebene der Prasenzwahrnehmung
tauschen; Medien dissimulieren den Mechanismus dieser
Vergegenwartigung; Bewegung, einmal aufgezeichnet (gespeichert),
erlaubt neue Formen ihrer Zeitmanipulation: slow motion u. a.;
andererseits wird der Film selbst zum Objekt eines Speichers: Filmarchive

- "kinematographische" Geschichtsschreibung; pladiert Foucaults
Archaologie des Wissens ausdrucklich fur eine Historie, welche die
Zasuren, nicht langer die scheinbaren Kontinuitaten ins Auge nimmt.
"Der Diskurs wird dem Gesetz des Werdens entrissen und etabliert sich in
einer diskontinuierlichen Zeitlosigkeit: mehrere Ewigkeiten, die
aufeinander folgen, ein Spiel fixierter Bilder, die sich nacheinander
verdunkeln - das ergibt weder eine Bewegung noch eine Zeit oder eine
Geschichte", zitiert Kittler, und unverzuglich zu kommentieren: "Als
wurden zeitgenodssische Theorien wie die Diskursanalyse vom
technologischen Apriori ihrer Medien bestimmt" = 1986: 180. Foucault
setzt zwar nicht ausdrucklich Historiographie und Kinematographie
gleich, doch epistemologisch ist ein solches Denken nur vor dem
Hintergrund einer filmtechnischen Medienkultur denk- und schreibbar.
Film selbst entwickelt mit der Montage sehr rasch eine non-lineare
Technik (Griffith, Eisenstein), die als Zeitachsenmanipulation das
narrative Modell der Historie selbst unterlauft

- Leserbrief zur Unanstandigkeit von bereits toten Schauspielern in
filmischer Lebendigkeit aus dem STERN von 1939; "kinematographische
Wiederauferstehung"; Grundlagentext von Boleslas Matuszewski gelesen
hatten, der 1898, unmittelbar nach der Premiere des "neuen Medium*
Film, denselben als eine neue Form von Geschichtsquelle entdeckt und
prklamierte; http://www.maxschoenherr.de/clock/?p=2043 = Leserbrief in
der Filmzeitschrift Der Stern vom Herbst 1939: "B. G., Leser. 'Langst
verstorbene Schauspieler treten haufig noch in Filmen auf. Es ist doch
wohl kein schones Andeken an sie, wenn man gewissermalien ihre
sterbliche Hulle immer noch agieren sieht. Wie denkt der 'Stern'
dartber?"

Kinematographie und das Lebendige



- von Anfang an - im doppelten medienarchaologischen, also
maoglichkeitsbedingenden wie im ursprungshistorischen Sinne - dem
Verhaltnis von Film und Bewegung ein Paradox eingeschrieben:
Ausgerechnet die technischste aller Kinste soll den Zugang zur
Unmittelbarkeit der Gegenwart gewahren, durch mechanische
Uberlistung = call for papers zur Tagung WAKING LIFE. Cinematic
Mediations Between Technique and Life, 10.-12. Juli 2008, Berlin

- beschreibt André Bazin den Film in der paradoxen Figur der 'Mumie der
Veranderung' und verweist damit darauf, "dass Film nie in einem direkten
zeitlichen Abbildungsverhaltnis zum Leben steht, sondern in der
indexikalischen Latenz einer nachtraglichen Animierung das Tote wieder
zum Leben erweckt" - und mithin die Zeitachse des Lebendigen durch
Montage, also nachtragliches editing, manipuliert

- kinematographische Bewegung versus Bergsonsche Dauer - eine Frage
der "unendlichen Reihen" in der Mathematik. Ein auf den Boden fallender
Gummiball kann theoretisch nicht aufhoren, in immer kleineren Hohen zu
springen. Siehe auch Zenons Paradoxa (Achill / Schildkrote): "Die
unendliche Anzahl der Springe des Balls ist vergleichbar mit der
unendichen Anzahl der Fotos, die von Achilles aufgenommen werden.
Trotz der unendlichen Anzahl an Fotos Uberholt Achilles die Schildkrote
definitiv" = Mark Ryan, Analysis fur Dummies, Weinheim (Wiley / VCH)
2007, 367 - sofern beide, Achill und die Schildkrote, in jeweils einem
photographischen Bildfeld (Kader) aufgenommen werden und nicht
diskret. Chronophotographie vs. Kinematographie respektive Aristoteles
(Zeit als Abzahlbarkeit, als Malizahl der Bewegung) vs. Augustin / Husserl
/ Bergson

- Unterscheidung von Tod und Leben im / als Film bereits aufgehoben;
wird nur als kognitive Differenz wiedereingefuhrt

- "Das wahre Bild der Vergangenheit huscht vorbei. Nur als Bild das auf
Nimmerwiedersehen im Augen blick seiner Erkennbarkeit eben aufblitzt,
ist die Vergangenheit festzuhalten" = Benjamin Bd. |, 695; damit noch
das Filmbild gemeint, das im Moment der Projektion fur einen Moment
tatsachlich zum Stillstand gebracht wird, um im Menschen den
Nachbildeffekt zu evozieren? Faktisch aber steht Benjamin schon auf
Seiten des elektronischen Fernsehbildes, wenn er seine Zeit als eine
unter Strom gesetzt Welt begreift. Allerdings ist die Zeithaftigkeit des
Fernsehbildes (Maurizio Lazzarato Uber das Videobild, mit Bergson) mit
64 Mikrosekunden pro Zeile zu kurzzeitig, dal sie die menschliche
Wahrnehmung - anders als das mechanische Kinobild - schon gar nicht
mehr affiziert

- hat Film das Potenzial, das , Optisch-Unbewusste” zu entbergen
(Benjamin)



Kunst und Kunstlichkeit der Montage

- Im physiologischen Effekt der Bewegungstauschung durch Mechanik
(24 Bilder/Sek.) liegt der Schnitt auf dramaturgischer Ebene (die
Montage) implizit und protoasthetisch schon angelegt, sublim; beiden
Ebenen konvergieren in der ultraraschen Schnittfolge von Bildsequenzen
der TV-Werbung und in Musikvideos; was als kinasthetische Bedingung
die Mdglichkeit von kunstlicher Bewegungsreproduktion darstellt,
zugleich schon die Uberforderung der
Sequenzwechselverarbeitungskapazitat im Menschen

- Neben die Manipulation der Augenwahrnehmung durch den
Nachbildeffekt auf physiologischer Ebene tritt, als
Zeitachsenmanipulation (des "Zeitsinns") zweiter, kultureller Ordnung,
die Montage: zerstlckelte Realzeit (und Realort), dennoch
zusammengesetzt von der kognitiven Wahrnehmung zu einem (narrativ)
koharenten Eindruck, eines zeitraumlichen Ganzen im Sinne der
Invarianz einer Gestalt

- "Die Als-Ob-Wahrnehmung von Gleichzeitigkeit in der filmischen Mntage
offnet ein Zeitfenster, das der naturlichen Wahrnehmung verschlossen
bleibt. Wir konnen Ereignisse, die sich an unterschiedlichen Schauplatzen
raumlich getrennt abspielen, nicht als gleichzeitig ablaufend
wahrnehmen" = Gotz GroRklaus, Medien-Bilder. Inszenierung der
Sichtbarkeit, Frankfurt / M. (Suhrkamp) 2004, 159; leisten Radio und
Fernsehen dies nicht als Montage, sondern als Schaltung von live-
Ubertragungen

- |ost sich ein Film auf in lauter kunstlich gestellte, bei der Aufnahme
mehrfach wiederholte Szenen; lauter Dekoharenzen

Ein zeitbasiertes Medium: Kino mit Lessing und Arnheim
(Statement Potsdam)

- unterscheidet Theater, das Lessing 1766 unter zeitbasierten
Kulturtechniken subsumiert, vom Film die schiere Technik. Kommen die
Stimmen auf der Buhne aus den realen Korpern der Schauspieler, also
gleichzeitig mit deren Handlung, sind im Film Bild und Ton auf
verschiedenen Tragern gespeichert. Damit ist nicht nur das Akusmatische
(Chion) technisch geworden: Kittler, in: Macho / Weigel / ders. (Hg.),
Stimme, Uber Straull” Salomé: Stimme des Johannes kommt aus dem off
des Verlieses; Orchestergraben im Festspielhaus Bayreuth

- definiert Arnheim den Tonfilm als Hybrid aus Theater und (Stumm-)Film.
Theater ist ,immer eine Verbindung von Bild und Dialog [...], wahrend im
Fall des Kinos der Dialog der Kunst des bewegten Bildes angefugt ist als



ein vollig neues und fremdes Element" = 109. Um dann hinzuzufugen:
»ES zahlt ausschliellich der asthetische Charakter des vorgelegten
Werkes, nicht die technische Produktionsweise!" = ebd.; unterscheidet
medien- vom filmwissenschaftlichen Blick darauf

- mit technischer Trennung von Ton und Bild auf dem Filmstreifen ein
neuer Begriff der Zeitbasiertheit: Synchronisation. Rudolf Arnheim
verteidigt im Sinne Lessings das Asynchrone, die Autonomie der
jeweiligen Medien Bild und Ton. ,Bei jeder Verwendung des
Asynchronismus mulfs also sauber auf Trennung der beiden Spharen
gehalten werden, die als nur vom Kinstler zusammengefugt, nicht als
Teile des gleichen wirklichen Schauplatzes aufgefalst werden sollen =
Rudolf Arnheim, Asynchronismus [*1934], in: ders. 1977: 78-81 (81);
pladiert fur ,bewulSst auf lllusion verzichtende Begleitung des Bildes durch
synchrone Musik, Gerausche, Gerauschmusik" = ebd., 80

- behauptet Arnheim "zerstorerischen EinfluS des Tons auf die Bildkunst*;
um dann einen Blick in die Zukunft zu riskieren: ,,Umgekehrt vernichtet
das Hinzukommen des Fernsehbildes die schopferischen Moglichkeiten
des bildlosen Tons im Rundfunk" = Arnheim 1938 / 1977: 110; Agenda fur
eine Rekonfiguration oder Neuformulierung des Laokoon-Theorems fur
die Medien des 20. Jahrhunderts also gesetzt

- Arnheim zufolge der Film noch kein zeitbasiertes Medium, ,obgleich das
bewegte Bild die Dimension des zeitlichen Ablaufs besitzt" = Arnheim
1938/1977: 105; mdchte den Dialog, also die Linearitat der Poesie, davon
fernhalten; von daher bevorzugt er den Stummfilm gegenuber dem
Tonfilm

- reduziert eine Medienarchaologie des Films den Stummfilm nicht auf
eine Vorgeschichte des Tonfilms, sondern setzt dessen strukturellen
Fortbestand voraus; ein heute produzierter Stummfilm ist keine Retro-
Nostalgie, sondern die fortwahrende Botschaft der kinematographischen
Kerntechnik; trifft sich Arnheim mit Lessings Aversion gegen die
Vorstellung eines zum Todesschrei geoffneten Mundes des Laokoon in der
Plastik: ,,Die Bewegungen des Mundes demonstrieren uberzeugend, dal’
die Tatigkeit des Sprechens den Schauspieler in ein visuell monotones,
bedeutungsloses und oft lacherliches Verhalten zwingt" = ebd., zitiert in
einer Anm. d. Hg.

Mit Vertov

- Tagung Digital Formalism. Die ,Poetika Vertoviana’ zwischen Archiv und
Digitalitat 10. - 11. Januar 2008, Osterreichisches Filmmuseum, Wien;
interdisziplinares Forschungsprojekt Digital Formalism: The Vienna
Vertov Collection, gemeinsam TFM Institut fur Theater-, Film- und
Medienwissenschaft der Universitat Wien, des Institut fur Softwaretechnik



und Interaktive Systeme der Technischen Universitat Wien und des
Osterreichischen Filmmuseums, entwickelt auf Basis film- und
medienwissenschaftlicher Grundlagenforschung digitale Werkzeuge fur
eine computergestutzte Filmanalyse. These: Dziga Vertov als ,Vorlaufer
des Digitalen”, bietet sich damit bevorzugt der computergestutzten
Filmanalyse (Digital Humanities); Moglichkeiten eines Instrumentariums
fur die formale, sprich: algorithmische Filmanalyse. "Der analytische
Spielraum wird dabei auf vielfaltige Weise erschlossen: Fragen der ,Logik
des Materials” in den filmischen Arbeiten stehen ebenso zur Diskussion
wie Vertovs numerische und graphische Notationen von visuellem
Material oder die Annaherung an das ,Intervall“-Konzept aus dem Geiste
des Archivs sowie der digitalen Bildanalyse. Dazwischen, auf der
Leinwand, der historische und zugleich visionare Kulminationspunkt:
Kinoglaz, Vertovs erster Langfilm" = Tagungsexposé; Vortrage: Barbara
Wurm: Numerisch-graphische Verfahren der formal/istisch/en Film-
Analyse; Trond Lundemo: Charting Movement: The Analytic, the
Photogram and Video Compression; Claus Pias (Wien): Zur Epistemologie
des Digitalen

- Film Kinoglaz (Dziga Vertov, 1924)

Kinasthetik und Animation

- seit Rontgenfilm Lebendes / lebendige Vorgange wie Kino
aufzeichenbar, wie bewegtes Skelett aussehen zu lassen, etwa das Bild
eines nach der Wurst hochspringenden Hundes als Momentaufnahme
"beweist die hohe Liestungsfahigkeit mdoernen Rontgenappparate"
(Bildlegende zu Eduard Rhein, Du und die Elektrizitat, xxx)

- kinematographischer Effekt; kognitive Ununterscheidbarkeit von
Animation / organischem Leben; Gotthold Ephraim Lessing, Wie die Alten
den Tod gebildet: "Die alten Artisten stellen den Tod nicht als ein Skelett
vor; denn sie stellten ihn, nach der Homerischen Idee als den
Zwillingsbruder des Schlafes vor" = G. E. Lessings Ausgewahlte Werke in
6. Banden, 6. Bd., Stuttgart (Cotta) o. )., 150-196 (154); Unheimlichkeit
des Sirenengesangs (Blanchot)

- Objektanimation durch Stop Motion: Aufbau der Bewegungsillusion aus
Einzelmomenten; etwa Modellierung in Ton (Claymation)

- Zenons Paradox des Pfeilflugs; Kritik daran durch Bergson, Evolution
créatrice; "gefrorene" Bewegung (freeze frame)

- Unterschied zur 2D-Animation: gezeichnete Animations(trick)filme.
Konzentration der Zeichnung im Storyboard auf extremes der Bewegung
(Normalzustand / maximale Abweichung). Die Zwischenbilder werden



dann von Assistenten, sogenannten In-Betweenern (organische
"Medien"), angefertigt

- Computeranimation: CGI-Techniken Computer Generated Images,
virtuelle Bilder aus zwei- oder dreidimensionalen Vektordaten. Die
Vektorskalierung erlaubt dem Computer, zwischen den extremes die
fehlenden Motion-Tweens zu berechnen und zu interpolieren (der
Computer buchstablich als metaxy). Darin drei Verfahren: Keyframe-
Animation (Schlusselbilder); Festlegung der Werte von zu animierenden
Objekteigenschaften zu bestimmten Zeitpunkten werden in der
Animationssoftware festgelegt. Jeder Objekt- oder Szenenzustand erhalt
somit auf einer Zeitachse einen Eintrag. Mit ztunehmender Lange der
Animation dehnt sich das Zeit-Objekt-Diagramm; Objektwerte fur
zwischen den Keyframes liegenden Zeitpunkten durch mathematische
Interpolation durch Animationssoftware berechnet = Wikipedia-Eintrag
"Animation"

- aktionsbasierte Animation objektorientiert (Programmierung) und
"kapselt" den Zeitaspekt einzelner Antimationsaktionen; vordefinierte
Liste von Aktionen; Ausfuhrung sequentiell

- Bild-fur-Bild-Animation, gleich Daumenkino, etwa mit Adobe Premiere
Pro CS6. Eigentlich Schnittprogramm / Edition von Videomaterial.
Skalierbare Zeichnung eines Objekts mit Adobe InDesign; wird als
Vektordatei abgespeichert und aufgerufen; collageartige
Zusammenfuhrung

- in Flash ein action script anlegen, mit Zeitleiste, um Vorgange innerhalb
eines temporaren Zusammenhangs zu gestalten. Die Motion-Tweens
errechnen die notwendigen Zwischenbilder zwischen Ausgangs- und
Endbild - eine Umkehrung der Komprimierung in der Ubertragung von
Videostreams. Sogenannte Form-Tweens morphen ein Bild zu einem
anderen; abschlieSend rendern mit Adobe After Effects CS6

Vom Funken zum Pixel: Bewegtbildarchaologie und
Zeitmedienkunst

- Gregory Barsamian, The Scream (1988): Angeregt von
Animationstechniken der Zeit vor Erfindung der Kinematographie
(Zoetrop etwa, Daumenkino, Phenakistoskop) wird hier der Effekt des
optischen Nachbilds auf der menschlichen Retina genutzt: Plastiken auf
rotierenden Armaturen (mit 30 km/h) erzeugen in Kombination im einem
synchronisierten Blitz (Stroboskopeffekt) den Eindruck von Bewegungen
(Grimassen) = Ausstellung Vom Funken zum Pixel, 28. Oktober 2007 bis
14. Januar 2008, Martin-Gropius-Bau Berlin, kuratiert von Richard Catelli



- ebd. David Moises, Hanoscope (2002), benannt nach dem von Hansch
(?) patentierten Hanoskop zur dreidimensionalen Sichtbarmachung
dynamischer Prozesse ohne Holographie. Hier wird die
Waschmaschinentrommel zum Vorganger des 3-D-Fernsehens; konkret:
ein schnell rotierender LCD-Minitor erzeugt dreidimensionale
Bildstrukturen (siehe auch entsprechendes didaktisches Gegenstuck in
Spektrum = Science Park des Technikmuseums Berlin, zur
Sichtbarmachung konischer Stukturen)

- elektronische Dekonstruktion der kinematographischen Erzahl-
Linearitat: Romy Archituvs interaktive Digitalvideo-Installation
Benowhere; verschiedene Zeitebenene von situativen Aufnahmen an
verschiedenen Orten werden kontrollierbar, nahe am Wesen weltweiter
Zeitzonen selbst

- Zeitachsenmanipulation im fortwahrenden Werk von Joachim Sauter /
Dirk Lasebrink (Art + Com), The Insivible Shapes of Things Past (1995-
2007): Einzelbilder (Kader) eines filmischen Kameraschwenks werden
hier verraumlicht zur schlangenartigen Skulptur, also eine Zeitbewegung
verdinglichbar dem Tanz

Bewegungsgedachtnis oder archivische Feststellung?

- erfalRt (Chrono-)Photographie nicht Wesen von Bewegung (Kritik
Bergsons), sondern nur mathematische Abzahlbarkeit; scheint die
aristotelische Definition von Zeit als Malszahl der Bewegung
bildspeichertechnisch auf. Anders als der Phonograph, der tatsachlich
den Klang in seiner transitiven Zeitlichkeit (weil: eindimensionales
Zeitsignal) aufzeichnet, erfalst die Kinematographie nur diskrete
Momente (der Rest ist Bewegungsillusion im Betrachter). Gegenuber
dieser Maschinenzeit ist die elekronische Kamera und ihr Bildschirm
(Video, analoges Fernsehen) seinerseits transient: ein fortlaufender
Bildpunkt, der jedes Bild erst neu schreibt. Aber nach wie vor bleibt die
Bewegung in Bildfrequenzen organisiert.

- vermogen allein Medien, die ihrerseits bewegungsfahig sind, das Wesen
von Bewegung wenn nicht zu erfassen, so doch wesensverwandt zu
reproduzieren

Film mit Atomen

- "dreht" IBM einen Film mit Elementarteilchen; IBM Research hat kurzen
Stop-Motion-Film veroffentlicht, der aus 242 Einzelbildern besteht, die mit
einzelnen Molekulen gezeichnet. "A Boy and His Atom" nennt IBM seinen
"kleinsten Film der Welt". "Er zeigt, wie ein Junge mit einem Atom spielt.
Und das ist wortlich zu nehmen, denn die Bilder des Films bestehen aus



einzelnen Molekulen. 242 Einzelbilder wurden zu einem kurzen Film
zusammengesetzt" = http://www.golem.de/news/a-boy-and-his-atom-
ibm-dreht-den-kleinsten-film-der-welt-1305-99038.html; mithin sampling

- A Boy an his Atom (1:33) nutzt das von IBM entwickelte
Rastertunnelmikroskop; arbeitet bei Temperatur von minus 268 °C und
vergroRert Darstellung um Faktor 100 Millionen; einzelne Atome und
Molekule mit ultradiunner Nadel "bewegt", mit einem Abstand von 1
Nanometer Uber eine Kupferoberflache gefuhrt

Film und Zeit

- Analysetechnik eines Mediums ist immer ein Anderes
(Beobachtungsdiffernz, medienapparativ); erst Videoaufzeichnung macht
Filmanalye moglich; GescholBbildphotographie Mach / Salcher; Feddersen:
erst photographische Aufzeichnung des Entladungsfunken macht ihn in
Schwingunge analysierbar

- "Der Stoff des Films ist die aulRere Realitat als solche" = Erwin Panofsky,
Stil und Medium im Film, in: ders., Die ideologischen Vorlaufer des Rolls-
Royce-Kuhlers & Stil und Medium im Film, Frankfurt/Main, 1993, 17-51
(47)

- bleibt nach Erfindung des Tonfilms ein Film ("moving picture") in erster
Linie ein Bild, das sich bewegt ("a picture that moves") und wird nicht zu
einem Werk der Literatur = Panofsky, 1993: 24. Zur "Substanz des Films",
so Panofsky weiter, gehort "die Reihung von Bildfolgen, die ein
unmittelbarer Fluls von Bewegung im Raum zusammenhalt, abgesehen
naturlich von Einschnitten, die dieselbe Funktion haben wie Pausen in der
Musik"

- "Dynamisierung des Raumes« und »Verraumlichung der Zeit"
kennzeichnet Panofsky 1993: 22 die spezifischen Moglichkeiten des Films

- filmische Kraft der (Wieder-)Belebung / Re-Animation im Unterschied zur
buchstabenbasierten Halluzination aus der Buchlektlre (Don Quichote,
Ignatius von Loyola); diskret induziertes "kontinuierliches" Signal;
Sampling-Theorem

- Lars von Trier, Film Europa: spielt im "Jahr Null" 1945, Zugfahrt als
Hypnose: Kamerafahrt entlang der Gleise; wird von DVD nur ruckhaft
wiedergegeben; Film selbst ist schon diskrete Chrono-Photographie

- verdichten die wiederholten "Klappen" (samt finaler Montage) einen (an
sich non-narrativen, nonlinearen) Realitatsverlauf zu einem dramatisch
idealisierten Kunst(zeit)gebilde / "Zeitkristall" (Deleuze) - als zeitbasiertes



Aquivalent zum idealisierten Gebilde altgriechischer Statuen (als
"composite pictures" im Sinne der Photographie Galtons)

Die filmische Apparatur

- im Projektor durch Malteserkreuz kurzer Anhalt des Bildes (kommt
interaktiv der Nachbildeffekt zum Zug), eine zeitliche Dynamisierung von
McLuhans Begriff des "kalten Mediums" oder im Sinne von Lessings
"transitorischem Moment"); zudem Umlaufblende (erhdht die Frequenz
zur Flimmerfreiheit)

Das (filmische) "Dispositiv"

- Definition Foucault Dispositiv "reglementierende Entscheidungen®,
"Gesagtes wie Ungesagtes" Elemente des Dispositivs. "Das Dispsitiv
selbst ist das Netz, das zwischen diesen Elemten geknipft werden kann"
= Foucault, Michel. Dispositive der Macht. Uber Sexualitat, Wissen und
Wahrheit. Berlin: Merve, 1978; Schaltplan? Differenz zum Begriff des
Diskurses

- "Maschinen", von denen Foucault gerade nicht schreibt; Deleuze 1991.:
Dispositive = "Maschinen, um sprechen zu machen oder sprechen zu
lassen" = Gilles Deleuze, Was ist ein Dispositiv?, in: Spiele der Wahrheit.
Michel Foucaults Denken, hg. v. Francois Ewald und Bernhard Waldenfels.
Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1991, 153-162

- Konstruktion optischer Gerate (Kamera / Projektor) verantwortlich fur
den "ideologischen Effekt"; Konstruktion des Psychischen nach dem
Modell optischer Apparate = Jean-Louis Baudry, Das Dispositiv:
Metapsychologische Betrachtungen des Realitatseindrucks, in: Kursbuch
Medienkultur: Die maligeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard,
Stuttgart (Deutsche Verlags-Anstalt) 2002, 381-404

- Heidegger: Ge-stell als Weise des Entbergens, die im Wesen der Technik
der Moderne waltet und selbst nicht Technisches ist

- Heideggers Begriff des "Vorhandenseins": Milslingen der apparativen
Anordnung wird nur dann sichtbar, wenn sie scheitert; Wirkungsweie
bleibt ansonsten im Verborgenen

- Fernsehen als Dispositiv; gemeint damit, "dal die verschiedenen
Faktoren des Mediums (wie gesetzliche Grundlagen, gesellschaftliche
Vereinbarungen und Konventinen, Darsellungsmittel, Technik, asthetische
Standards udnicht zuletzt auch die Apparat-Mensch-Relation) ein sich
gegenseitig bedingendes und beeinflussendes Geflecht ergeben, das
bestimmt, was wir als Zuschauer wahrnehmen - in der Regel, ohne dals



wir uns dessen bewulst werden" = Knut Hickethier, Apparat - Dispositiv -
Programm. Skizze einer Programmtheorie am Beispiel des Fernsehens, in:
Medien / Kultur. Schnittstellen zwischen Medienwissenschaft,
Medienpraxis und gesellschaftlicher Kommunikation, hg. v. idem /
Siegfried Zielinski, Berlin 1991, 421-447

- Begriff des Dispositivs umfassender als der des technischen Mediums

- Platons Hohlengleichnis behandelt die epistemologischen Effekte einer
Anordnung - aber nicht von der Technik her gedacht, sondern von einer
philosophischen Frage-Stellung (selbst ein symbolisches "Dispositiv")

- wenn medium (mit Shannon) vom Kanal her definiert, zahlt auch
Parameter "Zeit"

Apparatus-theoretische Deutung des optischen Dispositivs

- Apparatus-Theorie: Zentralperspektive, die jede Filmkamera in Tradition
der Malerei nach wie vor automatisch reproduziert, folgt damit einer
speziellen Semantik; Ende des 19. Jh. die Zentralperspektive in der
Malerei als wichtigste perspektivische Reprasentation aufgegeben, und
durch andere perspektivische Kodes erganzt / ersetzt; Technik der
Kamera prolongiert durch die ihr eingeschriebene Funktionsweise eine
uberkommene Weltsicht

- Platons Hbéhlengleichnis nicht schlicht pré-cinéma (Lesart Baudry et al.,
auch Kittler, Optische Medien), sondern vielmehr Metapher einer
diagrammatischen Argumentation (Platons "Liniengleichnis" = Platon,
Politeia, hg. v. Otfried Hoffe, Berlin (Akademie Verl.) 1997, S. 211 f., und
sein Sonnengleichnis, ebd., 181-187)

- Nebenrolle des Akustischen (bei Platon, Baudry: Echo; Baudry: "Was
fehlt, ist nur noch der Ton" = in: Pias et al. (Hg.) 1999: 388: Passage uber
"Schall" bei Platon, sonst gerne Uberlesen zugunsten der optischen
Metapher; "Tonfilm"-Dispositiv

- mehr als das bloRe technologische Medium: das "Dispositiv"

(Kino, Konzertsale, Konsolen); Begriff "Dispositiv" definiert in Baudry
1975; Apparat wird selbst zur Botschaft. Unterschied von Kino und
Fernsehen als Dispositiv (RUckprojektion vs. Vorderansicht); Hickethier:
Geschichte der axialen Ausrichtung des Zuschauers (Kirche etc.); Kino
ruckt an den Ort vormaliger gesellschaftlicher Dispositive. Karl Sierek:
TV-Dispositiv im strikten Gegensatz zum Kino-Dispositiv; anders: Radio-
Dispositiv

- Begriff Apparatus-Theorie von Freud, Traumdeutung, Kapitel VII: "der
seelische Apparat"; "dals wir uns das Instrument, welches den



Seelenleistungen dient, vorstellen wie etwa ein zusammengesetztes
Mikroskop, einen photographischen Apparat u. dgl." = zitiert nach
Baudry, in: Pias (Hg.) 1999: 383

- Freud spielt nicht auf Kino an, aber Lou Andreas Salomé 1913 (zitiert in
Baudry, in: Pias (Hg.) 1999: 383>: Sprunghaftigkeit der Bildfolge im Film
analog zu unserer Wahrnehmung; asymmetrisch (ausbremsend)
demgegenuber Theater, "Schwerfalligkeit" desselben.

- Descartes ("Cogito ergo sum" / Traum-Zweifel), sowie The Truman Show
und The Matrix (Andy & Larry Wachowski, 1999)

Museen von / in Bewegung

- Julia Stoschek Collection Privatmuseum fur zeitbasierte Kunst; sammelt
ausschlieBlich Bewegtbild; Sammlung Werner Nekes: Wie lassen sich
technische Apparate katalogisieren und wiederfinden, ohne sie einer
starren katalogistischen Signatur / einem festen Standort zu
unterwerfen? stellt Mechanismus den Gegenstand dar, nicht als
symbolisches Gedachtnis der Sprache unterwerfen

Das neue Dispositiv: Kino digital

- "Keyer" seit 1973; elektronisches keying (Hintergrundprojektion) erlaubt
repositioning beim Ausschneiden und EinfUgen von Bildebenen -
medienarchaologische Stratigraphie; Ersatz des physikalischen Sets
(Drehorts) durch den blue-screen-Raum, damit gerenderte Sequenzen
einfugen, sowie vom 3-D-Designer entwickelte Kulissen; gar kein filmisch-
referentieller Raum mehr, sondern "errechneter Raum" (Perspektive /
Computergraphik); digitale Motiontracking-Kamera macht Aufnahmen in
2D; Daten werden zu 3D-Szenen umgerechnet

- meint Begriff "Film" die Materialitat der Kinematographie als
Speichermedium: Zelluloid; Rede vom "digitalen Film" ein Oxymoron, wie
Kameramann Rolf Coulanges in seiner technischnahen Darlegung der
Arriflex D-20 betont = Kirchner et al. (Hg.) 2008: 152. "There is no better
way to cultivate that awareness than to call a digitized or born-digital
item something other than a film: a movie, a motion picture, a
production, a release, a work, or as appropriate, a narrative,
documentary, feature, drama, and so on." = Dan Streible, Moving Image
History and the F-Word; or, “Digital Film” Is an Oxymoron, in: Film History,
Bd. 25/1-2 (2013), 227-235 (234); digitale Filmkamera mit Eigenschaften
des klassischen 35mm-Formats versucht das Widerstrebige dennoch
techno-harmonisch zusammenzufligen, damit ein epistemologisches
Labor, eine technomathematische Verkorperung der Infragestellung von
Zelluloid- durch Computerbild: nicht Konvergenz, sondern Koexistenz;



hybride Arriflex erlaubt die Arbeit im Film-Modus und im Video-Modus als
Alternativen nach eigenem technologischen Gesetz und nach eigener
Asthetik. Datenbank-Asthetik des code-orientierten soft(ware) cinema;
Lev Manovichs Language of New Media (2001); Poetik des digitalen
Videobildes das Reich der "numerischen Reprasentation" (Beitrag Petra
Missomelius: 191); hier nicht mehr primar Aullenwelten reprasentiert,
sondern Eigenwelten und Eigenzeiten generiert, die "Welt als ein Feld
von Variablen"; damit wird das von Heidegger diagnostizierte
neuzeitliche Welt-Bild in Anlehnung an Descartes techno-mathematisch
konkret

Filmsound / -musik
- Michel Chions Begriff des Akusmatischen

- Primat des Visuellen in Film und Filmwissenschaft; schon der Begriff
Stummfilm eine dahingehende Retroprojektion. Wahrend Filmpraktiker
wie Eisenstein die neue mediale Option produktiv nutzen (Ton-Montage),
fuhrt der Tonfilm zunachst nur ansatzweise zu wirklich neuem Ansatz auf
Seiten der Theorie (,Laokoon“-Aufsatze von Arnhein; Kracauer); neuere
Theorien von Metz (,,Sprache” des Films), Baudry (Psychoanalyse) und
Deleuze (das , akustische Kontinuum)

- demgegenuber Konzentration auf das Auditive: Stimme - Ton -
Gerausch; Tonspur zunachst unabhangig vom Bild analysieren, um sie
nachtraglich wieder auf das Bild zu beziehen; Durchsetzung des Tonfilms
vor dem Hintergrund von Krieg (Radio); Trennung von erwunschten und
unerwunschten Tonen ebenso eine technische wie eine asthetische
Option gewesen. Herausforderung der verbalen Beschreibbarkeit des
nicht-diegetischen Tons off-screen; medienwissenschaftlicher Blick auf
das Technische des Tonfilms enthullt das Richtmikrophon als Dispositiv
der filmauditiven Narration; Psychologie von Stimmeigenschaften am
Beispiel von Hitchcocks Psycho (gespaltener Stimmkaorper), Schrei und
Atem im Film. Zwischen Dialog und Musik steht das Gerausch als
geradezu medienarchaologisches Material; medienwissenschaftlicher
Wechsel vom rein analytischen Modus in ein aktives Pladoyer fur
Aufwertung des Gerauschs, das seinerseits im Kontext zeitgendssischer
Musik vernommen wird (Kompositionen von Varese und Cage).
Medizindiagnostische Befunde (das Rauschen der Zellen im Vernehmen
des Fotus vs. "sonographischer" Visualisierung); Kinder als
Gerauschimitatoren, mimetisches Vermogen diesseits aller Semantik.
Unterbrechung als dramaturgisches Mittel und die signaltechnisches
Phanomen der "rauschenden Stille" im analogen Sounddesign;
rauschfreie Stille erst im Digitalen; digital keine Trennung mehr zwischen
y,naturlichen” und , ktunstlichen” Gerauschen; Signal-Rauschen-Abstand
Gegenstand der Ingenieure und Informationstheorie; durch
Kanalrauschen artikuliert sich die Medienstimme der Apparatur



- Einbruch der Elektronik in die Filmmusik (Theremin, Synthesizer)

- technischen Optionen des Tonfilms bis hin zur EinfuUhrung des
Timecodes

- im Sinne der Apparatus-Theorie Analyse von Beschallungstechniken im
Kinosaal (Dolby); durch neueste Verfahren wird der Zuschauer auch
physiologisch affektiv aggressiv in die Spielhandlung einbezogen - eine
Funktion der Apparaturen und des digitalen sampling als mikro-
archiviertes Klangereignis

- subjektives Zeitempfinden und technische time axis manipulation

Von Piranesi / zu Eisenstein

- entlockt Eisenstein der architektonischen Montage Piranesis ihre
Spannung durch das Mittel der "Ekstatisierung", d. h. die fortlaufende
Durchnumerierung der einzelnen Bildelemente und -merkmale: "Jetzt
wollen wir, Schritt fur Schritt, Element fur Element, eines nach dem
anderen 'sprengen'" = 128 f., alphanumerisch = Abb. S. 131, Verzifferung
statt Erzahlung

- Werkzeuge nicht nur der Zerstorung, sondern auch der Wahrnehmung,
Simulatoren der Sinnesorgane und des zentralen Nervensytems, weshalb
Film und Krieg im Verbund stehen = Paul Virilio, Guerre et cinéma I:
Logistique de la perception, Paris 1984; dt.: Krieg und Kino. Logistik der
Wahrnehmung, Munchen / Wien (Hanser) 1986; nicht in rein
medienhistorischen Begriffen von Ursache und Wirkung, sondern
Ruckkopllungen, und somit medienarchaographisch

- in Peeneminde an der Entwicklung der dort technisch A-4 genannten
Fernrakete (und dann ihrer Fortentwicklung in Amerika) beteiligter Dieter
K. Huzel erinnert sich an seinen Vater in Essen kurz vor Ausbruch des
Ersten Weltkriegs, in den Kruppwerken, "zuerst als Patentingenieur und
spater als Leiter der Kinematographischen Abteilung. Obwohl Filme in
jenen Tagen noch eine groRe Neuheit waren, sah die Werksleitung von
Krupp in ihnen - besonders als Zeitlupenaufnahmen - einen wichtigen
Beitrag zum Studium der ballistischen Phanomene" = Dieter K. Huzel,
Von Peenemunde nach Canaveral, Berlin (Vision) 1994, 18. Nach Verbot
ballistischer Waffenproduktion fur Deutschland nach Weltkrieg | schliel3t
Krupp die entsprechenden Abteilungen; Vater Huzel geht mit seiner
Filmabteilung konsequent in technisches Training, Betriebssicherheit,
Unterrichts- und Werbefilm; er dreht schlieBlich auch einen Film der
fahrbaren Modellrakete seines Sohnes; als dieser ihn am 28. Oktober
1928 Max Valier zeigt, warnt dieser nur davor, Modell und Wirklichkeit
von Treibstoffexperimenten zu verwechseln = Huzel 1994: 20



- gleich Heinrich Schliemann erinnert Huzel sich archaologischer
Urszenen in seiner Kindhiet. Nur dalS die archaologischen Funde im 20.
Jh. besser medienarchaologisch fallbar sind: "Das alles war fur mich
insofern wichtig, als es schon frih in mir den Wunsch erweckte, Ingenieur
zu werden. Mein Vater brachte des ofteren kleine Filmstlickchen mit, die
fur den Abfall bestimmt waren und die mich sehr faszinierten. Ich
spleiSte sie zusammen und verbrachte viele Stunden damit, sie immer
wieder ablaufen zu lassen, bis ich jede Bewegung jedes Objektes
auswendig wulste" = Huzel 1994: 19; entsteht Montage aus der Entropie
des Mediums. Sie betrifft also nicht allein die Produktion, sondern auch
die Lekture: Information lesen / Modular reading: "Technik des
Aufsprengens" (130). Writing the archive | writing archaeologically; sich
an Vorgefundenes (objet trouvé) halten

- lan Hamilton Finlay hat Worte Saint-Justs zur Franzosischen Revolution
in Steinquader gemeilSelt in schottischer Landschaft ausgelegt: THE
PRESENT ORDER /IS THE DISORDER / OF THE FUTURE / SAINT-JUST. "Cut
around outlines. Arrange words in order"”, lautet des Klnstlers suscriptio
zur photographischen Reproduktion dieses Ensembles = lan Hamilton
Finlay und Nicholas Sloan, fur das Committee of Public Safety, Little
Sparta. Siehe Yves Abrioux, lan Hamilton Finlay. A visual primer,
Edinburgh 1985

- kein realerer Eingriff in die Materie des Films als der Schnitt, ,, das
EinfUgen der zerlegten Details in eine geordnete Reihe, [...] wie aus
zeitlich nacheinander gelegten Wirfeln eines Zeitmosaiks" = Béla Balazs,
zitiert nach Walter Dadek, Das Filmmedium, Minchen 1968, 219

Kinoeinschlag

- fand Thomas Pynchon fur Eisensteins KurzschluBR von Kino und V2 eine
buchstabliche Parabel; im Verstandnis von Artilleristen legt ein Geschols
eine berechenbare Bahn von Punkt A nach Punkt B zurtuck = Bode /
Kaiser 1995: 11; MelSbarkeit ersetzt die bloR literarische Parabel, Rhetorik
kehrt zurtick zur techné. 1925 kommt der Foto-, spater auch der
Kinotheodolit in Gebrauch, "ein Gerat zur genauen Distanzmessung und
Berechnung von Hohenwinkeln. Im gleichen Jahr wird erstmals ein
Fernsehbild Ubertragen" = ebd.; letzte Seite des Romans = Ausgabe
Reinbek 1989, 1194, SchluBpassage ,Descent”, detoniert eine
interkontinentale V2 in einem kalifornischen Kino. Wenn Bioskopie
schneller als das Leben selbst wird: ,Start-the-show! The screen is a dim
page spread before us, white and silent. The film has broken, or a
projector bulb has buned out. [...] The last image was too immediate for
any eye to register. [...] But is was not a star, it was falling, a bright angel
of death. And in the darkening and awful expanse of screen something
has kept on, a film we have not learned to see [...] - And it is just here,



just at this dark and silent frame, that the pointed tip of the Rocket,
falling nearly a mile per second, absolutely and forever without sound,
reaches its last unmeasurable gap above the roof of this old theatre, the
last delta-t" = Pynchon, Rainbow, 760

- Im Unterschied zu Bierces Fiktion der schnellkinematographisch
beschleunigten Lebenserinnerung im Moment des Tods durch Strang hat
diese amerikanische Fiktion ein europaisches Real. 16. Dezember 1944,
15.15 Uhr, wird von einer mobilen AbschuBrampe in Hellendoorn eine V2-
Rakte mit Ziel Antwerpen in den Himmel Hollands gestartet; Chef der
Raketenbatterie selbstredend Hans Kammler, der in Pynchons Roman
den SS-Codenamen Blicero”, den Namen fir Tod selbst, tragt und die -
alerding bemannte - V2 nach Kalifornien startet. Antwerpen, zentraler
Nachschubhafen der alliierten Streitkrafte, war Ziel von rund 2100
Flissiggasraketen. Eine solche ging auf die Keyserlei nieder, darin das
vollbesetzte Rex-Theater. "Hitler, Cinéast, den alle Vorfihrungen der V2
auf den Peenemunder Versuchsstanden gelangweilt hatten und der
traumte, dald keine V2 England je erreichen kdnne, wurde erst durch die
FilmvorfUhrung Dornbergers und von Brauns uberzeugt. [...] Was mit
einer Filmvorfihrung begann, [...] endet vorerst mit dem amerikanischen
Cruise Missile Programm, von dessen filmischer Eindruckskraft sich
jedermann im Golfkrieg Uberzeugen konnte" = Michael Luckner,
Providence post scriptum Pynchon, in: Symptome. Zeitschrift far
epistemologische Baustellen Heft Nr. 8 (Dezember 1991), 19f, unter
Bezug auf: G. J. I. Kokhuis, Van V1 tot ruimtevaart, Amsterdam o. J., 64 f.:
~Een bloedbad van ongekende omvang veroorzaakte een V2, die in
Hellendoorn was afgevuurd en die in de namiddag van 16 december
1944 om 3.20 uur op de grootste bioscoop van Antwerpen het *Rex-
theater” aan de Keyserlei neerplofte. Er waren 567 doden! Het was de
ergste catastrofe, die door een enkel projektiel is veroorzaakt, uiteraard
met uitzondering van de atoombom."

- triggerte Fritz Langs auf Thea von Harbous Mondflugroman beruhender
Film Frau im Mond (UrauffUhrung Berlin, Ufa-Palast am Zoo, 15. Oktober
1929), dem im Genre Raketenfilm 1924, auf literarischer Vorlage Alexei
Tolstois beruhend, Aelita von Jacob Protazanov vorausgeht und den der
Kritiker Ernst Jager hinsichtlich der Filmtechnik fur seine ,Theaterferne*
lobt = Geser 1995: 97 u. 114, die Entwicklung der Fernrakete: ,den
Countdown und die kunftige V2 Uberhaupt" = Kittler 1987: 249, wie
d'Annunzios eigene Flugerfahrung im ersten Weltkrieg zur ,fliegerischen
Wahrnehmung“, d. h. der Kamerafahrt im ebenso neuen Medium Film
fuhrte (und Griffith inspirierte), nachdem Aufklarungsflieger dieses
Krieges ihrerseits bereits Serienkameras zum Einsatz gebracht hatten =
Daniel Gethmann, Daten und Fahrten. Die Geschichte der Kamerafahrt,
»Cabiria”“ und Gabriele d "Annunzios Bilderstrategie, in: Hans Ulrich
Gumbrecht / Friedrich Kittler / Bernhard Siegert (Hg.), Der Dichter als
Kommandant. D'Annunzios Bilderstrategie, Munchen (Fink) 1996, 147-
174, bes. 163 f.. Herrmann Oberth, der bereits im Ersten Weltkrieg das



Konzept einer ballistischen Fernrakete gegen England vorgelegt hatte
und dessen in Gottingen vorgelegte Dissertation nicht angenommen
wurde, weil sie vom wissenschaftlichen Standpunkt als zu phantastisch
bewertet wurde, publizierte sein Material 1923 unter dem Titel Die
Rakete zu den Planetenraumen. Er tritt dem 1927 gegrundeten Vrein fur
Raumschiffahrt bei und wirkt als Berater fur den 1928 uraufgefuhrten
Film Frau im Mond mit. Seitdem arbeitet er mit Rudolf Nebel, Max Valier,
und Wernher von Braun zusammen, um unter einem Decknamen
schlieBlich auch in Peenemunde tatig zu werden <Mielke 1967: 228f>.
Die reale, fur das Ostseebad Horst (50 Kilometer ostlich von
Peenemunde) vorgesehene Werberakete zum Filmstart von Die Frau im
Mond kann zwar nicht fertiggestellt werden, weil sich Oberth und Nebel
uber die notwendigen Leistungsparameter der Rakete zerstreiten (die
verschiedenen Interessen von Ingenieuren und Regisseuren), doch im
Film gelingt der Trickfilm-Raketenstart, , der wahrend seiner perfekten
lllusion bei der Premiere Szenenapplaus erhalt" = Volkhard Bode /
Gerhard Kaiser, Raketenspuren. Peenemunde 1936-1994. Eine
historische Reportage mit aktuellen Fotos von Christian Thiel, Berlin
(Links) 1995, 12

- geht Medienbotschaft des Computerspiels - im Unterschied zu seinen
narrativen "Inhalten" - vielmehr auf Trickfilm zuruck, also technische
Uberlistung (mechané) der humanen Wahrnehmung /
Reaktionsgeschwindigkeit; wird ontologischer Begriff der "Seele", mittels
dessen Descartes noch Mensch von Automat unterscheidet, seinerseits
"operativiert" (Begriff van Treeck), als technische Animation

- ,Durchdringung der Wirklichkeit mit der Apparatur" = Walter Benjamin,
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit,
Frankfurt / M. (Surhkamp) 1981, 235, zitiert hier nach: Honnef 1991: 53

- Historisches Archiv der Stadt Wetzlar, Nachlal8 Albrecht Meydenbauer,
Box 1, Dokument 2, verwahrt ein Heft der Société allemande de
photgrammeétrie (Berlin) zur Exposition Internationale de
Photogrammétrie a Paris (16. November- 2. Dezember 1934): den Guide
a travers la Section Allemande, wo unter Gruppe 8 ,Balistique” ein
Unternehmen von Dr.-Ing. Hans Rumpff (Bonn) zur Darstellung kommt:
"La Maison fabrique des instruments en particulier pour des mesures
balistiques de tous genres. On expose: [...] 4. Cinématographe pour prise
de projectiles. Fréquence des instantanés jusqu a 14000 p.sec." = S. 21

- sich anbahnende Entwicklung ,warf ihren Schatten bereits mit einer
photographischen Rakete des Ingenieurs Alfred Maul vom 3. Juni 1903
voraus, die auf dem hochsten Punkt ihres Fluges den Mechanismus einer
Kamera ausloste" = Gethmann 1996: 158, unter Bezug auf: Deutsches
Reichspatent Nr. 162433



- Pynchon baut ,,schlechthin auf dokumentarische Quellen, unter denen
allerdings zum erstenmal auch Schaltplane und Differentialgleichungen,
Konzernabmachungen und Organisationsgraphen sind. (Fur
Literaturwissenschaftler leicht zu Uberlesen.)" = Kittler 1987: 245 - und
an den Grenzen der Diskursanalysen Foucaults, wenn sie an non-
diskursive Aufschreibesysteme geraten. Die klassische, scheinbare
Raumtiefe der Perspektive wird selbst zur ,Zeitdimension des projizierten
Raums*; dem kommt nur noch die ,Infographie (integrierter Schaltkreis)“
bei = Virilio 1986: 28; Filmkritik sah in Fritz Langs Die Frau im Mond ,die
Kombination exakter technischer Wissenschaft und der Phantasie des
Dichters”, die ,,Umsetzung von genialen Erfinderplanen in die bildliche
Realitat" = zitiert nach: Geser 1995: 125. ,Blanken Kitsch bot dagegen
die Spielhandlung” = ebd.; gegenuber der Kopplung des Mediums Film
und Ingenieurstechnik ist die literarische Erzahlung redundant und bleibt
hinter deren Horizontuberschreibungen zurtick = Geser 1995: 131, unter
Bezug auf: A. S., Frau im Mond, in: Film-Journal, 6. Jg. Nr. 42 v. 20.
Oktober 1929; daR eine zeitgendssische Filmkritik ,, die Vermutung nicht
zulalst, das Raumschiff der Zukunft konne anders, zweckmaRiger,
wirklicher aussehen als diese Filmphantasie" = o. V. (-ak), Das erste
Weltraumschiff fahrt nach dem Mond, in: Berliner Lokal-Anzeiger, 1.
Beiblatt zu Nr. 482 v. 12. Oktober 1929, zitiert nach: Geser 1995: 127 -
als ob nicht die Propaganda der Ufa, sondern die sich Bahn brechende
Raketentechnik fur die Aktualitat des Films gesorgt hatte = Geser 1995:
130, unter Bezug auf: Hamburger Fremdenblatt, Abend-Ausgabe, Erste
Beilage zu Nr. 297 v. 26. Oktober 1929, 5

- ,Das technische Medium aber, das Bewegung als Infinitesimalkalkul
implementiert, heilst Film. Alle Kinoillusionen von kontinuierlichen
bewegten Bildern sind seit Mareys photographischer Flinte
Einfachintegrationen wie die Geschwindigkeit der V2, abhangige
Variabeln einer Zeitachsenmanipulation, die beim Optimieren von
Vernichtungswaffen einzig zahlt" = Kittler 1987: 250

- entspricht Geschwindigkeit dem Medium Film und seiner
Transportfunktion; ein Automobil (zumal Max Valiers ,,Rakwagen” in
Russelsheim 1928) sei fotogener als eine Handkarre (Eisenstein), und die
Kamerafahrt ist ein ,,allgemeines Aquivalent aller Fortbewegungsmittel,
die sie zeigt oder deren sie sich bedient" = Gilles Deleuze, Kino 1. Das
Bewegungsbild, Frankfurt / M. 1989, 41 (hier zitiert nach Gethmann
1996: 163); Hochleistungskameras der Askania von 1941 "nicht fur das
Imaginare der Spielfilmbesucher entwickelt, sondern fur Zeitlupenstudien
des V 2-Flugs" = Kittler 1987: 250, unter Bezug auf Pynchon 1981: 636;
entspricht dem ekstatischen Ganzen, als welches Eisenstein Piranesis
Kerkerdarstellung aus der Serie Opere varie di Architettura (1750)
interpretiert, jenes exkstatische Nichts, zu dem die Rakete und ihr Ziel im
Moment des Aufschlages, der Explosion der mitgetragenen Sprengkorper
verschmelzen. In diesem Moment erléscht auch das Kamerabild jener
Rakete, die im irakisch-amerikanischen Golfkrieg ihr Ziel nicht verfehlte.



Erzahlung vs. time code

- Bricht Kino endlich die Macht der Erzahlung? kann Mike Figgis' Time
Code letztlich der Versuchung nicht widerstehen, die auf den ersten Blick
unsynchronisierten Handlungsstrange seiner viergeteilten Leinwand am
Ende im finalen (Todes-)Schuld konvergieren zu lassen - ,, Schul8” im Sinne
des Dramas und der Kameras. Ehrlicher sind hier die Videomonitore, die
etwa am Info-Point des Goethe-Museums von Weimar auf ebenso
viergeteilten Screens je vier Raumaufnahmen Ubertragen, ohne dalS die
dort gesehenen Bewegungen je zu einer finalen Synthese finden (es gibt
nur den Ein- und Ausgang von Besuchern). Insofern ist das, was die
Garderobefrauen in Weimar von morgens bis abends darauf erblicken,
avantgardistischer in seiner anti-narrativen Strenge als es Time Code
durchhalt. Der ,Cineasmus” (Harun Farocki), mit all seiner Historie, ist
auch eine Spielregel, auf die ein Regisseur Rucksicht nehmen muRB. Ist
Kino das letzte Reservat, in dem eine untergangsbedrohte Spezies
namens story Asyl erhalt (Gregor Dotzauer)? Selbst wenn in einem Film
die Handlungsstrange nicht zusammenpassen - wie in Todd Haynes’
Spielfilm Poison -, ,fangt in den Hirnen der Zuschauer sofort die
Sinnstiftungsmaschinerie zu rattern an” (Gerald Junge) - eine narragene
Konditionierung der Betrachter, durch die der Film erst zur Erzahlung
wird. Jede Sinnkonstruktion ist recht eigentlich schon ein paranoider Akt
(Annette Bitsch). Dagegen setzte sich Robert Altmann mit seinen Short
cuts zur Wehr, einer filmischen Kombination aus nur lose verknupften
Handlungsstrangen. Und die von Akira Kurosawa 1950 verfilmte
Kurzgeschichte von Ryunosuke Akutagawa Im Dickicht (Rashomon) von
1921 zeigt einen Mord aus verschiedenen Perspektiven miteinander
widerspruchlicher Darstellungen der Beteiligten - eine von Lyotard als
postmodern diagnostizierte Situation des Widerstreits. Handelt es sich
hier um vier verschiedene Erzahlarten eines Ereignisses oder um die
Erinnerung vier verschiedener Ereignisse durch vier verschiedene
Erzahler? Alison McMahan beschreibt den Effekt multiformaler Erzahlung
auf Subjektivitat: In einigen Computerspielen kann der user bestimmte
Aspekte der Charaktere selbst definieren; wenn das Spiel erneut gespielt
wird, kann derselbe Charakter umdefiniert werden und damit ein anderes
Spiel erzeugen - ein aus Filmen des Typus Jekyll and Hyde vertrautes
Muster. Die Multi User Dungeons, also die virtuellen sozialen Welten des
Internets, erlauben hier einen anderen Spielraum. Je nach Stimmung
erzahlt sich der Mitspieler in der einen oder in der anderen Version. Der
Bezugsrahmen, der den Charakter der Erzahlung konditioniert, ist extern
und exzentrisch; Sherry Turkle spricht hier von , distributed subjectivity“.
Das Konzept von Rashomon - das auch in Jim Jarmauschs Film Ghost Dog
als Schibboleth figuriert - halt demgegenuber noch an der Identitat des
jeweiligen Erzahlers fest - ein asthetischer Effekt der materialen
Koharenz des Zelluloid?



- Beschleunigung der Schnittfolgen und Bildmontagen, die fliegenden
Kameras und die blitzschnellen Sequenzen, fur welche die Musikvideos
im TV, aber auch die Filmtechnik des gegenwartigen Hollywood-Kinos
stehen, hatten nicht zugleich auch eine Beschleunigung der Erzahlung
zur Folge. Ganz im Gegenteil zeitigt diese technische Beschleunigung
einen kompensatorischen Gegeneffekt auf Seiten der Dramaturgie: einen
Hang zur Uberdeutlichkeit, zur Redundanz als neuem ldeal des popularen
Kinos, welche keine narrativen Uneindeutigkeiten mehr dem Zuschauer
zumutet (Sabine Horst). Time Code von Mike Figgis (USA 2000) mit
seiner geviertelten Leinwand stellt hier auf den ersten Blick eine
Ausnahme dar, frei nach Immanuel Kants Begriff (angesichts der
Franzosischen Revolution) eine Art ,,Geschichtszeichen” kunftigen, von
der Windows-Asthetik der Computerterminals mitbeeinfluten Kinos.
Parallel aufeinander konvergierende Handlungen wurden hier unter loser
Vorgabe einer pradeterminierenden Plotstruktur von den Schauspielern
improvisiert und in vier kontinuierlichen takes mit an Dogma “95
erinnernder Handkamera- respektive Videoasthetik gefilmt. Dal es 15
Anlaufe bedurfte, bis dal das parallele Erzahlung reibungslos
funktionierte, scheint nicht in der finalen Kino-Version, sondern erst auf
der DVD-Edition des Werks auf, das auch den ersten Anlauf zu sehen
gibt. Das eher raumlich, namlich hypertextuell orientierte digitale
Medium bricht hier mit dem unerbittlichen Zeitpfeil der Kinematographie

- Nachspann gibt die technische Anleitung zur Entschlisselung des Films
Time Code als Kollektivsingular aus vier parallelen Filmen: ,,no single cut,
no editing, shot in realtime* von vier Kameras in der Stadt. Die langen
Einstellungen in Figgis” Tetraptychon <???> laufen der von Videoclips
inspirierten Tendenz zu immer hoheren Schnittgewindigkeiten in Filmen
entgegen. David Bordwell meint, unter anderthalb Sekunden sei
narrativer Film nicht mehr vorstellbar. An den Grenzen der
kinematographischen Wahrnehmbarkeit?

- "Natdrlich wird sich die Entwicklung gegen Null hin verlangsamen und
irgendwo zwischen null und vierundzwanzig Bildern in der Sekunde wird
die Tragheit des Auges weitere Beschleunigung verhindern, aber[...] es
ist nur eine Frage der Zeit, bis diese Art fragmentierten Erzahlens auch
Spielfilme erfal8t. Da wird man dann wahrscheinlich nicht mehr von
Schuls und Gegenschuld reden kdonnen, wie das vor allem bei Dialogen
der Fall ist, sondern von einem Pulsieren und Oszillieren des Bildes. [...]
Und die Filme gleichen dann irgendwann Pulsaren, die ihre flimmernden
Bildfetzen wie eine Art Strahlung aussenden. [...] Womit wir wieder bei
Cézannes berihmten Ausspruch waren: , Alles verschwindet. Wir missen
uns beeilen, wenn wir noch etwas sehen wollen" = Michael Althen, Die
Leute mit den Scherenhanden. Warum Filme immer langer und trotzdem
immer schneller werden, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung Nr. 146 v. 27.
Juni 2002, 53; Konsequenz daraus ist nicht schlicht eine ,,intensified
continuity” (David Bordwell, in Film Quarterly); ,tatsachlich wird mit der
Zeit auch der Raum nach und nach zersplittert” <Althen, a. a. O.>.



Diesen split zeigt Time Code, doch unter verkehrten Vorzeichen:
zersplitterte Handlungen werden raumlich wieder synchronisiert - ,das
Kreuz mit der Zeit", ist ein still aus dem Film Dark City von Alex Proyas
untertitelt <FAZ, ebd.>. Wir beobachten also eine Topologisierung der
Zeit - wie sie, ausdrucklich im mathematischen Sinne, George Kubler
auch in The Shape of Time fur die kulturelle Archaologie materieller
Dinge beschrieben hat. Thomas Levin spricht fur Time Code als ,,ein
Beispiel fur die Verlagerung der visuellen zur zeitlichen Indexikalitat" =
Levin 2000: 81; verhalt es sich in diesem Werk von Mike Figgis vielmehr
umgekehrt. Was Harun Farocki mit seinen Zweikanal-Videoinstallationen
(am Beispiel von Ich glaubte, Gefangene zu sehen und Auge/Maschine
2000 und 2001) als ,weiche Montage“ praktiziert, wird von Mike Figgis”
Leinwandteilung quadriert

Das Pixel spricht

- Montage, das innere Objekt jenes time-based medium, spielt sich in
Time Code nicht mehr nur im Rahmen der unerbittlich linearen Zeit des
sich abspulenden Films ab, sondern auch in parallelen Raumen -
buchstablicher Aufbruch des screen, worauf ein finaler Dialog Uber die
frihe sowjetische Filmmontage in Time Code selbst(ironisch) anspielt, als
Parodie auf den filmtheoretischen Jargon: ,,Beyond montage. Digital video
has arrived at last.” Im Kino Time Code schauend, ist der Betrachter also
nie in der (medialen) Gegenwart; die hybride Existenzform von Figgis”’
Werk ist gleichzeitig kinematographisch (Kino) und digital (DVD). Meint
die Vierteilung des Bildes medienarchaologisch retrospektiv das filmische
Malteserkreuz, wird es medienarchaologisch prospektiv zur
Vorerinnerung an die Natur des digitalen Bildes, denn in der Botschaft
des viergeteilten Screen spricht das Medium: die Pixelstruktur des
digitalen Bildes, hier zur Quadratur monumentalisiert, ganz wie Angela
Bullochs Installationen (z. Z. Galerie Schipper & Krome, Berlin) Pixel in
Form von Leuchtwurfeln zur Grofse von 50 x 50 x 50 cm aufblast. Ein
Filmausschnitt aus Michelangelo Antonionis Film Blow Up von 1966 wird
in ihrer Installation Blow_Up T.V. (2000) selbst zur medienarchaologischen
Einsicht: Je naher man ein Bild anschaut, desto ferner schaut es zuruck
(frei nach Karl Kraus). Der kleinste Baustein digitaler Bilder wird so selbst
zum Bild. Was bei Bulloch Plastik ist, zeigt Mike Figgis invers als Film

- Film als Effekt und Wahrnehmungsbetrug des Zwischenraumes
zwischen den photographischen Momentaufnahmen schafft im Ansatz
bereits einen virtuellen Raum, der aber - anders als etwa das Stereoskop,
dessen Doppelbilder erst im BewulStsein der Sehenden zu einem
scheinbar in der Tiefe gestaffelten Bild zusammengesetzt werden - auf
diskreten Zeitoperationen beruht. Die daraus resultierende Illusion von
Kontinuitat baut buchstablich auf Vergessen als Bedingung narrativer
Imagination. Sensorische BewulStseins-Absencen vergessen namlich die



Licken, was den Zuschauer davor schutzt, sich vom Kino-Bild
paralysieren zu lassen (Joachim Paech)

- "Ebenso wie die stereoskopische Virtualitat erst im Auge des
Betrachters durch die synthetisierende Zusammenschau zweier raumlich
nicht-kongruenter (aber zeit-simultaner) unbewegter Bilder entsteht, ist
die Virtualitat der JurBschen Videobilder das Resultat einer Reihe von
zeitlich unterschiedenen (aber raumlich intergrierter), kaum bewegter
Bildfragmente, deren Synthese in der Postproduktion erfolgte" = Levin
2000: 67; qgilt verscharft fur Time Code

- Differenz zur elektronischen Bilderwelt, welche nicht mehr nur fur das
Zwischenbild Raum laRt. Wenn das Bild dort erscheint, wo es im selben
Moment entsteht, wird es mit seinem Zwischenbild identisch. Mike Figgis
" Film Time Code ist im Grunde eine Reflexion des elektronischen Bildes,
seiner radikalen Zeitbasiertheit, und transzendiert damit immer schon
den filmischen Raum des Kinos. Die Bewegung des elektronischen Bildes
liegt nicht mehr aulserhalb des photographischen Standbildes, sondern
auf und in der Bildflache selbst. Wo an die Stelle der filmischen Abfolge
von 25 Einzelphasenbildern pro Sekunde der 25 bis 50-malige Auf- und
Abbau eines Punkt-Rasterbilds tritt, verdrangt imaging das Speicherbild.
Nicht [anger werden photographische Augenblicke Uber Intervalle zu
einer linearen Erzahlfolge verbunden, wenn diese Zwischenraume
tendenziell gegen Echtzeit hin schrumpfen; vielmehr tritt an deren Stelle
die Intervall-Loschung als permanente Reaktualisierung. Im digitalen
Bildraum meint Intervall nicht mehr den Raum oder konkreter den
Bildsteg zwischen den Bildern (Frames), sondern den Abstand zwischen
numerisch adressierten Punkten, aus denen ein Bild selbst besteht. Das
Intervall als Name des Abstands zwischen Tonen und Zahlen kommt in
zeitbasierten Medien auf seine ursprungliche Bedeutung als
Zwischenraum und -zeit zuruck. Dieses mediale Zeitkonstrukt, das auf
Beschleunigung, Zerlegung, Spriungen und Intervallauflosung beruht,
verabschiedet sich radikal vom Konstrukt narrativer Zeit (G6tz
Grossklaus). Auf technischer Bildebene ist also langst dynamisierte
Praxis, was Rosalind E. Krauss fur die geometrisierende Kunst der
Moderne als "Figur des Rasters" beschreibt, dessen absolute stasis, sein
Mangel an Hierarchie, an Zentrum, an Flexion, nicht nur seinen anti-
referentiellen Charakter, sondern auch ,seine Feindschaft gegen das
Narrative“ betont. Daraus resultiert die Notwendigkeit, auf einen Film wie
Time Code nicht nur handlungstheoretisch, sondern auch extrem
aulSerlich, formal zu schauen, und ihn in seiner reinen Geometrie
schweigend zu sehen: der archaologische Blick, denn Archaologie legt
Strukturen frei

Medienarchaologische Erinnerung: das ErZahlwerk



- mechanische Filmschneidemaschinen verfugten uber Zahlwerk, wie
etwa die Moviola zur nachtraglichen Synchronisation von Film und Musik.
Doch der timecode im technischen Sinne entstammt der mit dem Film
rivalisierenden Videotechnik. Das Entscheidende am neuen Medium
Video war fur das Filmverstehen bekanntlich nicht die Kamera, sondern
das Aufzeichnungsgerat, der recorder. Er machte Schnitte erst sichtbar,
und bringt die Transformation von Bewegung in AbmeBbares zahlbar zur
Evidenz. An dieser Stelle gehe ich von einem medienarchaologischen
Fossil aus, auf das ich stiel3, als ich erstmals mein Biro am Bochumer
Institut fGr Film- und Fernsehwissenschaften im Fruhjahr 1999 betrat.
Neugierig wartete dort eine Schranktiir auf ihre Offnung, um unter einem
Monitor ein medienarchaologisches Fossil zum Vorschein zu bringen: der
BK 3000 COLOR, ein Video-Cassetten-Recorder von Grundig. Fossil nenne
ich es deshalb, weil es nicht nur defekt, sondern auch technisch
diskontinuiert, nicht mehr kompatibel mit gegenwartigen Videosystemen
war und daher - trotz der beiliegenden Tapes in prahistorischem Format -
nicht mehr zum Sprechen respektive zum Vorzeigen zu bringen war.
Lesbar waren keine elektronischen Bildzeilen mehr, sondern nur noch die
undatierte Bedienungsanleitung, sozusagen das (Papier-)Archiv des
Gerats. Darin u. a. folgender Hinweis: ,Die Schaltuhr und das eingebaute
Empfangsteil ermoglichen Ihnen Aufnahmen, auch wenn Sie nicht
zuhause sind oder gerade ein anderes Programm ansehen wollen.” So
erfolgt also die Entkopplung der bildelektronischen memoria von Zeit und
Raum. Zeitachsenmanipulation auf der ganzen Linie: ,Das Band kann
jederzeit geldscht und neu bespielt werden, wie es vom Tonbandgerat
her bekannt ist.“ Nebenbei erinnert uns das daran, dal8 Video und das
elektronische Bild, im Unterschied zum Film, der akustischen Ein-Zeilen-
Abtastung nahestehen (Grammophon, Schallplatte). Im Unterschied zum
Film, der ja selbst schon Speichermedium photographischer Bilder
(Frames) ist, ist die Signatur elektronischer Bilder ihre FlUchtigkeit. Ihre
Archivierung erfolgte zunachst durch externe Speicher (Magnetband).
Elektronisch gespeicherte Bilder zunachst nur durch ein analoges
Peripheriegerat, das schlichte mechanische Zahlwerk, numerisch
anschreibbar; die Kopplung von Bild und Zahl erfolgte in einem dem
Speichermedium auBerlichen, pra-digitalen timecode: ,Nach Einsetzen
einer Cassette ist das Zahlwerk durch Dricken des Ruckstellknopfes auf
"000° zu stellen. Das Zahlwerk dient zum leichteren Auffinden
bestimmter Stellen von Aufzeichnungen.” Hier ist der Zeitpunkt des
Bildes noch eine rein auBerliche Zuschreibung, im Unterschied zum den
Bildern immediaten timecode im digitalen Raum. Einmal digitalisiert, sind
nicht nur Bilder als Frames, sondern auch jedes ihrer Bildelemente
diskret adressierbar. Zeitmarkierungen als Kopplung von Bild und Zahl
werden bei Mike Figgis selbst erzahlmachtig, indem sie unabhangig von
der Materialitat des Zelluloids Handlungen zeitkritisch synchronisierbar
machen

Polyskopischer Blick und scratch



- Schau- und Horraum des Theaters in den Hamburger Kammerspielen im
September 2000 aus Anlals des Events Filiale far Erinnerung auf Zeit
nicht von Schauspielern, sondern von Monitoren und Lautsprechern
frequentiert (nachdem das Theater 1944 zeitweise auch Filmvorfuhrsaal
der UFA gewesen war). Ein von Penelope Wehrli gestalteter Super-
Bildschirm aus 30 Einzelmonitoren Ubertrug Bilder und Tone von
Zeitzeugen und Gedachtnisexperten aus entlegenen Raumen, die Uber
das ganze Theater verstreut waren: live, aber remote (das Wesen der
~1ele“vision). Vor den Monitoren konnte das Publikum sich im akustischen
Abruf per Kopfhorer entscheiden, welche dieser Gesprache tatsachlich zu
identifizieren waren - statt nur das Gemurmel aller Reden gleichzeitig zu
horen

- Installation der mind reading machine Philipp von Hilgers” (HU) am
Abend des Events zu Time Code in den Kunst-Werken Berlin (5. Juli 2002)
realisierte als Installation, was als Option der DVD-Version schon
vorgesehen ist: namlich die direkte akustische Ansteuerbarkeit der
einzelnen Bildquadranten durch den Blick des Betrachters. Hier wird
aktiv, was in der Kino-Version passive Lenkung der Aufmerksamkeit ist.
Zugleich aber verliert der Film dadurch seinen dramaturgischen Witz;
angesprochen ist damit ein Grundmanko der Interaktivitat, die namlich
Arbeit, nicht Unterhaltung ist, und gewissermafRen nur Redundanzen
produziert, weil selten Unerwartetes, Uberraschendes geschieht, sondern
vielmehr durch absichtsvolle Ansteuerung immer schon vorausgesehen
ist. Erst der Mangel, das phantasmatische Begehren des Betrachters
nach homogener, ,innerer” Zeit im Sinne Husserls zieht - frei nach
Lessing - den Betrachter ins Bild. Der Entzug dieser homogenen
zugunsten einer diskreten Zeit ist jener optoakustische Ril§, den Time
Code schreibt und der Time Code ebenso charakterisiert wie schon die
dreifache Video-GroBSbildprojektion You never know the whole story von
Ute Friedrike JurB im Museum fur Neue Kunst (ZKM Karlsruhe) 2000.
Bilder im narrativen Entzug: "Obwohl man verleitet ist, sie nach dem
Muster fotografischer und cinematografischer Narrativitat zu lesen, als
ein bruchstuckhaftes Indiz irgtendeines aufwihlenden Dramas aus dem
“wirklichen Leben’, wird uns in diesen Bildern nicht allein die im Titel der
Installation suggerierte "ganze Geschichte” (was auch immer das sein
mag) vorenthalten, ja sie geben nicht einmal einen Teil der Geschichte
beziehungsweise der Geschichten preis, deren optische Spuren sie
vorgeblich sind" = Thomas Y. Levin, ,You Never Know the Whole Story*“.
Ute Friederike JUrR und die Asthetik des heterochronen Bildes, in:
Ausstellungskatalog Ute Friederike Jurf8, You Never Know the Whole Story,
hg. v. GOtz Adriani, Ostfildern (Cantz) 2000, 55-87 (55)

- baut binaurale Akustik auf Begabung menschlicher Horer mit zwei
Ohren: Orte im Raum werden so lokalisierbar. Stereoskopische Bilder
wiederum haben einen virtuellen Raum entstehen lassen, der nirgendwo
anders denn im Bewulstsein des Betrachters existiert. Auch die



Sequenzen photographischer Einzelbilder werden zum Film erst in der
Langsamkeit der menschlichen Wahrnehmung ihrer Differenzen. Fur
diese Differenz steht technisch das Intervall zwischen zwei Frames. Im
viergeteilten Bildformat von Time Code kommt es zu einem re-entry
dieses Intervalls als Raumkreuz

- erkennt automatische Bildverarbeitung die Kontur eines bestimmten
Bildausschnitts als Signifikante (um hier mit ein wenig mit den
Buchstaben zu spielen) - eine Kerbe der Leinwand. Obgleich der Raum
von Signifikanten und der des Signifikats analytisch nicht vorschnell
vermischt werden darf, kommt es bisweilen zu Kurzschlissen

- "Man brauchte den Zerhackungsmechanismus nur zu automatisieren,
die Filmrolle durch den Malteserkreuz-Mechanismus im Bildfenster zu
Augenblicken stillzustellen, und mit einer Flugelscheibe die
Bildwechselfrequenz zu erhdhen - und schon erscheinen dem Auge statt
der einzelnen Standphotos Ubergangslose Bewegungen. "Zerhackung
oder Schnitt im Realen, Verschmelzung oder Fluls im Imaginaren - die
ganze Forschungsgeschichte des Kinos spielte nur dieses Paradox durch"
= Friedrich Kittler, Grammophon - Film - Typewriter, Berlin (Brinkmann &
Bose) 1986, 187

- Intervall (Steg) zwischen Filmframes. Kognitiv erfahren wir einen Fluf3,
wo unser psycho-sensorisches Unbewulstes sehr wohl die Diskretheit von
24 Bildern pro Sekunde erleidet; dies produziert, subliminal, eine
permanente kognitiv-somatische Dissonanz. das BewuRtsein gibt sich
einer lllusion hin, die Hegel in seiner Phanomenologie einmal so
formulierte: Der Geist heilt Wunden, ohne Narben zu hinterlassen. Kino
ist vor allem SinnesdatenflulS mit somatischem Effekt (Deleuze), nicht
schlicht eine Semiotisierung (Metz)

- Geometrisierung der Erzahlung, die auf Staffelung von windows, nicht
von Zeitsequenzen setzt - Asthetik des Pixel-Bildes

Time Code

- Time Code (R: Mike Figgis) eine der ersten ganzlich mit digitaler Video
Technologie gedrehten Filme. Auf der geviertelten Leinwand agieren bis
zu 27 Hauptfiguren in einer verwirrenden Geschichte in und uber die LA
Filmindustrie. In Uber 90 Minuten, verfolgen vier verschiedene Kameras
die

Figuren in ihrem jeweiligen Segment der Leinwand. Wo sich das Leben
der Figuren uberschneidet, sehen auch wir die Szene aus zwei
Perspektiven.

- videowalls "arrays of separately programmable screens on which
several different but linked narratives can be displayed and interpreted



simultaneously" = Brian Rotman, Going Parallel, in: Substance 91 <xxx>,
56-79 (74)

"Pixelfilm"

- Giles Fielke, Figures of the Machine: Richard Tuohy’s Halftone Films, in:
Discipline #4, August 2015; work on 16mm; relation of the cellluloid-
based cinema and the pixel/frame to new media and the digital binary
distinction: "post-medium condition"

- discuss "digital aesthetics" issue in a media-epistemologic way; printed
text can not really render an impression of what it means to actually see
such films; requires media-operative archeography; while value of most
film works resides in narrative or dramatic experiments, can be described
and analyzed in the textual form (descriptive or narrative itself), signal-
based and discretely time-based works escape textual representation for
a reader who has not seen the visual work

- "A still photograph is simply an isolated frame taken out of the infinite
cinema" = Frampton, Metahistory essay, in: Circles of Confusion, 111

Bewegungsschriften , -tauschungen

- "Film beginnt mit dem Laufbild, womit eigentlich nur ein technisches
Phanomen gemeint sein kann" = Johannes Webers, Handbuch der Film-
und Videotechnik. Die Aufnahme, Speicherung, Bearbeitung und
Wiedergabe audio-visueller Programme, Munchen (Franzis), 15,
unabhangig vom physikalischen Trager (photographischer Film auf
Zelloloid, Video-Magnetband, digitale Videoplatte)

- (v)erkennen altgriechische Eleaten (Zeno) die Natur der Bewegung,
indem sie dieselbe vom dauerhafter Zeit in diskreten Raum verwandeln;
kritisiert Bergson das analytische, messende, mithin
medienarchaologische Verstandnis von Zeit in einer Weise, die analog zu
Goethes Kritik (Farbenlehre) an Newtons Spektralanalysen (und
Heideggers Bemerkung, dalR Spektralanalyse das Wesen der Farbe
verkennt) sich aulSert; stellt Zenon sich Wesen der Bewegung als von
dauerhafter Zeit in diskreten Raumpunktserien verwandelbar vor -
Kinematographie avant la lettre; kann Achill die Schildkrote (bis zu
Leibniz” Infinitesimalrechnung und der limes-Werte) nicht einholen;
insistiert demgegenltber Henri Bergson auf der durée réelle als "ce que |
“on a toujours appelé le TEMPS", und zwar als unteilbare = Henri
Bergson, La Perception du Changement [zwei Vortrage an der Universitat
Oxford, Mai 1911], in: ders., Mélanges, Paris (Presses universitaires de
France) 1972, 888-914 (907); Dauer Kehrwert von Bewegung, insofern
dauernde Materie im mikroskopischen Blick ihrerseits



schwingungsbasiert; impliziert Zeit Sukzession, doch nicht notwendig als
"friher" und "spater" - eine implizite Kritik an Aristoteles' Zeit-Definition.
Eine Melodie etwa ist der denkbar reinste Aus- oder Eindruck einer Folge,
doch "pourtant c'est la continuité méme de la mélodie et |'impossibilité
de la décomposer qui font sur nous cette impression" = ebd.; kommt
Abtastung, sampling ins Spiel, auditiv wie visuell und symbolisch:
"Faisons abstraction de ces images spatiales: il reste le changement pur"
= 905

- "Les photographies que nous prenons du galop d “un cheval ne sont
pas, en réalité, des éléments du galop dont on les a pourtant tirées; et le
cinématographe qui, avec la série de ces vues, recompose la course, ne
nous donne | illusion du mouvement quen ajoutant a ces vues, sous la
forme d “une certain mode de succession, le mouvement qu“en elles-
mémes elles ne peuvent contenir" = Henri Bergson, Théories de la
Volonté [Retimé in den Worten von Paul Fontana eines Kurses am Collége
de France 1907], in: ders., Mélanges, Paris (Presses universitaires de
France) 1972, 685-704 (687)

- epistemologischer KurzschluB mit Elektromagnetismus: Michael Faraday
nennt den Effekt der Uberlagerung von Bildern "eine Art visuelle
Induktion"; zu Plateau-Effekt Siegert, in: Kaleidoskopien

- A/D-Wandlung von aufgespeicherter Energie (Federspannung) an der
Raderuhr durch die Hemmung als Zahlung, die sich am Interface
(Ziffernblatt) numerisch lesbar macht, skalar

Archaologie des Films

- Medienarchaologie des Films nicht schlicht eine andere Form der
Rekonstruktion von Anfangen (C. W. Ceram), sondern zugleich seine
Anfanglichkeit als technisches Bildspeichermedium: Ebene der Emulsion,
der Bildfolgen (16 oder 24/Sek.), die Passage der Lichtsignale zur
Wahrnehmung. Der Begriff arché, ausgepragt in der ionischen
Philosophie der Prasokratiker (Anaximander et al.), meint die Entstehung
der Dinge nicht auf einen historistischen Anfang reduziert, sondern als
Verschrankung des medialen und temporalen Moments: "Es wird ein
Stoff, und zwar ein zeitlich und physikalisch ursprunglicher angenommen
(denn arché bedeutet beides)" = Oswald Spengler, Heraklit [1904], in:
ders., Reden und Aufsatze, Mlinchen (Beck) 1937, 22

Zeit-als-Schnitt

- Zeit in diskreten Abschnitten denken; kinematographische Asthetik des
Schnitts; mit den Augen des Cutters Wirklichkeit filtern, mit
diskontinuierlichen Rupturen kalkulieren, Reversibilitat experimentieren,



wie sie von filmischen Medien seither nahegelegt ist. Rucksprung auf
1900: die Epoche des Films. Film selbst hat (als Aufnahme- und
Projektionsgerat), auf der technischen, medien-archaologischen Ebene,
Leben in diskrete Schritte, in Sprunge zerteilt, in Zustande, mechanisch
an das Laufwerk einer Uhr gekoppelt: ,Es handelt sich um die
Reproduktion durch Projektion von gelebten und photographierten
Szenen in einer Serie von Momentaufnahmen" = Artikel x y, Der
Cinématographe. Ein photographisches Wunder, in: Le Radicale, Paris,
30. Dezember 1895, zitiert nach der Ubersetzung in: Cinématorgraphe
Lumiere 1895/1896, hg. v. WDR Koéln, 1995, 25f (25)

- Tendenz (Entropie) physikalischer Systeme, weniger und weniger
organisiert, immer perfekter ,vermischt” zu werden, so grundsatzlich,
dal Eddington behauptet, dal in erster Linie diese Tendenz der Zeit ihre
Richtung gibt - uns also zeigen wurde, ob ein Film der physikalischen
Welt vorwarts oder ruckwarts lauft = Warren Weaver, Ein aktueller
Beitrag zur mathematischen Theorie der Kommunikation, in: Claude E.
Shannon / ders., Mathematische Grundlagen der Informationstheorie, 11-
40 (22)

Daumenkino

- Web-Animation eines Daumenkinos - "bequemes Verhaltnis" (Lessing
1766) zum diskreten Wesen des Rechners; Daumenkino Patentierung im
Jahr 1868 durch den englischen Drucker John Barnes Linnett

Die "retinale Verfuhrung" (Nachbildeffekt)

- Marcel Duchamps zundendes Readymade-Erlebnis ein Fahrradrad, das
er auf einen Kuchenschemel stellte "und zusah, wie es sich drehte. [...]
Und das ist eine der ersten Sachen, die Bewegung, die mich interessiert"
= zitiert nach: Museum Jean Tinguely Basel (Hg.), Marcel Duchamp, Hatje
Cantz Verlag 2002, 37; wird in der Tat eine genuin technische Eigenschaft
- diese kinetisch/stroboskopische Bewegung - zur Botschaft, zur retinalen
Verfuhrung (Duchamps), die subliminale Massage der tragen optischen
Sinneswahrnehmung

- technisch informierte "Medienarchaologie", die anthropologische
Wissensbestande und ihre technischen Voraussetzungen in Beziehung
setzt; durch EinfUhrung des Kinematographen geriet jahrzehntelang
gultige Nachbildtheorie des stroboskopischen Sehens in der
experimentellen Psychologie ins Wanken = Richard Kammerlings, In der
Villa Kunterbunt, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung Nr. 303 v. 29
Dezember 1999, 46 (unter Bezug auf die Forschungen von Christoph
Hoffmann)



- Funkenmikrometer Feddersens als nicht-narrative Kinematographie;
nicht Erzahlkino, sondern Zahlkino: "Ein rotierender Hohlspiegel dient mir
dazu, die Veranderungen, welche im elektrischen Funken vor sich gehen,
raumlich dazustellen und als ein objektives Bild auf eine Ebene zu
projizieren. Eine an den Ort des Bildes gestellt photographische Platte
macht es mir moglich, die momentane Erscheinung, frei vonjeder
subjektiven Tauschung, in Ruhe zu betrachten und die ZeitgrofSen als
Raumgroen zu messen" = [Berend] W.[ilhelm] Feddersen, Entladung der
Leidener Flasche, intermittierende, kontinuierliche, oszillatorische
Entladung und dabei geltende Gesetze. Abhandlungen, hg. v. Th.[eodor]
Des Courdres, Leipzig (Engelmann) 1908, 28

- macht Oszilloskop Veranderung eines elektrischen Signals uber die Zeit
sichtbar; in seiner Urform (bei Ferdinand Braun), also noch ohne
Zeichachse (Zenneck), sondern erst Uuber den rotierenden Spiegel als
Zeitlichke (Er-)Streckung des Signals oszillographische Linien ergebend,
steht es dem kinematographischen Apparat naher und operiert (mit dem
Drehspiegel als Projektor des Funkenbildes) wissensaktiv mit dem
Nachbild- und Tragheitsmoment des menschlichen Auges (das so - wie
Heinrich Hertz unterstreicht - auch noch ultrakurze Funken auf
Empfangerseite seiner Anordnung im Dunkeln zu erkennen vermag,
durch seine Verzogerung des kleinsten Moments, also dessen Dilation)

Kinematographische Resurrektion

- laufen Filme ruckwarts, konnen Tote wiederauferstehen; die scheinbare
Zeitumkehr (mechanistisches / deterministisches Weltbild der
Newtonschen Physik / Laplace) indes ein chronotechnisches Simulakrum:
Wandlung der physikalisch-entropischen TempoRealitat in die symbolisch-
mechanische "Zeit"

- wurde die frihe Kinematographie selbst als eine Praxis technischer
Belebung und (Re-)Animierung ihrer Objekte begriffen; bei M.
Skladanowsy heifst Film 1895 "lebende Photographie" und der
entsprechende Projektionsapparat "Bioskop"; damit technische Medien
nicht nur Gegenstand der neuen Archive, sondern werden potentiell
selbst zu Medienarchivaren einer Vergangenheit

- Resurrektionsphantasien schon mit Beginn des neuen Mediums: "So ist
dann der kinematographische Abzug, wo eine Szene sich aus tausend
Bildern zusammensetzt und der, wenn er sich zwischen einer Lichtquelle
und einem weilRen Tuch entrollt, die Toten auferstehen lalt, so ist dieser
einfache Streifen bedruckten Zelluloids nicht einfach ein historisches
Dokument, sondern ein Stuck Geschichte, und zwar einer Geschichte, die
nicht verschwunden ist und fur die es keines Geistes bedarf, um sie
wieder erscheinen zu lassen" = Boleslas Matuszewski, Eine neue Quelle
fur die Geschichte. Die Einrichtung einer Aufbewahrungsstatte fur die



historische Kinematographie (Paris 1898), aus d. Frz. v. Frank Kessler, in:
montage av 7, Heft 2 /1998, 6-12 (9). Dazu (und uber weitere Versuche,
Filme als kinftige Geschichtsquellen fur Historiker zu definieren) Jay
Leyda, Filme aus Filmen. Eine Studie uber den Kompilationsfilm <orig.
Films Beget Film>, Ubers. v. Ernst Adler, Berlin (Henschel) 1967, 14ff

- betreibt Film im Unterschied zu Aufsatz Foucault "Bibliotheksphantast”
(Uber phantasmagorischen Raum der Lekture zwischen Lampe und Buch)
die tatsachliche Austreibung des Geistes aus der Imagination; wird
Geschichte fur Matuszewski, der zugleich die Einrichtung eines aktuellen
Filmarchivs far kinftigen Historikergebrauch vorschlagt, aus einem Reich
der Positivitaten ein latentes Archiv, das seiner Entwicklung /
Beleuchtung harrt: "Sie schlummert nur und, so wie die elementaren
Organismen, die ein latentes Leben fuhren und sich nach Jahren durch
ein biBchen Warme und Feuchtigkeit wiederbeleben, so genugt ein
bilchen Licht, das, von Dunkelheit umgeben, durch eine Linse fallt, um
die Geschichte wieder zu erwecken und den vergangenen Zeiten neues
Leben einzuhauchen!" = Matuszewski ebd. - eine (narrative)
Verwechslung von Geschichte und Registrierung sowie Reproduktion von
Bewegung

Filmhistori(ographi)e: eine Funktion von Zensur, Archiv und
Uberlieferung

- FrUhgeschichte des Films nicht als / vom Eindruck der Fulle her
schreiben, sondern im Wissen um die 90 % Verlust der ersten
Filmgeneration, also in der Asthetik der Absenz, archaographisch

- zur Zeit Thomas Alva Edisons werden von ersten Filmen Papierabzuge
genommen (Fotopapierstreifen), da allein auf photographische Bilder
copyright-Schutz bestand. Auf diese Weise haben sich, als solche
Abzlge, erste Stummfilme erhalten. Anders Deutschland: Zensurkarten,
die zwar Auskunft Uber Thema und Inhalt der Filme, nicht aber ihre Bilder
(zu lesen / schauen) geben.

(Reichs-)Filmarchiv

- Wo das Reichsarchiv in der Aktenverwaltung die preuSischen
Archivtraditionen fortschreibt, setzen Medien die Differenz. Von Seeckt
zieht die Konsequenz aus den Erfahrungen des Ersten Weltkriegs, als er
in seinen Denkschriften vom 12. Juli und 3. September 1919 fur ein
Reichsarchiv die Erweiterung des Aktenguts um die Bilddimension
einfordert. Krieg verhilft der Photographie (Luftbildaufklarung,
Vermessungswesen) und dem Film zum Einbruch in das Schriftreich des
Archivs: "Als nach der Ratifizierung des Versailler Vertrages im Juni 1919
Plane fur ein Reichsarchiv entstanden, sahen diese den Aufbau einer



speziellen "Bild- und Filmsammlung” vor, der denn auch nach der
Errichtung des Reichsarchivs in Potsdam am 5. September 1919 erfolgte.
Grundlage des Filmbestandes waren etwa 500 kriegsgeschichtliche und
militarische Lehrfilme aus dem ehemaligen Bild- und Filmamt" =
FindbUcher zu Bestanden des Bundesarchivs Bd. 8: Wochenschauen und
Dokumentarfilme 1895-1950 im Bundesarchiv-Filmarchiv (16mm-
Verleihkopien), neubearb. v. Peter Bucher, Bundesarchiv Koblenz 1984, vi

- vertraute Ordnung der Akten zunachst auf die der Bilder abgebildet,
also logozentristisch verschlagwortet. Fur die ErschlieBung des Bild- und
Plattenmaterials heilst dies, dall die Ordnung grolstenteils ,,nach dem
Provenzienzprinzip der zugrundeliegenden Akten erfolgt”; fur Recherche
und Benutzung entsteht eine Kartothek von Papierabzugen" = Herrmann
1993: 133. Fur den Bereich der Luftbildphotographie aber hat die
militarische Praxis langst ein Archiv avant la lettre generiert, das den
Speicher nicht im Sinne von Provenienzbewahrung, sondern der
Operation von Feedback begreift: "Die Masse der seit 1915
eingeflogenen Luftaufnahmen, deren verschiedene Auswertung durch
Stabe sowie Vermessungseinheiten und der immer wieder notwendige
Vergleich neuer Aufnahmen mit alten Aufnahmen desselben Objektes
fuhrten seit 1915 zur Numerierung und Beschriftung der Negative und
weiter zu deren Archivierung. Die Glasnegative wurden auf einem
unbelichteten Langsrand mit schwarzer Ausziehtusche in Spiegelschrift
auf der Schichtseitebeschrieben. Die Beschriftung hatte zu enthalten:
Einhiet, laufende Nummer des Negativs (ohne Rlcksicht auf das Format),
Datum, Uhrzeit, Objekt oder Plaquadrat, Flughohe und Brennweite; in
einer freien Ecke war die Nordrichtung als Pfeil anzugeben. [...] In die
neuen, wahrend des Krieges eingefuhrten Kameras waren Neigungs- und
Kantungswinkel eingebaut, deren Winkelstand mitphotographiert wurde,
um den Vermessungsformationen die zur Entzerrung der Aufnahme
notwendigen Angaben liefern zu konnen" = Gerhard Heyl, Militarische
Luftaufnahmen als Archivgut, in: Archivalische Zeitschrift Bd. 73 (1978),
172-176 (173 f.)

- Negative damit nach laufender Nummer zu archivieren <ebd.>; das
Reale der Apparate, im Unterschied zum symbolischen Schriftregime,
schreibt so selbst den Inventarisierungsmodus vor - ein
medienarchaologischer Bruch gegenuber dem Gedachtnis der Archive
des 19. Jahrhunderts

- nicht gleichurspringlich, sondern mit einer Differenz, die das Verhaltnis
von militarischer Infrastruktur und kulturwissenschaftlicher Asthetik
charakterisiert, Uberschneidet sich Pragmatik der Neueinrichtung eines
Reichsfilmarchivs mit einer gesellschaftspolitischen Funktion, indem der
Sammlungsbereich auf alle ,flur die politische, kulturelle und soziale
Geschichte des Deutschen Reiches und Volkes wertvollen Filme*
erweitert wird: ,,Sie reprasentieren in sich in besonderer Weise den
modernen deutschen Staatstypus" = Helmut Rogge: Das Reichsarchiv: In:



Archivalische Zeitschrift 35 (1925), 119-133 (129f), zitiert nach Bucher
1984, vi; real scheiterte das Reichsarchiv an der Durchsetzung dieser
Forderung, wie uberhaupt die medienarchaologisch bahnbrechenden
Erkenntnisse Uber die Archivwurdgkeit des Films nicht verhindern
konnen, ,dal die visuellen Dokumente, verglichen mit schriftlicher
Uberlieferung, nur geringes Ansehen in Fachkreisen genossen" = Bucher
1984, vii

- Gedachtnisenergie des Reichsarchivs speist sich aus dem Negativ der
Drohung von Verlust, wie sie der Publizist Erwin Ackerknecht 1925
formuliert: ,,damit nicht mehr unersetzliches urkundliches Material
spurlos verschwindet" = Ein internationales Filmarchiv in Deutschland, in:
Lichtspielfragen, Berlin 1928, 117-127 (125), zitiert nach: Bucher 1984,
vii; Filmpolitiker Ackerknecht (R. Volz), Stadtbuchereidirektor in Stettin,
verfaldt in Heft 3 von Bucherei und Bildungspflege (Stettin) einen Aufsatz
uber Ein internationales Filmarchiv in Deutschland. Die Furie des
Verschwindens koinzidiert mit der Gedachtnislosigkeit des Mediums Film
selbst, dessen Anfangsprodukte (auch fur den Fall zahlreicher Kopien)
fast unfindbar sind, nachdem er ,in den ersten funfzehn Jahren seines
Bestehens rein unter dem Gesichtswinkel des ~Aktualitatsreizes”
gewertet wurde und nur solange etwas galt, als er zog" = R. Volz, Ein
deutsches Reichsfilmarchiv, in: Der Bildwart. Blatter fur Volksbildung,
Heft 11 (November 1925), 794-796 (794).Zur Begrundung eines
Filmarchivs definiert Ackerknecht das neue Medium als
kulturarchaologisch: Nur laufbildliche Urkunden vermégen Naturformen
des Lebens solcher Volkern festzuhalten, welche ,,durch die
Zivilisationsarbeit der weifSen Rasse [...] unaufhaltsam ihrem Ende
zugetrieben" = in der Paraphrase von Volz 1925: 794 f.; speist sich der
kultur- als speicherwissenschaftliche Impuls des neuen Mediums aus
dergleichen Erfahrung, die Erich Moritz von Hornbostel zur Anlage seines
ethnographischen Phonogrammarchivs bewegt

- Unterschied zur Kulturtechnik symbolischer Ordnung namens "Schrift";
registriert Film als redundantes Informationsmedium grundsatzlich mehr
an Kontextwissen, als die Kamera respektive der Regisseur beabsichtigt.
Dies fuhrt zum ethnographischen Blick auf die eigene Kultur, und zur
medialen Retrohalluzination von Historie: "Was fur ein reiches,
anschauliches Material wird hier kinftigen Geschlechtern aufbewahrt, die
aus charaktereologischen und geschichtlichen oder aus kunstlerischen
Grunden sowohl einzelne Ereignisse und Personlichkeiten als Uberhapt
das typische Gehaben der verschiedenen Volksschichten in unserer Zeit
und in den verschiedenen Landern studieren wollen [...]! Denken wir uns
laufbildliche ~Wirklichkeitsaufnahmen” aus dem Rokoko, aus der
napoleonischen Zeit, aus dem Biedermeier, aus den 70er Jahren - wieviel
ware daran zu lernen" = Ackerknecht, zitiert nach Volz 1925: 795

- weiterhin heilst das epistemologische Apriori des Archivs Buchstabe,
nicht Bild; Ackerknecht zieht einen Vergleich zur Deutschen Bucherei in



Leipzig (nur dals beim Film alle Lander der Welt, die Filme herstellen,
planmaBig berucksichtigt werden multen). ,Das Archiv hatte das
Seminar, die Reichsbibliothek des Films zu sein" = Volz 1925: 795 u. 796;
jedoch erst die (Propaganda-)Medienwachsamkeit der
Nationalsozialisten, die im Zuge ihrer Umstrukturierung des deutschen
Filmwesens die Grundlagen fur ein zentrales deutsches Filmarchiv setzt;
im Marz 1934 grundet die Reichspropagandaleitung der NSDAP ein
sogenanntes Film-ldeen-Archiv mit dem Ziel, nicht nur eine
~Sammelstelle neuer Filmstoffe” zu schaffen, sondern vor allem die
~ldeenkraft des Volkes flr das weite Gebiet des Films nutzbar zu
machen” - mithin das Archiv von einer weitgehend passiven in eine
aktive Agentur des Symbolischen transformierend =
Nationalsozialistische Parteikorrespondenz Nr. 119 vom 23.5.1935, zitiert
nach: Bucher 1984, ix; Durchfuhrung der Erfassung von im Reiche auf
diversen Ebenen zerstreuten Filmmaterialien gelingt nicht in allen Fallen
(auch nicht im Rahmen geplanter Reichskulturarchive); der
Kriegsausbruch tut den Ansatzen Abbruch. Diese Gegenwart verzeichnet
vielmehr die Ruckkehr von Annalistik und Chronik, die uralteste
Begrundung des Archivs, im neuen Medium: Goebbels legt den Akzent
auf die Speicherung von Wochenschauen = BA, R 2/4789; uberfihren die
publizistischen und technischen Medien der Moderne alle Unterlagen in
einen Arbeitsspeicher von Jetztzeit = Kohre 1955: Sp. 199

- "dokumentarisch" suchen die Reichsparteitags- und Olympiafilme Leni
Riefenstahl unterdessen, mit kinematographischen Mitteln Denkmaler zu
schaffen und somit die mediale Qualitat der Fluchtigkeit unter dem
Diskurs der Verwegigung zu subsumieren, dessen Gedachtnisagentur das
Reichsfilmarchiv ist = Heide Schlupmann, Lumpensammler unter
Denkmalpflegern. Anmerkungen zu Film und/als ephemeres Denkmal, in:
Michael Diers (Hg.), Mo(nu)mente. Formen und Funktionen ehemerer
Denkmaler, Berlin (Akademie) 1993, 203-207 (203); nach Grindung des
Reichsfilmarchivs erwirbt das Reichsarchiv demgegenuber vor allem noch
militarische Filmbestande. Primar gilt es nicht, die ihm anvertrauten
Bildstreifen der Gegenwart nutzbar zu machen, sondern diese ,in
moglichster Vollkommmenheit fur kommende Geschlechter zu bewahren®,
damit so ,eine Grundlage fur die Kenntnis der Vergangenheit werde, wie
sie uns anders im gleichen Mafe nicht zur Verfugung steht" = F. A.
Raasché, Lichtbild und Film im Rahmen des Reichsarchivs, in: Der
Bildwart. Blatter zur Volksbildung (1925) 4, 353 u. 355, zitiert nach:
Herrmann 1993: 136. Als das Bundesarchiv durch Beschluls der
Bundesregierung vom 24. Marz 1950 errichtet wird, erhalt es anfangs nur
die Aufgabe, das zivile und militarische Schriftgut bei den zentralen
deutschen Regierungen und Verwaltungen zu erfassen und zu
verwahren; , die nichtstaatliche Uberlieferung wurde hingegen ebenso
wenig berucksichtigt wie die nichtschriftliche, was mithin auch far den
Film galt” = Bucher 1984: xiii. In Momenten des Anfangs (arché) wird das
Archiv auf das staatsadministrativ Funktionale seines Wesens
zuruckgeworfen - ein wissensarchaologischer re/turn



- andere Wahrnehmung haben (Kultur-)Historiker, die in Weltkrieg Il als
Kriegstagebuchschreiber trainiert worden sind; 1950 wollen der Mediavist
Percy Ernst Schramm und Walther Hubatsch auch das

Gedachtnismedium Film in den Zustandigkeitsbereich des Bundesarchivs
aufgenommen wissen ,angesichts des Erfolges, den der
nationalsozialistische Staat bei der Beeinflussung groBer Massen
unzweifelhaft errungen hatte” (Bucher 1984: xiv), konkret:
Wochenschauen und Dokumentarfilme, nicht aber Spielfilme (den
Grolteil der NS-Filmproduktion). MiStrauen gegenuber Fiktion macht
blind fur deren Realitatseffekt

- Bestande aus dem Heeres-, Bild- und Filmamt Ubernommen. Die
Bestande der PK-Aufnahmen aus dem 2. Weltkrieg "ohne archivarischen
Schutz zersplittert und vernichtet worden" = Wolfgang Kohte,
Gegenwartsgeschichtliche Quellen und moderne Uberlieferungsformen in
offentlichen Archiven, in: Der Archivar Jg. 8 (1955), Sp. 197-210 (207);
von 1936-1945 Reichsfilmarchiv, entstanden aus einer Sammlung,
welche die deutsche Filmindustrie 1936 Reichsminister Goebbels
schenkt; Ubernahme Filmbestande aus Reichsarchiv Potsdam, samt PK-
Aufnahme WK2. Technische Hindernisse stehen , der Aufstellung von
Filmen in geschlossenen Herkunftsbstanden im Wege*“, so dals , die
Zusammenfassung solcher Bestande daher gewohnlich nur auf dem
Papier, nicht im Regal wird stattfinden konnen" = ebd., 209

- Bild- und Filmarchiv, das im weiten Reichsarchiv zu Potsdam besteht;
Grundstock der dort vereinigten Lichtbilder und Filme entstanden in
ErfUllung der Dienstpflichten militarischerStellen, also in Erfallung von
Aufgaben der Rechtspersonlichkeit ,, Staat”, solche Lichtbilder und Filme
sind damit registraturfahig, registraturpflichtig geworden und haben sich
mit Auflosung der militarischen Registraturen vollkommen folgerichtig in
Archivgut verwandelt; Bibliotheken haben mit solchen dienstlich
hergestellten Aufnahmen nichts zu schaffen = Ivo Striedinger, Was ist
Archiv-, was ist Bibliotheksgut?, in: Archivalische Zeitschrift 3. Folge 3.
Bd., 36. Bd. der Gesamtreihe, Mlinchen 1926, 151-163 (163)

- wo eine Sammlung von , literarischen” Filmen einem Archiv
angegliedert ist, ,sollte sich der Archivar immer bewuft bleiben, dald er
einen Fremdkorper mitverwaltet, der vielleicht besser in einem
technischen Museum untergebracht, aber auch in einer Bibliothek nicht
fehl am Orte ware” <Striedinger 163>

- Staatliches Filmarchiv der DDR erwachsen aus Restbestanden des
vormaligen Reichsfilmarchivs von 1935.

Recycling: Ruckkopplungen des (Ufa-)Archivs



- Januar 1936 auf Babelsberger Filmgelande die ,Ufa-Lehrschau” er6ffnet.
Neben einer Dauerausstellung, der umfangreichen Bibliothek, den
verschiedenen Sammlungen und dem Produktionsarchiv, in dem, vom
Manuskript bis zur SchlufSabrechnung, jegliches Material zur
Entstehungsgeschichte von Ufa- und Terra-Filmen gesammelt wurde,
gehorte dazu auch das sogenannte Filmauswertungsarchiv. Es beruhte
auf dem Prinzip der Indexikalisierung von Bildern und Tonen, und sein
Zweck galt der nutzbringenden Verwendung von Film-Restbestanden
bereits hergestellter Spiel-, Werbe- und Kulturfilme sowie
Wochenschauen fur spatere Filmvorhaben (inklusive des gesamten
Gerauschmaterials sowie der musikalischen Teile der Filme). Das so
entstandene Bildregister umfalSte 1943 etwa 500.000 verschiedene
Sujets, eine Bildmustersammlung fullte Uber 30 Bande. Ausgewertet
wurde auch das fur die Ruckprojektion geeignete Material. [...] eine
groBangelegte Sparmalinahme, die auch den letzten Zentimeter
belichteten und brauchbaren Films noch einer Verwertung zufuhren
mochte: ,Die starke Inanspruchnahme des Archivmaterials, zu einem
gewissen Grade bedingt durch den Bedarf an Aufnahmen fur
Dokumentar- und propagandistische Filme fur In- und Auslandseinsatz,
zwang die Archivleitung zu einem immer tieferen Eindringen in die
Materie und fuhrrte zu dem Aufbau einer besonderen "~ Auswertungs-
Zentrale’, der es in erster Linie obliegt, die vorhandenen wertvollen
Filmbestande nochmals eingehend zu durchforschen, um noch nicht
erfalSte Sujets einer spateren Verwertung zufuhren zu konnen.“ (von
Steinaecker 1943, S. 15) [...] Ansehen, Prufen, Messen, Benennen,
Beschreiben, Numerieren bewegter Bilder [...]. Man steht in einem Meer
von Millionen Filmmetern und hat so potentiell die Welt verfugbar
<Flgung / Kybernetik>. Nur mufls sie noch geordnet werden" = Rolf
Aurich, Von Bildern und Traumen. Uberall Filmgeschichte: Kinostadt Paris,
in: ders. / Ulrich Kriest (Hg.), Der Arger mit den Bildern. Die Filme von
Harun Farocki, Konstanz (UVK Medien) 1998, 245-252 (246 f.)

- zahlt sich Okonomisierung des Bewegtbildgedachtnisses nur bedingt
aus: "Die Wiederverwendung anonymer Bildmotive zur Reduzierung der
Produktionskosten im laufenden Programm wird [...] stetig abnehmen.
Diese Bildmotive treffen um so weniger den ,,Zeitgeist der Gegenwart”,
je groBer der zeitliche Abstand zu der Aufnahme [...] ist" = Susanne
Pollert, Film- und Fernseharchive in der BRD, Diss. Humboldt-Universitat
Berlin 1993, 182

(Film-)Archive des Lebens

- Encyclopaedia Cinematographica: nur statt Tieren sind es in den
Dokumentarfilmen der Sammlung Kahn zumeist stereotype
kulturtechnische Bewegungen, auswahlt als reprasentativ fur die
jeweilige ethnologische Kultur



- Archives de la Planete, Paris; 1aBRt Albert Kahn Kahn ein Laboratorium fur
Filmtechnik zur Erfassung mikrobiologischer Ereignisse einrichten

- Entdeckung einer Filmrolle als letztem Rest der irdischen Zivilisation:
"We are now planning [...] a vast programme of research to extract all
available knowledge from the record" = A. C. Clarke, Expedition to Earth
(1954), zitiert als Eingangsmotto zu Kap. 6 "Discoveries", in: Donald F.
MclLean, Restoring Baird's Image, London (The Institution of Electrical
Engineers) 2000 (IEE History of Technology Series 27), 129

Probleme der Filmarchivierung

- ersetzen nonlineare Schnittsysteme Arbeit der Kopierwerke.
Zukunftssicherung uber ditial-Beta, Option des Anschlusses an digitale
Massenspeicher; in ein verandertes Inventarisierungskonzept uberfuhren

- "Weiterleben" der Filme im Archiv: chemische Restreaktionen auf Filmen
durch Kuhllagerung bremsen; Winograd-Effekt:
Selbstzersetzungserscheinungen im Bestand nicht systematisch
kontrollierbar - was sich dem Archiv entzieht

- ausbelichteter / abgespielter Film vielleicht fur die Produktion, doch
nicht fur das Archiv tot

- Direktarchivbereich der Sendeanstalten: auf den Punkt hin
recherchieren; Zwischenspeicher einer ,Altregistratur” auf
Produktionsseite exisiert nicht. Notwendigkeit, Verwendungen von
Archivmaterial selbst zu dokumentieren (Nutzungsnachweis);
Schnittlisten. Schwierigkeit der Urheberkontrolle; vielmehr eine
Pauschale denn individuelle Honorierungsverfahrung. Differenz zum
Zitatrecht. Rechtenacherwerb. Werden Zitate, wenn ihrerseits in anderem
Zusammenhang als Quelle zitiert, zum Original? Ziel Quellentransparenz

- quellenadaquate Dokumentation: Aussagen in Kontexten zitieren;
Referenzsysteme zwischen aus dem Zusammenhang gerissenen, damit
monumental isolierten Archivalien bauen

- sach- und bildthematische ErschlieBung des Archivmaterials lauft
ausschlielSlich Uber Sprache als Transportmedium; keine Orientierung an
einem Timecode/Protokoll. Reck: Umgang mit Bildern wird durch Sprache
stereotypisiert

- Okonomie und das Archiv als Recycling-Anstalt; Archivmaterial als
Ersatz fur kostenintensive Neuaufnahmen; neues Anforderungsprofil an
den Medienarchivar: gestaltungsgerechtes Schnittmaterial wird angefragt



- 1 Stunde Sendung bedarf 2,5facher archivalischer Bearbeitungszeit
(Dokumentation, ErschlieBung fur hausinterne Recherche. Kritierien fur
kGnftige Historiker eher die Ausnahme). Keine Fach-, sondern
Querschnittdokumentation

- Phanomen der Ersatz- / Stellvertreterbilder: Dokumentare und
Medienarchivare nicht primar fur die Authentizitat der Archivalien
zustandig; vielmehr Redaktionen; manipulierte Bilder (erster Ordnung)
werden in zweiter und folgender Generation fur authentisch gehalten
(zweite Ordnung)

- Notwendigkeit, Archivbilder bei Wiederverwendung/-ausstrahlung als
solche zu verwenden

- Archiveffekt der (WDR-)Produktionsumstellung von Film auf Video:
schnellere und kostengunstigere Nutz- und Kopiermoglichkeiten des
Archivs. Motivation der Medienarchive: Wiederverwendbarkeit des
Materials. Produktionsasthetischer Effekt der schnelleren Verfugbarkeit
von Archivmaterial ist die Praxis der Kompilation <der modulare
Charakter des Archiv-Zugriffs>. Claude Landzmanns Anti-Archiv: Shoah
verzichtet bewulst auf NS-Dok.-Filmmaterial Uber Konzentrationslager

- Epoche audiovisueller Speicherbarkeit hat mit dem Schweigen der
Archive zu rechnen: "Nur was im Film, im Fernsehen und in den
Printmedien vorkommt, wird flr viele wahrnehmbar offentlich. Es ist
wirklich, das heilst es wirkt, es hat Effekte; im besonderen, weil es schon
das Format der Distribution hat. Was im Film vorkommt, findet Platz im
Fernsehen, was dort vorkommt, findet Platz in den Magazinen, nicht
umgekehrt. Optionismus beschreibt die Moglichkeit, durch Medien die
Wahrnehmung der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft manipulieren
zu konnen. Die Broschure eines polnischen Reiseunternehmers zeigt die
drei grofsen Attraktionen Polens: Warschau, Krakau und Auschwitz.
Wahrend die Exkursionen nach Warschau und Krakau historische
Stadtetouren sind, ist die Fahrt nach Auschwitz, die "Schindlers Liste"-
Tour. Nicht das geschehene Grauen selber, sondern Steven Spielbergs
erfolgreiche Hollywood Produktion ist Referenz" = Klaus Biesenbach, True
Lies Il, Thesen zum Kongrels Optionismus, Kunst-Werke Berlin, 30. April
2000

- Prozel3, wie ihn Roland Barthes anhand von Mythenbildung beschrieben
hat: ein Zeichen fur etwas kann die Bedeutung, die Referenz fur ein
nachstes Meta-Zeichen werden. ,In der achten Generation von Film-
Features wird ein Ausschnitt aus Eisensteins Panzerkreuzer Patjomkin zu
einem originalen Film-Dokument der Oktoberrevolution. Die Uberfihrung
bereits existierender Dokumente ins elektronische Archiv und die
Erstellung originarer digitaler Archive wird ununterscheidbar" = Hans
Ulrich Reck, Metamorphosen der Archive / Probleme digitaler Erinnerung,
in: Gotz-Lothar Darsow (Hg.), Metamorphosen. Gedachtnismedien im



Computerzeitalter, Stuttgart-Bad Cannstatt (frommann-holzboog) 2000,
195-237 (217); weshalb Claude Lanzmann denn auch bewufst kein NS-
Archivmaterial in Shoah verwendet, sondern selbst ein differentes Archiv
bildet <ebd.>; ,die eigentlichen Geschehnisse tauchen in den Archiven
nur noch im Modus ihrer Abwesenheit auf. Was das Archiv verschweigt,
markiert die Grenze der geschichtlichen Narrativitat. An die Stelle des
historischen Erzahlens und der historischen Morphologie tritt die
Archaologie (des Schweigens) der Archive” <ebd., 205>; Ubertragen auf
die Logik der Oberflachen heilst dies, nicht die Fulle der Bilder, sondern
die Lucken zu erschlieBen, auszustellen

- digitales Kopieren (digitale Massenspeicher): kein Datenverlust. Aber
Probleme der Datenkomprimierungsverfahren: AVD-geschnittenes
Material nur analog ausspielen; nicht wieder digital einspeichern. Weg
von formatabhangiger Speicherung auf digitalen endarchivischen
Bereich.

- Bundesarchiv der BRD begann quasi ohne Archivalien in der
Nachkriegszeit - eine ,Stunde Null“ auch im Archiv. Es basierte auf
keiner anderen Grundlage auRer dem Bundesarchivgesetz (Gesetz /
Setzung / Institution; Fundament ohne Begrundung / arché)

- Entscheidung des Bundesarchivs Koblenz in den 50er Jahren: Film zur
Lhistorischen Quelle” erhoben u. archiviert, darunter auch Spielfilme (die
heute zu Dokumentationszwecken dienen); BA/Filmarchiv eben nicht nur
(wie BA Koblenz) nur fur die amtliche Produktion des Bundes zustandig,
sondern auch Kulturerbe (was der Rechnungshof als Aufgabe des BA
infragestellt); auch Film-Nachfolgemedien wie Bildplatte und Video
archiviert

- Prioritat liegt in der Sicherung vor der Nutzung (Akzent des Archivs als
Differenz Filmarchiv/Mediathek; letztere bringt dem offentlichen Nutzer
die Materialien nahe). Neben der tatsachlichen, immer notwendig
selektiven Sammlung von Filmgut: Ziel einer nationalen Filmographie als
Erfassung und Dokumentation (,,Bewahrung des deutschen Filmerbes*).

- Geschichte oder Gedachtnis? Jacques Meny, Schweizer Filmarchivar,
zweifelt in dem von ihm verfaBten Dokumentarfilm Mémoire du cinéma
(Huter verborgener Schatze, deutscher Titel) am Sinn der Cinematheken:
»,Und am Ende weils ich nicht, ob dies nicht einfach riesige Lager sind.*

- Ziel bei nachster Gesetznovellierung: Pflichtabgabe fur Filme in der
BRD; Einspruch Zielinski: thematisch sprerriges Filmmaterial steht immer
schon im Konflikt mit dem Diskurs des Archivs. Reck: Differenz von
kGnstlerischem Produkt und staatlichem Interesse an Dokumentation

- Informationen, die Dokumente und Filme unabsichtlich far kinftige
Kulturhistoriker enthalten, "Uberreste" i. S. von Droysen, Historik. Roland



Barthes, der anhand der Fotografie zwischen studium und punctum
(subjektive Faszination) unterschied. Differenz von Staats- zu subjektiven
Archiven (individuelle Sammlermythologien; Klnstlerarchive); Ideal der
Werktreue vs. Bekenntnis zum Eklektizismus, zur Ideosynkrasie

- "kritische Prufung" am Schneidetisch. Erfassung textorientiert: so dicht
wie moglich an dem bleiben, was tatsachlich zu sehen ist und nicht zuviel
(historisch) konnotieren, quasi archaologisch-phanomenologischer Blick
vs. Interpretation/Hermeneutik (Einspruch Reck: den konnotationsfreien
Blick gibt es nicht). Problem der Beschreibung: NS-Vokabular
ubernehmen oder brechen / konterkarieren

- wird Ildee der systematischen Ordnung respektive Sammlung im
Informationszeitalter obsolet werden; entropische Unordnung als
produktiv entdecken; plausible Ordnung fur in Unordnung belassene
Sammlungen die Zeitstempel der Akzession

- quasi-museale, begehbare Archive schaffen: archivologisches
(kybernetisches, buchstablich) Navigieren im Datenraum; Arbeiten von
Knowbotic Research

- Mitteilungen aus dem Bundesarchiv, 3. Jg., Heft 1/1995 (Themenheft:
Bundesarchiv - Filmarchiv)

- "analoge" Filmarchive heute die Gedachtnis-Widerlager der digitalen
Epoche? Gerade angesichts der Fluchtigkeit von auf Magnetband
gespeicherten (Video-)Daten, die schon nach wenigen Jahren
SignaleinbulSen zeitigen, , bleibt am Ende der Film als Speichermedium
unersetzbar oder wird uns leistungsfahige Servertechnik diese Sorgen
auf Dauer abnehmen?" = Thomas Beutelschmidt, Pixel statt Korn, in: Film
& TV Kameramann, 49. Jg. Nr. 4/2000, 77-85 (83)

Filmrestaurierung und -rekonstruktion

- Helmut Regel, Filmrestaurierung und -rekonstruktion. Aktuelle Probleme
eines Archivs mit 100.000 Nitro-Rollen, in: Ursula von Keith (Hg.), Friher
Film und spate Folgen, Marburg (Schuren) 1998, 11-22

- Schwarzweils-Film (versus Farbilder) an sich schon ein Zeichen der
Historie: "Dokumentarische Schwarzweil3-Bilder verweisen in der Regel
vor jeder weiteren Bedeutungszuschreibung zuerst einmal auf ihre
Historizitat. Der Status des Vergangenen, der durch die Bildqualitat
angezeigt wird, beinhaltet dabei immer auch eine Distanzierung vom
Dargestellten. [...] Die historischen Farbaufnahmen bringen [...] eine
andere Positionierung zum Dargestellten ins Spiel: Zwar bleibt der
Eindruck der Historizitat erhalten, gleichzeitig hebt jedoch die Farbe der
Bilder die Prasenz des Abgebildeten vor der Kamera hervor: Wahrend



historische SchwarzweiR-Aufnahmen weniger dreidimensional wirken,
entsteht bei den verwendeten Farbfilmen [...] der Eindruck plastischer
Korperlichkeit" = Judith Keilbach, Mit dokumentarischen Bildern
erffektvoll Geschichte erzahlen. Die historischen Aufnahmen in Guido
Knopps Geschichtsdokumentationen, in: merz. medien + erziehung, 42.
Jg. Nr. 6 (Dez. 1998), 355-361 (359); Schwarzweils ist das Signum des
papierbasierten Archivs

- fur Filmarchivare die Farbumkopierung von sich leicht entflammenden
Nitro-Filmen aus Sicherheits- und Uberlieferungsgriinden ein
Kostenfaktor, der die Schwarz-weil3-Sicherung um das Zweieinhalbfache
ubersteigt. An dieser Stelle kommt die Differenz von Gedachtnis als
Monument und als Dokument ins Spiel: ,Nicht jeder viragierte
Dokumentarfilm der Stummfilmzeit muld farbig erhalten werden, geht
man davon aus, dal’ bei dieser Filmgattung der Informationsgehalt meist
Vorrang vor formaler Gestaltung hat” <Regel 1998: 13>. Dem
Stummfilmartefakt wird damit ein medienarchaologischer eher denn
filmasthetischer Charakter zugeschrieben. Unter diesem Aspekt
verschiebt die filmarchivarische Perspektive die Gattungsgrenzen: Dals
im Bundesarchiv auch triviale Spielfilme erhalten sind, , hat
wahrscheinlich etwas mit der Genese des Koblenzer Archivteils zu tun,
der als reines Dokumentarfilmarchiv begann. Folgerichtig wurde dann
auch im Spielfilm mehr das zeitgeschichtliche Dokument als das
filmkunstlerische Werk gesehen" = ebd., 14 u. 16

- Nico de Klerk, Vorflihrkopien im Zeugenstand. Uberlegungen aus dem
Filmarchiv, in: montage/av. Zeitschrift fur Theorie & Geschichte
audiovisueller Kommunikation 5/1/1996, 119-127

- im Videosektor die Restaurierung als Arbeit am technischen Gedachtnis
Bedingung fur Erinnerungsarbeit; so berichtet Eyal Sivan uber die
Konservierung des Video-Materials uber den Jerusalemer Eichmann-
ProzeR: "Das Ausgangsmaterial war in sehr schlechtem Zustand. [...]
Aber der erste Schritt war ein archivarischer. Es gab kein Inventar des
Gesamtmaterials, wir mufSten es also erst mal katalogisieren" = Eyal
Sivan im Interview (,ldeologie alleine reicht nicht aus, um ein Verbrechen
zu begehen”), Uber seinen Film Der Spezialist, in: Film & TV
Kameramann, 49. Jg. Nr. 4/2000, 8-16 (10)

Nachbildeffekt, Stroboskop

- beschreibt Ptolemaus von Alexandria, ca. 150 v. Chr., ein Wagenrad, an
dem ein rotes Tuch angebunden wird und in Bewegung den Effekt eines
roten Rades erzeugt - Resultat der Tragheit des Auges, wo die Reizung
der Netzhaut langer resident bleibt denn das Vorbild in seiner realen
Position. 1750 macht d "Arcy einen analogen Versuch mit einem
glihenden Stuck Kohle, das er in Dunkelheit an einer Schnur befestigt



durch die Luft kreisen |a8t, um so einen Leuchtstreifen zu erzeugen. 1786
unterscheidet Robert Darwin (Vater) den negativen Nachbildeffekt: durch
lange Sonneneinstrahlung etwa (UbermafSige Erregung der Netzhaut);
demgegenuber positiver N<achbildeffekt als Ermudung (Experiment d
"Arcy).

- laBt 1824 Sir John Herschell eine Munze sich so drehen, dals Zahl und
Wappen ,gleichzeitig” sichtbar wurden - Vorbild des Thaumatrops
(Variante: Vogel / Kafig, um bewegt die lllusion des gefangenen Tiers zu
erzeugen; vgl. spater Eisensteins Montage-Asthetik).

- demgegenuber Stroboskop-Effekt: soll innerhalb einer (Bild-)Frequenz
willentlich eine Beewgung wahrgenommen werden, ein Gegenstand
identifiziert werden, der auf den verschiedenen Einzelphasen der
(Bild-)Frequenz auftaucht. Versuch Mark Roget: hinter Gartenzaun, durch
ihn hindurch beobachtet, voruberfahrende Kutsche; das Auge fugt die
Speicherpuzzle der einzelnen Zaunllcken falsch aneinander, so dals der
Wagen zu schleifen scheint. AnschlieBend baut Joseph Plateau 1829 sein
Anorthoskop: gegenlaufig drehende Zahnrader, die zu stehen scheinen,
sofern sie beide gleichzeitig zu sehen sind. Ebenfalls seine Versuche zu
Flimmergrenzen: die Anzahl der Bilder bestimmen, die innerhalb einer
Sekunde die wahrgenommenen diskontinuierlichen Bildfolge in eine
kontinuierliche Ubergehen lalst (Verschmelzungsfrequenz)

- Video Gustav Deutsch, Film ist; Friedrich von Zglienicki, Der Weg des
Films, Heidelberg 1979

- Differenz Nachbild-Effekt (physiologisch) und Stroboskop-Effekt
(zusatzlich auch psychologisch). Analog zur Differenz aisthetisch /
asthetisch beruhrt das Asthetische die Semantik

- Stroboskop-Effekt prafiguriert durch Phanomenologie des diskreten
Buchdrucks von Buchstaben / vokalalphabetischen, also analytischen
Lesens

- Stanley Cavells Definition des Films als "Abfolge automatischer
Weltprojektionen" keine technologische / medienarchaologische, sondern
phanomenologische Deutung

- entspricht Deleuzes Definition der Wunschmaschine der Technik des
Filmschnitts: "Eine Maschine bestimmt sich als System von Einschnitten.
Dabei geht es keineswegs um Trennung von der Realitat [...]. Jede
Maschine steht erstens in Beziehung zu einem kontinuierlichen
materiellen Strom (hylé), in dem sie Schnitte vornimmt" = Gilles
Deleuze / Félix Guattari, Anti-Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie I,
Frankfurt / M. (Suhrkamp) 1981 [*Paris 1972], 47; gilt auch fur Film als
mechanisches Gefluge



Was vermag automatisierte Filmanalyse

- Filme analysieren, indem sie neu geschnitten werden, jenseits von
Geschichten; modular readings: Archivalien neu konfigurieren

- vergleichbar den hypertextuellen neuen kritischen Editionen
literarischer Nachlasse die Genese eines Films mitsamt visuellen
FuBnoten (Abweichungen) erstellen; Orson Wells-NachlaB (1,5 Tonnen
Filmmaterial) am Filmmuseum Munchen

- Filmanalyse-Software AKIRA c/o Rolf Klopfer, Universitat Mannheim:
dazu Anwendung Wuss, HFF Potsdam: filmische Partitur erstellen, die
ihrerseits mit einem statistischen Program gekoppelt werden kann, um
die gesetzten Markierungen abzugleichen, jenseits von Semantik (im
Sinne Axel Rochs: Signal-Landschaften bilden, d. h. statistische
Information ihrerseits wieder verbildlichen). Ein digitaler Anschluls an die
Regieanalysemethoden Gunther Salje; Salje, xxx

- Filmschnitt (cutting) als reverse Filmanalyse: hat der Schneidetisch den
Vorteil, da man den Film, ohne ihn umzuspulen, rickwarts laufen lassen
kann, um die entsprechende Szene nochmals zu betrachten = Gerhard
Karsch, Das Filmarchiv des Deutschen Fernsehfunks, in:
Archivmitteilungen 11, Heft 5/1961, 151-154 (152)

Revolution im Ton (Thomas Tode + Martin Reinhart)

- Revolution in Sound / Revolution im Ton; Austria / Germany 2012, 180
min. Written & directed by Martin Reinhart & Thomas Tode. Filmtext:
Marcel Beyer

- frihes Fernsehen: das Telectroscop(e) von Stepanek (Wien); Thomas A.
Edisons "Life Unit Machine"

- ertont aus dem off des Films: "Wer den Tod uberlisten will, muf® sich mit
der Mechanik des Films vertraut machen"

- U. a. darin aus Bundesarchiv: Filmaufnahmen, die den laufenden E1-
Fernsehempfanger zeigen; bewahrt anderes Speichermedium das
flichtige Gedachtnis erster Fernsehbilder

- Zeit ist nicht im Kino, sondern wird hier gestaltet; filmische Montage

- mechanische, zeitdiskrete Bilder (Kinematographie); elektronisch-
mechanisches Hybrid (Tonfilm); trennen vom vollstandig elektronischen
Fernsehen, Video; diese Trias differenzierter als gangige Reduktion auf
"analog" vs. "digital"



- Martin Reinhart, tx-transformation: Slitscan-Aufnahmetechnik; wird der
Film von einen Schlitz belichtet, vor welchem das Filmband
vorbeigezogen wird. "tx-transformation" eine Filmtechnik, "welche die
Zeit (t)- und eine der Raumachsen (x oder y) im Film miteinander
vertauscht ... bei Schnitten entlang der horizontalen Raumachse wird so
der linke Teil des Bildes zum 'Vorher', der recht Teil zum 'Nachher' =
http://www.tx-transform.com/Ger/index.html); zeit-/raumverkehrte
Filmtechnik; gleichnamiger, mit Virgil Widrich konzipierter Kurzfilm tx-
transform; "bullet effect"

Elektronisches Bild:
FERNSEHEN, RADAR
Fernsehen: Bilder, zeitkritisch

- medienarchaologisches Credo, Medien zuallererst in ihrer technischen
Konkretheit her zu verstehen (Simondon 1958), um erst von dort aus
ihren Stellenwert in der Kultur moglichst prazise zu bestimmen. Zwei
Formen der medienwissenschaftlichen Analyse: einerseits das
innertechnische Mediengeschehen (Technologie), und andererseits deren
Wirkung auf menschliche Medienwahrnehmung (Physiologie, Kognition);
was den Fernseher (als Technik) vom Fernsehen (als Wahrnehmung)
unterscheidet, und wie das eigentliche Medienereignis sich vom Primat
der Interaktion zwischen technischer und menschlicher
Signalverarbeitung (bis hin zur gegenseitigen Manipulierbarkeit nicht auf
publizistischer, sondern physiologischer Ebene) unterscheidet = E.
Hudec, Zur Physiologie des Fernsehens (und nicht etwa: "des
Fernsehers"), in: Elektrische Nachrichtentechnik Bd. 8, Heft 12 (1931),
544-554: "Fernsehen" einmal nicht als Massenmedium (der
"Fernseher"), sondern als technologisch konkretes
Zusammenspiel von Elektromechanik und menschlicher
Physiologie kennenzulernen; seine medienwissenschaftliche
Analyse dementsprechend nicht diskursanalytisch, sondern
experimentell; AnlaB zum Versuch der Kybernetik, in radikaler
Weise gleichrangig Signalverarbeitung in Menschen und
Maschinen als Zusammenspiel von technischem Ereignis und
menschlicher Physiologie nicht-anthropozentrisch zu
untersuchen; betreffen Begriffe "Sender" und "Empfanger" =
Hudec S. 546 den Kern techniknaher Medienanalyse:
Nachrichtentechnik versteht darunter die technische Apparatur
innerhalb der Ubermittlungskette, an deren Ende erst die

menschliche Nachrichten"senke" steht (Shannon), wahrend in
der Alltagssprache darunter anthropozentrisch vorweg schon -
unter Ausblendung der technischen Vermittlung - die

menschlichen Sinne verstanden werden; Grenzen der "online"-



Vermittlung von "Fernsehen": Worin liegt die Differenz des
technisch realen Medienereignisses der Nipkow-Scheibe, und
seiner Beschreibung? Techno-logie vs. Technologos; leitet
Medienwissenschaft Theorie erst aus MedienReal ab.
Medienarchédologie als Methode der Medienwissenschaft, welche
Wissen aus der Frilthzeit eines Mediums (Hudec 1931) nicht
schlicht aus historischem Interesse liest, sondern deshalb,
weil ein heute hochtechnisch sehr komplexes Medium wie der
Fernseher damals noch auf die wesentlichen Grundfunktionen
reduziert; macht es dies leichter, die Grundfunktionen in den
Blick zu bekommen und als solche in Erkenntnishinsicht zu
diskutieren; wird eine Technik in Hinsicht auf ihre
physiologische Wirkung im Menschen optimiert; erklart sich
die letztendliche technische Form des Fernsehens erst aus
diesem medienphanomenalen Zusammenspiel, nicht etwa schon aus
rein innertechnischen Aspekten der Bildibertragung, welche
radikale Medienarchadologie als Alternative zum
Anthropozentrismus des "Fernsehens" falt; konzentriert sich
auch Friedrich Kittlers Klassiker Grammophon - Film -
Typewriter (1986) auf die Weisen, wie technische Medien
menschliche Sinne manipulieren, unterlaufen, nutzen; ferner
Jonathan Sterne zur Geschichte des MP3-Formats, wo
Signalkompression in Hinsicht auf das menschliche Gehor
optimiert wird. Lektire und "Archdaographie" von Hudec 1931
als Ubung, sich einmal auf die Grundbedingungen von
"Fernsehen" als Medienereignis zu konzentrieren, d. h. das
Zusammenspiel seiner technischen und physiologischen
Grundbedingungen; den "medienarchdaologischen Moment" wvon
Fernsehen nachvollziehen, konkret: das Zusammenspiel zwischen
technischem Detail und menschlicher Bildwahrnehmung; damit
"Fernsehen" als Signalereignis faBbar, unabhangig von der
Diskussion seiner "Inhalte"; Fernsehtechnologie heute in zwei
Hinsichten eskalisiert: von elektromechanisch zu
vollelektronisch, dann von "analog" zu "digital"; Hudecs Text
damit dennoch nicht antiquiert: bleibt exemplarisch in der
Weise, ein Medienphadnomen medienarchdologisch zu analysieren,
d. h. in seinem konkreten Zusammenspiel zwischen technischem
Detail und menschlicher Physiologie und Kognition; lassen
sich Werkzeuge, die Hudec hierzu bemiht - von der technischen
Beschreibung, iber die mathematische Formulierung, bis hin
zum Experiment - auf neue Technologien Ubertragen; hat sich
der damalige Mangel an Aufldsung von Bildern heute in einen
HD-UberschluB verkehrt - eine bemerkenswerte Umkehrung der
Phanomenologie von "Fernsehen"; Bildibertragung durch
elektromagnetische Wellen als weiterer "Koeffizient in der
Gleichung" (Tino Bachmeier), womit Fernsehgeschichte nicht
nur narrativ, sondern auch systematisch in einem Diagramm
beschreibbar wird (Gilbert Simondons Konfigurationen
technischer Individuen zu "Ensembles"); Medien zuallererst in



ihrer technischen Konkretheit verstehen, um von dort aus dann
ihren Stellenwert in der Kultur moglichst prazise zu
bestimmen

- Spiegel- und Fenstermotiv in Gabrielle-Suzanne Barbot de Villeneuves
Erzahlung Die Schéne und das Biest (1740); im Theatersaal lassen sich
fur die Schone Fenster mit Blick (und Ton) in ferne Szenerien 6ffnen (etwa
Opernauffuhrungen, oder Nachrichtenkanal); hat dieses Imaginare einen
Grund in realen optischen Medien resp. ist es dessen Funktion; werden
die technischen Bedingungen einer solchen Ubertragung im kulturellen
Phantasma ausgeblendet respektive uberhaupt nicht reflektiert; kommt
tatsachliches Fernsehen gemal einer anderen Techno-Logik wirklich
zustande.; ziehen der Schonen gegenuber "Trugbilder" vorbei: das
verinnerlichte Imaginare. Bildubertragung aus einem Spielkasino
buchstablich Television: "Doch da sie mehr als tausend Wegstunden von
ihr entfernt waren, lag es nicht in ihrer Macht einzugreifen. Sie horte udn
sah alles deutlich, ohne dass sie von den anderen gehort oder gesehen
werden konnte. Die Spiegelreflexe und Echos, die all diese Bilder und
Gerausche zu ihr trugen, wirkten nicht / in der umgekehrten Richtung" =
Ubersetzung von Sonja Haussler, Munster (Coppenrath) 2017, 75 f.; kein
Ruckkanal / Brechts "Radiotheorie"

- warb ein Flyer unter dem vielversprechenden Namen Timetechnik fur
einen TV-Reparaturdienst

- medienarchaologischer Kurzschlufl$ von Bildwebtechnik (Jacquard-
Webstuhl) und elektronische Bilder (insofern sie nicht auf
Vektorgraphiken beruhen); fallt jedoch gerade jenes Bildspeichermedium
heraus, das zentral fur Flusser ist: Photographie resp. Film. Deren Bilder
zwar ebenfalls durch Apparate erzeugt, jedoch nicht als Matrix kodiert
oder gar errechnet. Im Unterschied zur Photograpie, wo nur der Moment
der Auslosung ein zeitkritischer ist, ist die Struktur hochtechnischer
Bilder extrem medienoperativ, weil die Technik nicht die Vorbedingung
der Bilder ist, sondern zu deren Aufrechterhaltung standig neu erzeugt
werden mufs.

- elektronisches TV radikal zeitbasiertes Bild; schrumpft diese Zeit auf die
Dimension eines (Fast-)Nullpunktes; Fernsehbild ist permanente Re-
Aktualisierung (technisch: refresh-circle): "Damit gerat alles Zeit-
Geschehen, das im historischen BewuRtsein als kontinuierlich ablaufend
entworfen war, in den beschleunigten medialen Prozel$ seiner Zerlegung
oder besser Zerlesung in Punktelemente" = Vilém Flusser, Fir eine
Philosophie der Fotografie, Gottingen 1991, 5. Aufl., 60 f. - und seiner
mosaikhaften Wiederzusammensetzung auf der Oberflache der Monitore

- teilt Flusser Diagnose des Fernsehbilds als Mosaik mit Marshall
McLuhans Klassiker Understanding Media von 1964. Beiden ist ebenso
gemeinsam, dals sie die Differenz zum digital kalkulierten Bild verkennen



- entstehen nicht mehr linear sich entfaltende , Texte”, sondern
zerfaserte ,Bildflachen”, auf denen Benjaminisch ,,das Gewesene und
das Jetzt blitzhaft zu einer Konstellation zusammentrifft” - und wieder
zerfallt = Gotz GroRklaus, Medien-Zeit, Medien-Raum: zum Wandel der
raumzeitlichen Wahrnehmung in der Moderne, Frankfurt / M. (Suhrkamp)
1995, 52; ruckt Flusser nahe an seine Epochengenossen Paul Virilio und
Jean Baudrillard: "Dank der Lichtgeschwindigkeit ist alle Zeit [...] auf den
Augenblick des Aufflammens am Bildschirm, auf den Punkt 'jetzt’
zusammengerafft worden" = Flusser 1985 / 2000: 140

- Ubertragung als kommunikationstechnischer Begriff die Bedingung fur
Fernsehen Uberhaupt und unterscheidet elektronische
Massen(funk)medien von den auf Fixierung, Notierung und Speicherung
ausgerichteten Apparaten (Fotoapparat, Schreibmaschine,
Grammophon). Werden diese vom Apparatetheoretiker Flusser deshalb
nur angedeutet? "Je komplexer die Apparate sind, um so weniger laft
sich das Programm als eine durch die Apparate determinierte
Moglichkeitsstruktur beschreiben, wie es Vilém Flusser als
“Apparatprogramm?® fur die Fotografie getan hat" = Hickethier: 429 u.
441, unter Bezug auf: Vilém Flusser, Flur eine Philosophie der Fotografie,
Gottingen 1983, 21 ff. u. 23 f., als Beschreibung der relativisch
verschrankten gegensatzlichen Moglichkeiten von Programmen: , Das
eine bewegt den Apparat zum automatischen Bildermachen, das andere
erlaubt den Fotografen zu spielen."

- korreliert Flusser Photoapparat und Telegraphie; schreibt sein Buch von
1985 im Kern einen Gedanken seiner Photo-Theorie fort: ,,Beide [...]
beruhen auf einer Programmierung von Punktelementen, die sie zu
Symbolen verschllsseln (der Fotoapparat zu zweidimensionalen
Einbildungscodes, der Telegraf zu linearen von Typ Morse). Daher werfen
beide Apparate die historischen Kategorien des sich in der Zeit
entfaltenden Raums Uber den Haufen" = Flusser 1983: 23 f.; sind
durchaus nicht "beide nach dem gleichen Prinzip gebaut" = Flusser
1985 / 2000: 86; verwischt Flussers krudes technisches Wissen hier
Aufmerksamkeit, anstatt sie zu wecken; wahr indessen, dass beide
Technologien im technischen Bild (der Bildtelegraphie) konvergieren.

- "Telegrafierte Bilder konnen nicht ohne die Apparaturen gedacht
werden, deren technische Spur ihnen in Form der gerasterten Oberflache
eingeschrieben wurde. Das Feld der Bildtelegrafie unterteilt sich folglich
in die verschiedenartigen Darstellungen der Technik, mittels derer
gesendet und empfangen wird, die geographischen Karten des Netzes,
das sich zwischen den Stationen aufspannt, die Ansichten der Apparate
innerhalb ihres Versuchs- oder Nutzungskontextes und schliefSlich die
empfangenen Bilder selbst. Ausgehend von der Bildtelegrafie wurde
begonnen, Testbilder der verschiedenen Bildmedien zu erschliessen" =
abstract Teilprojekt Das technische Bild, Helmholtz-Zentrum fur



Kulturtechnik, HU Berlin

- Photochemisch aktivieren Lichtstrahlen, die von einem Linsensystem
auf eine lichtempfindliche Schicht gelenkt und gebundelt werden
(katoptrisch), Silberbromidkristallchen und reduzieren sich dabei aktiviert
zu Silber: entsteht das photographische Bild. Anderes elektronische
Bilder: wird durch Licht ein Selen-Element leitfahig fur Elektrizitat
gemacht; Akzent liegt nicht mehr auf Speicherung, sondern Ubertragung
des Bildes

Ein anderes Fern-Sehen: Radar

- Radar nicht Bildubertragung vermittels elektromagnetischer Wellen
oder gar anthropozentrisches Seeing by Electricity (Galili 2020), sondern
Ortung im Feld des "Sehens" selbst: Licht lediglich derjenige Abschnitt im
Spektrum elektromagnetischer Wellen, der von Menschen sichtbar ist;
operiert Radar im Dezimeterwellenbereich; Inversion von elektrischen
"Fernsehen"; uberfuhrt James Clark Maxwell Faradays techische Versuche
zum Elektromagnetismus / Verschiebungsstrom in mathematische
Analyse; "induziert" Formelbildung die Einsicht, dal8 sich
elektromagnetische Wellen autonom mit "Licht"geschwindigkeit
ausbreiten und zur These, Licht selbst sei EM-Wellen (1865); interessiert
sich Ferntechnik dafur: Fritz Schroter, Hertzsche und infrarote Strahlen
als Nachrichtenmittel, in: Elektrische Nachrichten-Technik, Bd. 7, Heft 1
(Januar 1930), 1 ff.

McLuhans Interesse an der Kathodenstrahlrohre

- versteht philologisch inspirierten Medienwissenschaft unter
"Kommunikation" primar die soziale Teilhabe, Partizipation; McLuhans
notorische Differenzierung zwischen "heiRen" und "kalten" Medien aber
meint die aisthetische, physiologische, neurologische Ebene der
Wahrnehmung. Dem widerspricht die Medienphilologie: "Das Interesse
der Mediennutzer, so die Basisannahme, richtet sich nicht auf das
Zeilenschreiben des Kathodenstrahls beim Fernsehen, sondern auf die
durch das Fernsehen erzeugten Bilder der Welt, auf die medial
vermittelte Teilhabe an Ereignissen und auf die televisuell erzeugte
Unterhaltung. Deshalb stehen Sendungen, Genres, Erzahl- und
Darstellungsweisen, Inhalte letztlich im Vordergrund
medienwissenschaftlicher Analyse" = Knut Hickethier,
Binnendifferenzierung oder Abspaltung. Zum Verhaltnis von
Medienwissenschaft und Germanistik. Das "Hamburger Modell" der
Medienwissenschaft, in: Heinz-B. Heller u. a. (Hg.), Uber Bilder Sprechen.
Positionen der Medienwissenschaft, Marburg (Schuren) 2000, 35-56 (54)



- bleibt die technologische Delikatesse der elektronischen
Bildubertragung, obgleich als Kathodenstrahl-Fernsehen medienkulturell
obsolet, wissenswert als Erkenntnisobjekt / als Modell flr Einsichten in
das Wesen und die Zeitweisen hochtechnischer Medien

- "Es wird gezeigt, dals die vom Auge wahrgenommene scheinbare
Fernsehabbildung hinsichtlich der Bildscharfe viel gunstiger ist als die
wirkliche Fernsehabbildung. Dies wird aus der logarithmischen
Empfindlichkeitskurve des Auges gefolgert und auRerdem durch
Versuche bestatigt, die gleichzeitig den gunstigen Einfluls der
Zeilenverschiebung erkennen lassen" = E. Hudec, Zur Physiologie des
Fernsehens, in: E.N.T. Bd. 8. Heft 12 (1931), 544-554 (554)

- evoziert das Fernsehbild "mit seinem sehr geringen Ausmals von
Einzelheiten Uber Gegenstande" - schreibt McLuhan in der Epoche des
archaischen s/w-Fernsehens, lange vor HDTV - einen "hohen Grad von
aktiver Mitwirkung von seiten des Zuschauers, um alles zu erganzen, was
im mosaikartigen Maschennetz von hellen und dunklen Punkten nur
angedeutet ist" = Marshall McLuhan, Die magischen Kanale.
"Understanding Media", Dusseldorf / Wien (Econ) 1968, 174 f.; von daher
fur McLuhan TV als kaltes Medium

- von Polybios beschriebenes Verfahren wechselnder Buchstabenblenden
in einer Matrix aus 5 x 5 Lochern

- obsiegt beim medienarchaologischen Experimentieren mit
elektronischem Fernsehen die Freude am gelingenden Bild als der
eigentlichen (signaltechnischen) Medienbotschaft gegenuber dem
Desinteresse am inhaltistischen Fernsehen; erlischt mit dem
medienarchaologischen Momentum das Interesse am Programm

Das Fernsehbild als Messakt

- elektronisches (Fernseh-)Bild im Grunde Ausgabewert eines Messakts
(Vermessung von Lichtverhaltnissen in der Zeit, verwandelt in Impulse
und ruckverwandelt auf einem photonischen Interface namens
Bildschirm); stellt das Video- und TV-Bild eine Form von analogem
Sampling dar (Bildzeilen "analogrechnend")

Eskalationen der Kinematographie: Elektromechanisches Ur-
Fernsehen

- Nipkow-Scheibe und Modellnachbau Telehor; Photozelle (bzw.
Selenzelle); rasch pendelnde Leuchtdioden-Werbeanzeige



- erfordert technische Medien zu verstehen einerseits die Kenntnis der
Technologie, andererseits die der menschlichen Wahrnehmung, auf deren
"Betrug" hin Technologien (besonders optische) optimiert wurden und
werden (siehe auch MP3-Player, Horschwellen); prothetische,
sinneserweiternde Medien (Teleskop); dann sinnesbetrigende Medien
(Kino und eskaliert: Fernsehen); dann wiederum Medien der dissimulatio
artis (Radio: Tragerwellen machen sich im Ubertragungsakt selbst wieder
uberflussiqg)

- Wunder des technisch gelingenden Bilds; heuristischen Fiktion des
"Bildpunkts" fur zeilenbasiertes Analogfernsehen

Ein medienepistemisches Ding: Das Phototel

- reagiert die Photozelleauf Lichteindrucke verschiedener Intensitat
durch Abgabe elektrischer Strome verschiedener Starke; seit 1873 steht
die Selenzelle dafur bereit. 1887 macht Wilhelm Hallwachs die
Entdeckung, "dals sich nahe der Oberflache beliebiger Matalle kleinste
negative Elektrizitatsteilchen - sogenannte "Elektronen" - befinden, die
durch Bestrahlung der Metalloberflache mit Licht eine zusatzliche Energie
empfangen, die sie befahigt, aus der Metalloberflache herauszutreten" =
Paul Hatschek, Die Photozelle im Dienst der Tonfilmwiedergabe, Halle /
Saale (Knapp) 1948, 11

- schlagt Adriano de Paiva 1880 in La télescopie électrique vor, den
lichtempfindlichen Teil seiner Photokamera mit Selen zu bedecken und
die so ausgelosten elektrischen Signale uber Telegraphenlinien zu
verschicken; Shelford Bidwell bringt im Marz 1881 der Royal Society in
London einen Apparat namens Telephotgraph Device zur Auffuhrung: "He
had come up with a method of scanning an image, breaking it up into
smaller elements that could be transmitted as a linear stream of
electrical impulses and then reassembling them, using the differential
response of selenium to these impulses, as a two-dimensional image" =
Geoffrey Batchen, Electricity Made Visible, in: New Media, Old Media. A
History and Theory Reader, hg. v. Wendy Hui Kyong Chun / Thomas
Keenan, New York / London (Routledge) 2006 27-44 (39), unter Bezug
auf: Shelford Bidwell, Tele-Photography, in: Nature (10. Februar 1881),
344-346 - als zeitkritische, strikt sequentielle Operation; definiert T.
Thorne Baker 1908 "Photo-Telegraphy" als "the term which has been
accepted to signify the transmission of a photograph from one place to
another by electrical means" = T. Thorne Baker, Photo-Telegraphy, in:
The Photographic Journal Bd. XLVIII, Nr. 4 (April 1908), 179-186; steht
nicht mehr eine Kulturtechnik in Opposition oder Nachahmung der Natur;
wird eine Technik mit Mitteln der Natur selbst betrieben - Medium im
wohlverstandenen Sinne



Bairds Televisor

- Klassiker des elektromechanischen Fernsehens in der Spur Nipkows:
Bairds 30zeiliger Televisor: "Television pictures were produced
mechanically from a spinning disk with 30 square <!> holes arranged in
a spiral" = Michael Bennett-Levy, Tv is King, Musselburgh (MBL) 1994, 6;
Empfangsbedingung "a wireless set which reveiced the television signals
on the long wave and the output was fed directly to a single neon placed
behind the disk. In operation the spinning disk had to be synchronised
with the transmitter and this was done by continuously adjusting the
knob in the centre while viewing the picture through the lens on the
right-hand side" = ebd.

- differentialer Prozels, vertraut heute aus der Praxis des
Kurzwellenradioempfangs; gegen fading eine standige Justierung des
Drehkondensators vonnoten

TV Berlin 1929

- verteilt Philips Fernsehen auf GroRer Berliner Funkausstellung Berlin
1963 die Reproduktion eines antiken Extrablatts, das (laut Selbstangabe)
im Berliner 12 Uhr Blatt am 9. Marz 1929 erschien. Die Schlagzeile:
"Fernsehen in Berlin gegltckt!"; H. U. Gumbrecht, 1929; klug simuliertes
Extrablatt, oder eine tatsachliche historische Vorlage? Artikel mit "Fritz
Winckel" gezeichnet. Tatsachlich Fritz Wilhelm Winckel, der 1927-32 an
der Technischen Hochschule Berlin-Charlottenburg Fernmeldetechnik und
Akustik studierte und zunachst auf dem Gebiet der Fernsehtechnik
arbeitete = Wikipedia, Februar 2011; gemeinsam mit Walther Nernst
entwickelt er den elektro-mechanischen Neo-Bechstein-Flugel (als
"Radio-Klavier"); nach dem Krieg fungierte er als Pionier der
elektronischen Musik und begrundete 1953 an der TU Berlin das Studio
fur elektronische Musik. Als Akustiker (1951 habilitiert er sich mit der
Schrift Akustische Strukturanalysen von Sprache und Musik) ist er fur
den "Klang der Einzeilen-Abtastung" (Bill Viola) sensibilisiert. Winckel
beschreibt gleich eingangs die akustische Urszene: AuRerhalb der
regularen Sendezeiten ertont aus dem Lautsprecher des Radios, sofern
es angeschaltet blieb, "ein larmendes Knattern, das in der Tonlage hin
und her schwankte und einem Wechselstromgerausch glich"; Sound der
30zeiligen Fernsehbild-Aufzeichnung in John Logie Bairds System
Phonovision)

- vom Signal zur Semantik: "Diese geheimnisvollen Zeichen bedeuten die
ersten praktischen Versuche des Fernsehens nach dem System Mihaly,
die die Reichspost in aller Stille <?!> vorgenommen hat."

- "Die langwierigen Laborversuche sind jetzt [...] fur die Durchfuhrung im
Rundfunkbetrieb reif geworden"



- "Die beweglichen Bilder sind an den verschiedensten Stellen der Stadt
empfangen worden", wahrend bisherige Technologien vor allem sich "mit
feststehenden Bildern begnugt" hat, "und durchweg sind sie [...] klar und
unverzerrt zum Vorschein gekommen"; Wunder des gelingenden
Fernsehbildes hat einen medienoperativen Grund: die exakte
Synchronisation

- entspricht Reichweite der vom Witzlebener Sender (Berlin)
ausgestrahlten Signale der AM-Mittelwelle: "Man hat sogar in England
jenes charakteristische Gerausch aufgenommen und dasselbe sofort als
Fernsehsendung festgestellt."

- Bruchstelle vom mellmedienbasierten Versuchsstadium zum
Massenmedienwerden der Gedanke an "die Durchfuhrung des
Sendeprogrammes"; dies ruft neben der (gegentber Fernsehtechnik im
Sinne von Lessing 1766 zeichen- oder besser signal"bequemen")
medienaffinen live-Ubertragung die Signalspeicherung auf den Plan: "Da
die Rundfunkteilnehmer tagsuber im allgemeinen kaum die Zeit dazu
aufbringen konnen, sich Tagesereignisse anzusehen, werden
Rundfunkreporter in aller Welt wichtige Begebenheiten filmen udn ani
hre Sendestationen weitertelegraphieren, die dann in einer Abendstunde
den Ablauf der Tagesereignisse in gedrangter Reihenfolge dem Horer
ubermitteln wird."

- Bild-als-Sighalmenge; diagnostiziert JUunger 1934 Berichterstattung in
technischen Begriffen, nicht inhaltliches Ereignis: "Wo sich in unserem
Raume ein Ereignis vollzieht, ist es vom Kreise der Objektive und
Mikrophone umringt und von den flammenden Explosionen der
Blitzlichter erhellt. In vielen Fallen tritt das Ereignis selbst ganz hinter der
,Ubertragung* zuriick; es wird also in hohem MaRe zum Objekt. So
kennen wir bereits politische Prozesse [...], deren eigentlicher Sinn darin
besteht, Gegenstand einer planetarischen Ubertragung zu sein" = Ernst
Junger, Uber den Schmerz, in: Blatter und Steine, Hamburg 1934, Ziffer
14, 203; schaut Medienarchaologie als wohldefinierte Subdisziplin der
Medienwissenschaft anders auf technische Bilder als etwa
Kommunikationswissenschaft oder Publizistik; hort fur
Medienwissenschaft im wohldefinierten Sinne die Analyse genau dort auf,
wo Techniken zu Massenmedien werden, spricht: sich technisch nicht
mehr wesentlich andern, dafur aber Inhalte zu transportieren beginnen,
die nicht mehr sie selbst sind

- Bilder in nachrichtentechnischer (zwischenzeitlichen)
Transsubstantiation Ubertragbar, im Lauf der gesamten Geschichte
dagegen im Prinzip nur speicherbar. "Die Schrift, weil sie Speicherung
und Ubertragung von Information auf einmalige Weise kombinierte, hat
ihr Monopol wirklich solange halten kdnnen, wie die optischen Medien



noch nicht technisch mobil machten, also bis zur Wende unseres
Jahrhunderts" = Kittler, Optische Medien, Vorlesung Bochum, 1990

- Interview mit einem fruhen Fernsehprogrammacher; wird die Differenz
zwischen inhaltlicher ("Tradition") und technischer Ubertragung im Begriff
der Sendung deutlich: "Sie scheinen weniger um die technischen
Probleme als um die Probleme der Sendung als solche, in ihrer
Gesamtheit, besorgt zu sein" <in: Egnly 1963: 143>. Beginnt die
inhaltistische Phase des Fernsehens erst, sobald die technischen
Standards entwickelt sind, also im medialen post-histoire des Apparats?
Luhmann zufolge erregen nicht die Neuigkeiten, sondern die Formate die
Aufmerksamkeit fur Nachrichten = Niels Werber, Zweierlei
Aufmerksamkeit in Medien, Kunst und Politik, in: Kunstforum International
Bd. 148, Dez. 99 - Jan. 00, 139-151 (145)

- haben Julian Rosefeldt (Global Soap, 1997) und Piero Steinle (Land der
Tranen, 1998) fur ihre Videoinstallationen aus den Archiven der
deutschen TV-Nachrichten Bild- und Tonmaterial zusammenstellt, , die
das taglich Neue als Wiederkehr des Immergleichen entlarven" = Werber
1999/ 2200: 144; Bedingung fur diese Analyse die Archivierbarkeit von
Fernsehbildern im Videomagnetband uberhaupt, das Uberhaupt erst ein
Dispositiv der Wieder-Holbarkeit darstellt, zentral in der TV-Dokumentarik
(MAZ)

- Michel Foucault, Das Denken des AufRen, in: xxx; der externe, mithin
medienarchdologische Blick induziert eine serielle Anordnung, die sich
nicht vom Inhalt, von der Semantik der Nachrichtenworte und -bilder
ablenken lalSt; rein aulBerlichen Anordnung der Nachrichtensequenzen
nach akustischer Ahnlichkeit die kleinste gemeinsame Schnittstelle

- "Das Interesse der Mediennutzer, so die Basisannahme, richtet sich
nicht auf das Zeilenschreiben des Kathodenstrahls beim Fernsehen,
sondern auf die durch das Fernsehen erzeugten Bilder der Welt, auf die
medial vermittelte Teilhabe <Kommunikation, buchstablich> an
Ereignissen und auf die televisuell erzeugte Unterhaltung. Deshalb
stehen Sendungen, Genres, Erzahl- und Darstellungsweisen, Inhalte
letztlich im Vordergrund medienwissenschaftlicher Analyse" = Knut
Hickethier, Binnendifferenzierung oder Abspaltung. Zum Verhaltnis von
Medienwissenschaft und Germanistik. Das "Hamburger Modell" der
Medienwissenschaft, in: Heinz-B. Heller u. a. (Hg.), Uber Bilder Sprechen.
Positionen der Medienwissenschaft, Marburg (Schutren) 2000, 35-56 (54)

- trennt nicht-inhaltistischer Zugriff auf ihr Objekt Fernseh- von exakter
Medienwissenschaft; hort im wohldefinierten Sinne
medienwissenschaftliche Beschaftigung mit der Fernsehgeschichte dort
auf, wo das Medium technisch standardisiert ist und das
Programmfernsehen einsetzt



- geraten das telegraphische (diskrete) und das kontinuierliche Prinzip
der Bildubertragung durcheinander; die neue Semantik ist noch nicht
sattelfest (der diskursive lag gegenuber neuer Technik, eine semantische
"remediation").

- Kritik der live-Ubertragung: "Die direkten Uebertragungen haben, wie
man vom Horfunk her weils, den Nachteil, dals es neben spannenden
Momenten stets 'tote Punkte' gibt, die der Sprecher nur mihsam
auszufullen vermag. Der Film gibt die MOglihcketi, langweilige und
uninteressante Stellen auszuschneiden und nur Aktuelles und tastachlich
Sehenswertes zur Vorfihrung zu bringen"; Pladoyer fur die zeitversetzte
akademische Vorlesung "live on tape"?

"Auch das Fernsehen auf der gewdhnlichen Telephonleitung ist nunmehr
moglich geworden, und so kann man z. B. in Muinchen die Opern, die
bekanntlich den Fernsprechteilnehmern ubermittelt werden, auch durch
Telephon sichtbar machen."

Fernsehen vollelektronisch (von Ardenne)

- Manfred von Ardenne, Entstehen des Fernsehens. Personliche
Erinnerungen an das Entstehen des heutigen Fernsehens mit
Elektronenstrahlenréhren, Herten (Freundlieb) 1996, 79: Abb. 46: Vom
Schirm einer Bildrohre 1934 aufgenommens 180-Zeilenbild. Bild mit der
Ansagerin des damals startenden Berliner Fernsehsenders

- Ardenne 1996: 88 ff.. Liniensteuerungsmethode; dazu R. Thun,
Grundsatzliche Systeme der elektzischen Ubertragung bewegter Bilder,
in: Fernsehen 1 (1930), 267; M. von Ardenne, Die praktische
Durchfihrung er Thun’schen Liniensteuerung unter Anwendung
neuentwicklete rMethoden, in: Fernsehen 3 (1932), 210

- 88: "Thun hatte vorgeschlagen, die Steuerung der Bildpunkthelligkeit
durch Variation der Laufgeschwindigkeit des Brennfleckes in
Zeilenrichtung vorzunehmen und nicht mehr Variation der Stromstarke
des Elektronenstrahls mit Hilfe des Wehnelt-Zylinders."

- 89: "Die Methode lief also auf eine Modulation der
Zeilenkippschwingung hinaus." Vorteil : lichtstarker; mulS aber
Bildfrequent auf 50/s steiegern. "Ansosnten war das Verfahren aber
etwas kompolizierter als die Standardmethode mit konstanter
Fleckgeschwindigkeit in Zeilenrichtung."

- Manfred von Ardenne, Fernsehempfang. Bau und Betrieb einer Anlage
zur Aufnahme des Ultrakurzwellen-Fernsehrundfunks mit Braunscher
Rohre, Berlin (Weidmann) 1935, 19: Fig. 4: Oszillogramm der



Hochfrequenz des Berliner Bildsenerds wahrend einer Sendepause
(dunkel)
Fig. 5: Oszillogramm der Hochfequenz warhend einer Bildsendung

- Fernseh-Versuchsanordnung Manfred von Ardennes im DM Munchen

- im DM buchstablicher Eintritt in die Computerarchitektur des UNIVAC;
architektonisches Konzept des Orgelmuseums im Moselgebiet: xxx nahe
Bad Kreuzenach: begehbares Orgelwerk, mit innerem Objekt im Vortrags-
und Konzertsaal: Kirchenorgel, ihrerseits konkret von hinten begebar

- durch Studtrucker Vorfuhrung technikhistorischer Filme (Archiv des DM)
zum Thema fruhes Fernsehen; das Vorfuhrgerat an sich schon eine
medienhistorische Emanation

- Fernsehausstellung am Deutschen Museum 1937; Bericht von Franz
Fuchs Uber "Die Fernsehsonderschau im Deutschen Museum zu
Mlnchen", in: Radio - Bildfunk - Fernsehen, Jg. 1937, Bd. 16, Heft 10,
145-150; entpuppt sich darin Abb. 165 als jene Apparatur, die im Depot
des DM lagert: die Anordnung flr Vielzellenubertragung nach Karolus;
Abb. 166 gewahrt Einblick in die damalige Ausstellung; darunter der
Nachbau der Versuchsanordnung mit Braunscher Rdhre (nach
Dieckmann), den wir ebenfalls im Depot fanden; nun noch das
Demonstrationsobjekt zur Funktionsweise einer Selenzelle hinzu
(ebenfalls im Depot DM); verdichtet sich der Eindruck, dals die damalige
Ausstellung von 1937 zu groRen Teilen tatsachlich noch in
Depotbestanden des DM eingebettet, dald sich diese Ausstellung
exemplarisch rekonstruieren lieBe. Mag es sich in Hinsicht auf den
Anspruch deutscher Vorreiterrollen in der Entwicklung der
Technikgeschichte (Hertz, Nipkow, Braun, Korn, Ardenne) auch um eine
ideologisch belastete Ausstellung gehandelt haben, gibt dennoch - quer
dazu - einen noch heute brauchbaren medienarchaologischen
Querschnitt in das technologische Wesen und Weisen von Fernsehen;
unter dem Aspekt (in welcher Form auch immer) wiederholenswert.
"Medienarchaologie" meint nicht allein einen technikhistorischen Anfang
(des elektromechanischen und elektronischen Fernsehens), sondern eine
nach wie vor, immer wieder neu stattfindende Moglichkeitsbedingung
von Fernsehen - eines jener spezifischen "levels of human-non-human
interactions”, die Oskar Blumtritt in medientheoretisch beeindruckendem
Aufsatz uber Ardennes "flying spot scanner" anspricht. In der Bibliothek
des DM Schriften von Ardennes; fur Experimente mit ex-
tschechoslowakischem Ur-Fernseher Marke Tesla 4002A (ca. 1955, noch
vom alten Typus des Geradeausempfangers) die Ardenne-Technologie des
Fernsehens als Gegenwart erfahrbar

- Blumtritts Aufsatz uber die Slaby-Stabe, Kritik an einer Beschrankung
des Symbolbegriffs auf diskursive, sprachliche Zeichen. Non-diskursive
Artefakte sind der Gegenstand der Medienarchaologie; hier mit Foucault



Uber Foucault hinausgehen. Rheinbergers Ansatz zum "epistemischen
Ding", obgleich die Autonomie von medienimmantenter Gesetzlichkeit
gegenuber diskursiven Zugriffen und Effekten unterstreichen

- Fernseh-Versuchsanordnung von Manfred von Ardenne, DTM Berlin

- Rundfunkkommissar des Reichspostministers, Hans Bredow, im
Geleitwort zur achten GrofSen Deutschen Funkausstellung in Berlin im
Jahre 1931: "Die Ultrakurzwelle hat dem Fernsehgedanken wieder einen
neuen AnstoR gegeben, aber auf die allgemeine EinfUhrung wird das
verarmte Deutschland wohl noch einige Zeit warten mussen." Doch nicht
nur die sogenannte Weltwirtschaftskrise machte der deutschen
Rundfunkindustrie und dem Reichspostministerium zu schaffen; die
experimentellen Fernsehanlagen, die seit 1928 offentlich vorgestellt
worden waren, konnten mit ihren wenige Quadratzentimeter grofSen
Bildschirmen und ihren flimmernden, scherenschnittartigen Bildern selbst
nicht jeden der Rundfunkexperten Uberzeugen - geschweige denn die
Offentlichkeit.

- Neben der Deutschen Reichspost stellten auf der Funkausstellung die
erst kurzlich gegrundete Fernseh A.-G., die TeKaDe Radio G.m.b.H. sowie
Manfred von Ardenne ihre Fernsehanlagen aus. Die Anlage von Ardenne,
in Halle Il auf dem Stand 331 von der Radio Aktien-Gesellschaft D.S.
Loewe aus Berlin zu sehen, war die weltweit erste offentlich prasentierte
vollelektronische Versuchsanordnung, mit der bewegte Bilder Ubertragen
wurden. Zur Aufnahme wie zur Wiedergabe dienten
Kathodenstrahlrohren, die sogenannten Braunschen Rohren

- kiindigte die New York Times funf Tage vor der Ero6ffnung der Berliner
Funkausstellung am 21. August 1931 als Attraktion den "Flying Spot
Scanner" (Leuchtfleck-Abtaster) Manfred von Ardennes an

Fernsehen und Fernkino

- Gustav Eichhorn, Wetterfunk, Bildfunk, Television (Drahtloses
Fernsehen), Zurich / Berlin (Teubner) 1926; wird nicht der Anfang eines
elektronischen Bild(massen)mediums beschrieben (das
medienhistorische Narrativ), sondern vielmehr als Ausweitung von
(Bild-)Telegraphie und Radio: die medienarchaologische Perspektive.
Seite 16, drahtlose Bildtelegraphie vom implizit Sonischen her: "Der
Tonmodulator hat also den Zweck, die vom Fiunkbildsender kommenden
StromstolSe in einen mittelfreugenten Strom von etwa 500-1000 Perioden
umzuwandeln"; Resultat "die 'Tonmodulierung' der Tragerwelle".
Telegraphisches Dispositiv des sogenannten Bildpunkts, S. 26: Da Uber
Kabel die Ubertragung der Tonungen der einzelnen Bildsignale kaum
moglich, deren Diskretisierung, die statistische Methode: "dals man jeder
Helligkeit eine bestimmte Zeichenkombination oder einen Buchstaben



des Alphabets korrespondieren [al3t, dann ein das Bild darstellendes
Telegramm aus solchen Zeichen oder Buchstaben zusammensetzt und es
in gewohnlicher Weise telegraphiert”

- seit Marz 1935 "taglichen Tonfilm-Sendungen durch den Witzlebener
Sender" = Franz Fuchs, Die Fernsehsondernschau im Deutschen Museum
zu Munchen, in: Radio - Bildfunk - Fernsehen, Bd. 16 (1937), Heft 10, 145-
150 (145)"; Botschaft des elektromechanischen und elektronischen
Mediums Fernsehen zunachst das Vorgangermedium Film - und
umgekehrt sind die frihen Fernsehaufnahmen entweder in
Dokumentationsfilmen auf 35 mm Uberliefert (so die in der Bildstelle des
Deutschen Museums Miunchen aufbewahrten frihen s/w-Filme tUber
Fernsehen), oder aus Resten des Zwischenfilmverfahrens. Welche
Zeitform stellt diese "Aufgehobenheit" des Fernsehbildes im Film dar, und
umgekehrt - welche Existenzform, welche radikale Verzeitlichung zweiter
Ordnung stellt die Sendung eines Tonfilms qua Fernsehen dar?

- unterscheidet Manfred von Ardenne, wie andere auch, zwischen
"Fernkino" und "eigentlichem Fernsehen". Seine Versuchsanordnung
gehore eher in den Bereich "Fernkino". Dies basiert auf seinem Verfahren
der Abtastung mit der Braunschen Rohre: In der Rohre wird ein
Kathodenstrahl erzeugt, in einem sogenannten Wehneltzylinder
fokussiert und in seiner Intensitat gesteuert sowie durch vertikale und
horizontale Ablenkplatten zeilenweise Uber den Fluoreszenzschirm
gelenkt. Es entsteht ein Leuchtfleck, der die Aufnahmen eines Kinofilms
abtastet und zu einer Fotozelle weitergefuhrt wird. Es wird also auf
elektrischem Wege ein Kinofilm "in die Ferne" / televisionar Ubertragen

- erster "Fernsehfilm" als Kinofilm aufgenommen und dann mit
mechanischen oder elektronischen Anordnungen abgetastet wurde (cp.
Zwischenfilmverfahren), featuring Imogen Orkutt und Schura von
Finkenstein, knapp zehnminutiger Stummfilm Titel Wochenende 1929
ausschlieBBlich dazu produziert, die Qualitadt von Fernsehanlagen zu
prasentieren: Medium hier die Botschaft. Live- und Tageslichtaufnahmen
erst seit zweiter Halfte der dreilSiger Jahre

- sucht von Ardenne auf ahnliche Weise Liveszenen zu senden:
elektronischen Leuchtfleck tastet die jeweilige Szene ab; der reflektierte
Lichtstrahl wird sodann von einer Fotozelle aufgefangen. Derartige
Versuche erbrachten aber aufgrund der schwachen Lichtwerte nur
unzureichende Signale

- wurde die Leuchtfleckabtastung auch bis ca. 1980 bei der Ubertragung
von Kinofilmen verwendet; setzten sich fur Liveaufnahmen andere
Verfahren durch, die ebenfalls mit Kathodenstrahlrohren arbeiteten; etwa
zur gleichen Zeit in den Labors der US-amerikanischen Rundfunkindustrie
entwickelt, wie das Ikonoskop von V. K. Zworykin oder die Dissector-Rohre
von P. T. Farnsworth



- John Logie Baird besuchte 1931 Manfred von Ardenne in dessen
Laboratorium in Lichterfelde; darin Prototyp Fernsehempfanger mit
eingebauter Kathodenstrahlrohre; von Ardennes Ausrichtung auf
Funktechnik Ende 1922, als ihn Siegmund Loewe in dessen
radiotechnischer Firma zu experimentieren gestattet; resultierte in
Ortsempfanger OE mit Dreifachrohre (1925)

- von Ardenne sucht Verstarker mit einer Bandbreite von etwa einer
Million Hertz zu konstruieren; notwendig fur spater eingefuhrte
Ultrakurzwellentechnik (auch fur Fernsehen)

- Experimente mit Elektronenstrahloszillografen und Fernsehanlagen;
wegweisende Prototypen als Resultat langer MefSreihen, theoretischer
Leitstrahl; vollelektronischen Fernsehanordnung; Leitstrahl konkret:
Raster-Elektronenmikroskop

"Oldest UK television discovered"

- Standard fraherer Zeit (405zeiliges Fernsehen, die in England noch
lange vorherrschten) kann transpositionstechnisch in die Gegenwart (625
Zeilen) ubersetzt werden - was zu Nachdenken Uber den Begriff der
Tradition anregt; britischer Antik-Fernseher "Bush TV 22", in einer
Variante auf YouTube durch den Standars Converter wieder zum
bildhaften Leben erweckt; Stoff fur weitere Reflexionen zu Zeitweisen
elektronischer Medien

- "Permanenztheorie der Medien" (Roder): britischer Marconiphone 702
aus 1936, falls noch funktional, vermag aktuelle moderne
Fernsehprogramme zu empfangen; Signalubersetzung verbleibt in
elektrotechnischer Systemwelt; Aurora standard converter wandelt das
625-zeilige Bild auf 405 Zeilen (GroBbritannien-Standard) um; solche
Medien im Vollzug sind nicht in einem historischen Zustand, sondern sie
verbleiben durch ihre Operativitat in einer Aktualitat, die darauf verweist,
dald Medien einer eigenen Zeitlichkeit unterliegen. Besitzer des
Marconiphones scheint sich die Frage gestellt zu haben, ob das Gerat
wegen der modernen Bauteile, die in es eingebaut wurden, noch ein
'‘Original' ist. Textteil des Artikel besagt, dal8 er, obwohl der Fernseher
funktional ist, die Bauelemente mit solchen ersetzen will, die
ursprunglich im Gerat vorhanden waren. Parallele Genealogie: lain Logie
Baird, der Enkel von John Logie Baird, angesprochen, Kurator am
britischen National Media Museum = Hinweis Julian Roder, Juli 2009, uber
David Keeble, "Oldest UK television discovered";
http://news.bbc.co.uk/2/hi/technology/8159406.stm

- "Fernseher, PC und Internet wachsen zu einem neuen interaktivem
Medium zusammen und vielleicht gibt es den Fernseher, so wie wir ihn



kennen, schon in wenigen Jahren gar nicht mehr ...?" =
http://www.radiomuseum.org/forum/carlzeiss_fernsehinstitut_arnstadt.ht
ml

Zugriff 6. Juni 2008

"Don't touch"? Ur-Fernsehen alive

- "Remember early televisions do not have to work to be valuable",
warnender Hinweis auf die Gefahren des Umgangs mit
Hochfrequenzgeraten im Katalog einer britischen Sammlung zur
Frihgeschichte des Fernsehens = Michael Bennett-Levy, Tv is King,
Musselburgh (MBL) 1994, 7; akzentuiert demgegenuber die Erscheinung
friher Vorkriegs-TV-Gerate als Mdbelstucke: "These early sets were
beautifully made pieces of furniture, finished insolid wood or covered
with superb matching veneers. Some of the top models were given the
latest Art Deco styling by the leading funiture designers of the day and
are important examples of twentieth century design in their own right" =
ebd., 2

- "All pre-war and many earlypost-wartelevision sets operateatveryhigh
mains voltages and have live chassis. Handled wrongly with the backs
open they are lethal and can kill instantly. Never test an early television
by plugging it into the mains and switching it on. Never try to repair early
televisions unlessyou are a skilled television engineer and understand
the dangers" = Bernett-Levy ebd.

- demgegenuber frUhes 405zeiliges Fernsehen: Es eroffnet das
Zeitfenster der Gegenwart, wenngleich der Apparat selber historische
Technologie darstellt. Auch Bernett-Levy spurt also, dafs ein Medium erst
im Vollzug ist, ansonsten reines Mdbelstuck bleibt: "Early 405 line can be
operated using a 405 line video tape in a domestic VCR" - etwa fruher
Sony-Videorekorder, 401 Zeilen, Halbzoll-Bander, ca. 1960 - "the output
of which is put through a suitable modulator and thence fed into the
aerial socket of the TV set. [...] For the more ambitious enthusiast it is
possible to bay or make a lines converter with which any programme
being currently transmitted can be viewed" = ebd.; folgt der Hinweis auf
eine britische society fur frihes elektronisches Fernsehen mit dem
sprechenden Namen "405 Alive"; diese Gesellschaft publiziert eine
Zeitschrift gleichen Namens

- deutet Begriff alive auf die nonhistorische Zustandlichkeit des
elektronischen Mediums TV im Vollzug

Computerspielkonsolen-TV



- Neuentwicklung verhilft digitalen TFT-Fernsehern zu analogen
Zeilenauflosungen: http://de.engadget.com/2011/04/29/slg-3000-macht-
alte-konsole-auf-hd-fernsehern-wieder-spielbar; generiert "nicht nur
retrochice Bilder, sondern ermglicht auch, alte Computer- und
Videospiele an neue Panels anzuschlieBen" (Stefan Holtgen, Oktober
2011); in welchem Malie Medien an Formaten (und umgekehrt hangen;
Scan-Konverter zugleich eine Form aktiver Medienarchaologie

Kamera-Archaologie

- medienaktive Bildarchaologie: zeigt erst nachtraglich die Wiedergabe
digital konvertierter alter MAZ-Bander auf Flachbildschirm, dal8 die
professionellen Kameras TV-Bilder in besserer Auflosung leisteten, als es
die bisherigen rohrenbasierten Bildschirme wiederzugeben vermochten =
Entdeckung von Herr Strokens (Firma TV2), Mainz)

- problematischer Verhaltnis von Medium und Format: FUr Sendeanstalten
unbrauchbar, was nicht in das neue Breitbildformat 16:9 sich fugt;
scheitert Retrodigitalisierung

Uralt-Fernseher in (technischen) Museen

- "FUr den AuRenstehenden aber ist es nicht ganz leicht, sich ein Bild von
den erreichten Leistungen und uberhaupt vom Wesen des elektronischen
Fernsehens zu machen", geifit es in der von Hans-Joachim Liesenfeld
herausgegebenen Ubersicht Uber die Fernsehgerateproduktion der Jahre
1950-1985 = 0. 0. 1985: 19; dazwischen die Bildrohre: Mit dem "In-die-
Rohre-Gucken" findet tatsachlich Einsicht in das technische Innenleben
(Prasenz der Elektronenréhren) und als Interface des Fernsehens statt,
zwischen Inhalt und Technologie, transitiv schauend, buchstablich
"interface"

- bipolare Ausstellung von Uralt-Fernsehern in technischen,
Kommunikations- und Heimatmuseen: einerseits Design, Interface,
vertraute Frontalansicht, Bildschirm wie vertraut aus Wohnzimmern;
Gegenuberstellung: abgenommene Ruckwand, Innenleben, Technik,
elektronische Infrastruktur, eroffnet eine medienarchaologische An- und
buchstablich Einsicht

- National Museum of Photography, Film and Television, UK-Bradford;

http://www.nationalmediamuseum.org.uk/Television/home.asp, darin
Galerie von (Ur-)Altfernsehern

Bildtelephonie (Van Gogh TV)



[Re-Installation zur Langen Nacht der Wissenschaften in Berlin, 10. Mai
2014, Medientheater des Institutes fur Musik- und Medienwissenschaft,
HU; "Benjamin Heidersberger fuhrt einige der genutzten
Videokommunikationssysteme ein und demonstriert diese praktisch in
einer Konferenzschaltung mit dem damaligen Projektteilnehmer Christian
Wolff (‘der Hacker')", in San Francisco]

- Medienkunstprojekte der Gruppe Ponton/Van Gogh TV um Karel
Dudesek, Benjamin Heidersberger, Mike Hentz und Salvatore Vanasco:
multimediale Kommunikation vom Zuschauer zum Sender im Sinne der
Brechtschen Radiotheorie; in der Kommunikationsapparatur (in welche
das ansonsten distributive Fernseh-Dispositiv transformiert wurde) die
einzige Botschaft (das Gesprachsthema) die gelingende
Bildkommunikation selbst. "Insbesondere bei Piazza virtuale 1992 auf der
documenta IX und Service area a.i. auf der Ars Electronica 1994 war dies
die Kommunikation mit Bildern und Video noch vor der Einfuhrung der
Webbrowser Mosaic (1993) und Netscape (1994). Hier wurde eine
visuelle Nutzung des Internets in Communities vorbereitet. Das
Panasonic Visual Telecommunication System WG-R2 wurde in grosserer
Stlckzahl angeschafft und an beteiligte Gruppen (Piazzettas) verschickt.
Es erlaubt die Ubertragung von schwarzweissen Standbildern Uber
analoge Telefonleitungen" (Heidersberger); Chronophotographie; visuelle
Gegenwart (face-to-face) wird gesampelt

- "Zur Service area a.i. wurde das Asynchrous Vertical Image Scan (AVIS)
entwickelt, in Taiwan produziert und in den Handel gebracht. In einem
patentierten Underscan-Verfahren konnen schwarzweisse Videobilder von
92x76 Pixeln in 16 Graustufen alle 2 Sekunden uber damals erhaltliche
14.400 Baud Modems verschickt werden" (Heidersberger). Also erklingt
der Datenstrom. 1989er Panasonic Visual Telecommunication System
WG-R2 grundete in analogen Telephonleitungen. Das Bild aber wird
digital verpixelt; zwischengespeichert; dann verschickt:
"(Micro-)Archiving presence" auf der Wahrnehmungsebene
(phanomenologisch); asynchrone Abtastung / Datenpufferung auch auf
mikrotechnischer Prozessorebene (medienarchaologisch). Asynchon
verschmierte Gegenwart (erweitertes Gegenwartsfenster)

- nicht menschbasiertes, sondern signal-funktionales re-enacment / Re-
naissance of a tele-communicative dispositiv. More than 20 years ago;
infrastructure still activabable. Such re-enacmtnet of a media past differs
from other artefacts of cultural past which are irreversibly gone.

eine Wiederauferstehung; macht den Ort zum wirklichen Medientheater.
Infrastruktur aufrechterhalten, auf dal8 kiinftig das Meidentheater der
"Port" fur diese nicht-museale Vergegenwartigenung bleibt. Bedingung:
Spezial-Modem, das voice-over-IP (heutige rAnschluld far Telephon)
"zurlucksetze" auf anloges Modem. Gerat geleihen aus Haustechnik
Telephon (Herr Meier).



Medienarchaologisch wundersame Wiederbelebung der Bildtelephonie; s.
a. auch das Fernsehexperiment aus Fruhzeiten der hiesigen
Medienwissenschaft: John Clark, "Einstein TV"

- I’entreprise "Einstein TV" (ils co-operent avec la Fondation "Einstein
Forum" a Potsdam): John Clark. John a etabli un archive des
enregistrements digital-video des conférence des chercheurs en sciences
pour diffusion en Web-TV (streaming technology)

- 1889 Jules Vernes, Das Karpathenschlols: "phonotelephote”
(transmission of images by maenas of sensitive mirrors <Selen?>
connected by wire"

- 1936 Fernseh-Sprech-Leitung Leipzig-Berlin, 180 Zeilen / 25 Bilder/sek.
- 1964 AT&T Picturephone

- medienarchaologische Strategie: Emulationen; auch Software, die fur
das Van Gogh TV-Projekt entstand, wieder lauffahig machen

- re-enactment als anderer Rhythmus technischer Medienzeit. Vollzogen
im / als Medientheater der HU

- Michael Century, Uber das grandios gescheiterte kanadische Teletext-
Projekt Telidon, das nach seinem kommunikativen MiBerfolg den
Klnstlern fur graphische Exerimente Uberlassen wurde, mit erstaunlichen
singularen Ergebnissen

- nicht ganz aufgelodste Dichotomie: zwischen mediensoziologischem
Ansatz (fernsehen durch "virtual communities"), nahe dem, was in der
internationalen Kultur- und Medienwissenschaft Society & Technology
Studies heilst (prominent Trevor Pinch); neben den Archiven deren
Forschungsmethoden primar Interviews mit Zeitzeugen; demgegenuber
medienarchaologischer Ansatz (Fernseher), der sich dem Thema genau
von anderer, namlich der technischen "Unterflache" (Frider Nake) nahert
und dort die entscheidenden epistemologischen Impulse zu dem, was
dann diskursiv wurde, vermutet - also weniger die bildschirmseitige
offentliche Wirkung, sondern das operative Diagramm dahinter
freizulegen; nimmt eine radikale Variante von Medienarchaologische
einen dezidiert nicht-historistischen Standpunkt ein: die Installation
piazza virtuale von Van Gogh TV als eine Proto- (besser denn: "Vor-")form
des Internet und seiner kommunikationstechnischen (nicht: "social
media") Phanomene gedeutet; Widerstandigkeit von Zwischenmedien.

Das Fernsehbild als zeitkritische Funktion



- "Als zeitlicher Vorgang stellt das Fernsehen die Wanderungen eines
flimmernen, sinnlosen Leuchtpunkts dar, dessen raumliche Audehnung
sich als eine lllusion herausstellt,die ihrerseits auf der Tragheit unseres
Wahrenhmungsapparats beruht. Aber gerade diese Tragheit ist es, was
die Beschrankung des Zeitmoments, des punctum temporis, Uberwindet
und durch das Wunder des Gedachtnisses eine sinnvolle Konfiguration
erzeugt" = Ernst Gombrich, Der fruchtbare Moment. Vom Zeitelement in
der bildenden Kunst, in: ders., Bild und Auge. Neue Studien zur
Psychologie der bildlichen Darstellung, a. d. Eng. v. Lisbeth Gombrich
[*1082], Stuttgart (Klett-Kotta) 1984, 40-61 (46); "sinnlos" dieser
Leuchtpunkt insofern, als dals er nicht mehr dem symbolischen Regime
des Formats "Bild" angehort und keinerlei ikonologischen Wert
transportiert, sondern vielmehr ein wenn nicht a-, dann doch para-
signifikantes Stromen (modulierter Lichtstrahl) darstellt (denn das
Aufleuchten und Ableuchten des Lichtpunkts, zeilenweise, ist durchaus
nicht arbitrar, sondern eine Funktion der Bildvorlage); durchquert ein
Lichtpunkt in einer Funftelsekunde den Bildschirm 426mal mit einer
Geschwindigkeit von ca. 11.000 km die Stunde

Die Speicherbarkeit fluchtiger Bildsignale
(live-)Ubertragung versus Uberlieferungsabsicht:

- Radio- und Fernsehsendungen in der Fruhzeit weitgehend , live"
produziert. "Davon sind im besten Fall Manuskripte erhalten; vieles ist
aber im Ather verklungen, ohne eine Spur zu hinterlassen. Wenn
aufgezeichnet wurde, so geschah dies nicht etwa zu
Archivierungszwecken sondern mit dem Ziel einer zeitlichen
verschobenen Sendung. Dass solche Aufzeichnungen erhalten blieben,
ist weitgehend dem Zufall zuzuschreiben. Damit stossen wir auf ein
grundsatzliches Problem der Rundfunkarchive: eine mehr oder weniger
geregelte Archivierung mit dem Ziel der Langzeiterhaltung von
Dokumenten als Kulturgut gab es und gibt es bis heute im Bereich von
Radio und Fernsehen nicht. Die Konservierung erfolgt auch heute in
erster Linie unter dem Aspekt einer Wiederverwendung im
Sendebetrieb." <??7?7>

Seitdem fluchtige Television, also eine auf den reinen Akt der
buchstéblichen Sendung / Ubertragung ausgerichtete Elektronik,
speicherbar ist (als "Phonovision" auf Platte, vollelektronisch auf
Magnetband), wurde TV als Gedachtnis maglich, d. h. wiederholbar.

- Objektiv der Fernsehkamera des am 1. April 1960 vom Cap Canaveral
gestarteten Television and Infrared Observation Satellite ,war mit einem
Zentralverschlull ausgestattet, so dald Einzelbilder nach der
elektronischen Bildabtastung auf Magnetband gespeichert und spater zur
Erde Ubertragen werden konnten“, mithin also an einen



Zwischenspeicher, latentes Bildgedachtnis, gekoppelt = Thomas Muller /
Peter-Michael Spangenberg, Fern-Sehen - Radar - Krieg, in: Martin
Stingelin / Wolfgang Scherer (Hg.), HardWar / SoftWar. Krieg und Medien
1914-1945, Minchen (Fink) 1991, 275-302 (275); der von Horst Volz
entwickelte Bilddatenrekorder der Phobos-Mission

Bild(zwischen)speicher

- nicht jenseits, sondern auf Seiten des Betrachters; die Perzeption von
TV-Bildern findet immer schon vor dem , Archiv des Gedachtnisses” des
Rezipienten statt = Barbara Sichtermann, Fernsehen, Berlin
(Wagenbach) 1994, Kapitel: Geschichtentier, Augentier - Fernsehenund
Literatur, Kapitel ,Bilder lesen oder: Was geschieht mit uns, wenn wir
fernsehen?”, 22-34 (22)

- Gedachtnis-Asthetik von Video liegt in seiner (fast) unmittelbare
Ruckkoppelbarkeit. Schon Der elektromagnetische Fotoapparat
verwendet nicht Silberfilm, sondern einen magnetomotorischen Speicher
(Folie), worauf Bilder in Farbqualitat gespeichert (und beliebig oft
geloscht) werden konnen.” Diese Folie kann in ein spezielles
Wiedergabegerat eingelegt werden, das an einen Farbfernseher
angeschlossen ist. So konnen die Aufnahmen unmittelbar nach der
Aufnahme auf dem Bildschirm sichtbar gemacht werden“ <Vo6lz 1987:
22>,

- Farbfernsehen ein Effekt von Bildzwischenspeicherung:

- Matrix als mathematisches Instrument des Symbolischen, eine
symbolische Konfiguration - wird zum maschinalen Artefakt:
"Aufschlagfreie Drucker arbeiten immer mit einer Matrixdarstellung der
Zeichen; das zu druckende Zeichen wird aus einzelnen Punkten
zusammengesetzt" = Friedrich L. Bauer, Informatik. Fihrer durch die
Ausstellung, Munchen (Deutsches Museum) 2004, 216

- Fernsehbildschirm / Gedachtnis: Ablosung des Bewegungsparadigmas
von Plottern und Vektorbildschirmen durch Matrixdrucker und
Rasterbildschirme in der Mitte der siebziger Jahre, "also die Ersetzung
von Tanz durch stumpfsinniges Weben von Bildschirmzeilen, erlaubt es
Computerbildschirmen, nebenbei auch Fernseher zu sein. Der refresh
buffer wird damit zum video memory, das - anders als die beenfalls
gerasterte Williams Tube - nur jene sinnlosen Pixeldaten enthalt, die der
Gestaltwahrnehmung des Benutzers geschuldet sind. Die EinfUhrung des
Zeilenprinzips ermoglicht es [...] Ralph Baer erst, die Verbindung von
Computer und Fernseher zu denken" = Claus Pias, Computer-Spiel-Welten
(Version Diss.), Kapitel 7: Eine neue Arbeitswissenschaft, Paragraph
»Licklider”, 56



- elektron. Bild als Funktion von Zeit:televisionare Wahrnehmung hat es
zu tun mit optisch-elektronischen (Bild-)Prozessen, nirgends mit
(Bild-)Zustanden, mit Bildpunkt-Rastern oder Mosaiken, nirgends mit
homogenen Bildeinheiten, mit Beschleunigungen der BildUbertragung
und des Bildaufbaus bis an den Grenzwert der Lichtgeschwindigkeit,
nirgends mehr mit den langsamen Tempi der mechanischen Art = Gotz
Grossklau, Das technische Bild der Wirklichkeit: Von der Nachahmung
(Mimesis) zur Erzeugung (Simulation), in: Michael Titzmann (Hg.),
Zeichen(theorie) und Praxis, Passau (Wissenschaftsverlag) 1993, 89-111
(101)

- TV / Speicher, diskret; muls beim Speichern des Zeitablaufes "eine
Transformation in eine zeitunabhangige GroRe (Weg, Flache, Volumen)
erfolgen. Dies bewirkt eine Geschwindigkeit. Dieser erste Grenzfall bei
der Schallplatten- und Magnetbandspeicherung am deutlichsten
ausgepragt. Das Speichern von Momentausschnitten ist am deutlichsten
bei der Einzelbildfotografie vorhanden. Einen Ubergang zwischen den
beiden Grenzfallen stellt die Kinematografie das. Hier werden die
Momentausschnitte zeitlich so dicht gelegt, dal sie subjektiv bei der
Wiedergabe verschmelzen. [...] beim Fernsehen [...] werden in der
Aufnahmerohre die Einzelbildpunkte als Integration GUber den Zeitraum
zwischen den Abtastungen durchgeflhrt und so als Mittelwerte einzeln,
nacheinander oder aber periodisch gespeichert bzw. Ubertragen" = H.
Volz, Allgemeine Systematik und Grenzen der Speicherung, in: die
Technik, 34. Jg., Heft 12, Dezember 1979, 658-665 (658)

- Fernsehen / Gedachtnis; ist Fernsehen nicht mehr schlicht fluchtig
(Ubertragung), sondern auch ruckkoppelbar an ein technisches
Gedachtis; technische Bedingung dafur: Signalaufzeichnung /
Magnetband); medienarchaologisch disruptives Verhaltnis zwischen
Signalspeicher und mediensoziologische Kategorie des kollektiven
Gedachtnisses

- Bildzwischenspeicher: ,,Da wahrend der ganzen Dauer einer
Bildabtastung bis zum kurzen Entladungsvorgang die elektrische Ladung
aufgespeichert wird, ist das Ikonoskop sehr empfindlich" = USA-Patent
von Vladimir K. Zworykin fur das lkonoskop (Braunsche Rohre als
Abtaster fur Diapositive) vom 29. Dezember 1923, zitiert nach: Heide
Riedel, Fernsehen - Von der Vision zum Programm. 50 Jahre
Programmdienst in Deutschland, hg. v. Deutsches Rundfunk-Museum e.
V. Berlin 1985, 61; Zworykin selbst schreibt von Speicherréhre

- 1935 setzt Telefunken den von Zworykin entwickelten Bildspeicherrohr-
Abtaster zum Bau von lkonoskop-Kameras ein, speziell fur die
Olympischen Spiele (Fernseh-Kanone). Damit wird der
(Zwischen-)Speicher zur Bedingung der Ubertragung. Heutige
elektronische Bildubertragung, auSen, mit Kameras mit integriertem
Recorder, , der die sofortige Bild-Kontrolle des aufgezeichneten Signals



ermoglicht” - die Differenz von Aufzeichnung und Zwischenspeicherung
und Ubertragung schrumpft auf (fast-)Echtzeit = Riedel 1985: 146

- Fernsehmoderator Klppersbusch erinnert in seiner Zeitungskolumne -
namlich unter ,,A wie Aufzeichnung” - an Fernsehen im Dritten Reich. Die
sog. Fernsehfilmtruppe dokumentierte damals per elektronischer Kamera
aufgenommene Ereignisse, etwa die Olympischen Spiele in Berlin 1936,
zunachst auf Film als Zwischenspeicher. TV ist ursprunglich kein
Speicher-, sondern ein Ubertragungsmedium; doch allein der filmischen
Zwischenspeicherung verdankt sich sein erster Einsatz. Im Begriff der
Aufzeichnung wird das Oszillieren zwischen Speichern und Ubertragen
manifest. ,,Der Weg durch Entwickler- und Fixierbader kostete lange
Minuten: Live ist nicht live" = Friedrich Kuppersbusch, A wie
Aufzeichnung (Kuppersbuschs Fernsehlexikon), in: Die Zeit v. 4. Mai
2000, 46; Fruhgedachtnis des Fernsehens basiert - im technischen Sinne
von McLuhans Diktum, dal8 der Gegenstand eines neuen Mediums jeweils
das Vorgangermedium ist - auf Film; der wiederum ist heute im
Bundesfilmarchiv gelagert, und neueste Funde aus dem ehemaligen
Filmarchiv der DDR erganzen diesen Bestand. So dal8 die ersten
Fernsehsendungen nur deshalb erhalten sind, weil sie eben nicht im
eigenen Format, sondern als Film gespeichert sind; damit TV primordial
Aufzeichnung, wird das Medium andererseits nichts gespeichert. Gangige
Programmformate wurden bereits in den 30er Jahren entwickelt, doch
lange Zeit galt, bis in die 60er Jahre: "Live gesendetes Material war
unwiederbringlich dahin. Nur Filmaufgezeichnetes liel sich verwahren.
ARD-Archivare stellten ganz rustikal die Filmkamera vor den Fernseher,
um wenigstens historische Ereignisse wie die erste DirektUbertragung
einer Bundestagswahl far die Nachwelt zu retten" = Klppersbusch ebd.

- Zwischenbildverfahren; gegentber der relativen Tragheit menschlicher
Bildwahrnehmung ein Zwischenspeicher / anders als Nachbildeffekt in
Kinematographie

- Zwischenfilm-Verfahren, erlaubte Aufnahme von aktuellen Ereignissen,
die nicht im Studio, sondern an einem anderen (freien) Ort stattfanden.
Das Zwischenfilmverfahren wird 1934 von der Fernseh AG entwickelt.
Das zu ubertragende Ereignis wird zuerst auf Film aufgenommen, danach
abgetastet und gesendet. Zunachst ein Zwischenfilmgeber, eingebaut in
einen mobilen Fernsehaufnahmewagen so dals die Zeitdifferenz
zwischen Aufnahme des Films und seiner Ubertragung durch
Fernsehsender auf ein Minimum, quasi Live-Ubertragung, verkiirzt wurde.
Eine 60m lange Blankfilmschleife konnte Bilder als fotografisches Positiv
projizieren und danach geldscht, neu beschichtet werden. Der
dazugehorige Ton wurde magnetisch gespeichert und kunstlich
verzogert, so dals er mit dem Bildlauf synchronisiert war = zitiert nach
Riedel 1985: 74 f. ,Wird keine Endlosschleife, sondern fur jede
Ubertragung neues Filmmaterial benutzt, kann man sich also ein Archiv



anlegen: Der “Zwischenfilmempfang als Urahne von Video!" = ebd., 78;
generiert der Zwischenspeicher ein Archiv

- TV-Narrativitat als technischer Speichereffekt; wegen fehlender
Aufzeichnungsmaoglichkeiten (oder Film als I6schbarer Zwischentrager;
spater magnetische Aufzeichnung / MAZ als elektronischer
Dauerbildspeicher fur 625 Zeilen 833 Bildpunkte mal 25 Vollbilder pro
Sekunde) mulSten die TV-Sendungen des Senders Paul Nipkow im Il
Reich zunachst live inszeniert werden: ,Dies beeinfluBte auch die
Entwicklung der dramaturgischen Mittel stark. Bildschnitt und
Nachbearbeitung waren unmoglich" = Heiko Zeutschner, Die braune
Mattscheibe: Fernsehen im Nationalsozialismus, Hamburg (Rotbuch)
1995, 137

Wetter / Radar

- elektronisches Rauschen in Rohre / Bildschirm ("Schroteffekt"), der
Brownschen Molekularbewegung gleich; elektronische Bauteile dort am
ehrlichsten "Medien", wo sie sich selbst senden (ihre Botschaft mit
McLuhan), etwa das kunstlerisch immer wieder aufgegriffeene Motiv des
"weillen Rauschens" auf dem TV-Bildschirm; Bill Violas Video Information
1973

- Heinz-Dieter vom Stein, Neuere Anwendungen des Doppler-Radar-
Verfahrens, in: Wehrtechnische Monatshefte 62. Jg. H. 8 (1965), 309-319

- mit Radar zieht neue Sprache in den Wetterbericht; Info-Radio (rbb)
kindigt in Berlin an: "Der Radarbildschirm zeigt schwache Regenechos
uber Berlin an"; konkret sind dies Verdichtungen auf dem Bildschirm,
thermodynamische, also statistische Dinge, nicht mehr der vertraute
Kollektivsingular "Wolke(n)". Damit einher geht die Sprache der Statistik,
wird doch in demgleichen Wetterbericht dann eine
"Regenwahrscheinlichkeit von 60 %" angesagt - eine stochastische
Asthetik als Retroeffekt der Wetterbilder auf dem Radar. Die
thermodynamische Asthetik hat den Wetterbericht erreicht; GewiBheiten
werden durch Wahrscheinlichkeiten ersetzt

- Regengussen und Gewitterwolken zeichnen sich als Schleier oder
wolkenahnlcihe Gebilde auf den Radarschirmen ab. "Ursache dessen sind
zuahlreiche schwache Radarcechos; die Wassertropfchen in Wolken und
Niederschlagen werfen sie zuruck, sobald sie vond en Wellen einer
Raddarstation getroffen werden" = Conrad 1960: 105 - ray tracing; das
Wetterradar als "Computergraphik" avant la lettre bzw.
Analogcomputergraphik (sich implizit differentialrechnend)

- "Man erhalt ohne jede Verzogerung" - also in Echtzeit - "ein
millionenfach verkleinertes, "lebendes” Bild des Wetters" = Conrad 1960:



105; "Gewitterfernsehen" am Oszilloskop, insofern dieses an einen
Kurzwellenempfanger gekoppelt ist

- vermag Wetterradar die betroffene Gegend "rechtzeitig zu warnen"
<ebd., 106> - zeitkritisch mithin

- geht es, konkret auf Wolken bezogen, um die stastistische Streuung des
Lichts an Oberflachen; zu den Standardwerken der Radartheorie gehort
dementsprechend Petr Beckmann / André Spizzichino, The Scattering of
Electreomagnetic Waves from Rough Surfaces, New York (Macmillan)
1963

- was als Radar zu Zwecken der Wetterdiagnose wirksam wird, wurde zur
Quelle photo-, also lichtrealistischer Computergraphik (Ray Tracing)

- mit Antikollisionsschutz-Radaranlagen auf Schiffen kann Wetter zur
Storung, zu Geisterechos fuhren; Bild 10: Stérung durch Regen- und
Hagelschauer, in: Werner Otto, Einsatz der Kollisionsschutzanlage 1b auf
dem Frachter "Wismar", in: Radio und Fernsehen Heft 10/1957, 293-295
(295)

"Vor 50 Jahren: Erinnerung an die erste radargestutzte
Unwetterwarnung in Berlin"

- Tele-Funken (Rundfunk) als Sender sind im Radar auch der Empfanger.
Meldung in Radio und Fernsehen Nr. 15 (1957), 477: "Telefunken baute
fur das Meteorologische Institut der Universitat in Westberlin ein
neuartiges Wetterradargerat. [...] Auf dem Schirm des Sichtgerates
zeichnen sich starke Regenwolekn als dichte weiRe Flecken ab. Je nach
Wetterlage konnen Entfernunge nbis zu 200 km beobachtet und
uberwacht werden. [...] Die Radarantenne, ein Parabolspiegel, ist auf
einem 23 m hohen Turm montiert und dreht sich sechsmal in der Minute
um ihre Achse."

- Erich HUttmann, "Die Funkortung in Astronavigation und
Meteoreologie", in: Radio und Fernsehen Nr. 13 (1957) S. 404

- GuUnter Warnecke, Grunder des damaligen Instituts fur Meteorologie und
Geophysik der Freien Universitat, Einrichter des damaligen Radargerats;
hatte als wissenschafliche Hilfskraft die per Morse-Funk Ubertragenenen
Wetterberichte auf Tonband aufzuzeichnen. Warnecke erinnert an das im
Juli 1957 von der Freien Universitat Berlin erstmals in Europa zu
metereologischen Zwecken implementierte Radarsystem, das am
Sonntag den 7. Juli 1957 sogleich mit einer Unwetterwarnung zum
Einsatz kam - der Start in eine neue Ara der Vorhersage = Warnecke, 29-
5-07: sozusagen die "Sturzgeburt" des offentlichen medialen Unwetter-
Warndienstes in Berlin): "Ad hoc, we had exercised and established a



modern local severe weather warning systsem and given birth to what
today is called "nowcasting’, after the addition of real-time motion
scenes from image sequences as supplied by geostationary satellites" =
Gunther Warnecke (Rez.), zu: Richard J. Doviak / Dusan S. Zrnic, Doppler
Radar and Weather Observations, 2. Aufl. San Diego et al. (Academic
Press) 1993, in: 7?7?

Radar / Gedachtnis / Memory Tube

- Fernsehen, i. U. zu Film, entspricht als nicht als Speicher-, sondern als
Ubertragungsmedium der Logi(sti)k von Krieg: "Die photographische und
kinematographische Aufklarung arbeitete mit dem Speichermedium Film
und konnte Sichtbarkeit nur um den Preis des Zeitverlustes erreichen.
Die Fernsehtechnologie versprach demgegentber den Vorteil der <fast->
Simultaneitat von Aufnahme, Ubertragung und Empfang schein deshalb
also diesen beiden Technologien Uiberlegen zu sein. Die Ubertragung 'im
selben Augenblick' war aber auch von augenblicklich kurzer Dauer und
dann unwiederbringlich auf der Bildrohre verloschen oder von der
nachsten Sequenz abgelés<ch>t; dem Fernsehen fehlte noch, u
miitarisch effektiv eingesetzt werden zu konnen, ein adaquates
Speichermedium" = Muller / Spangenberg 1991: 285

- Radar hingegen (oder akustisch: Sonar) macht sichtbar, was die
menschliche Optik unterlauft, ,,und produziert Sichtbarkeiten, die auf den
Monitoren als Reprasentation von Daten” erscheint = ebd.

- Elektronenréhre mit “Erinnerungsvermogen’, die ein Elektronenbild
oder Oszillogramm bis zu mehreren Tagen als Ladungsbild auf einer
isolierten Platte konserviert. Das Bild wird wiedergegeben mit einer
Fernsehrohre, deren Strahlintensitat mit einem das Ladungsbild
abtastenden Elektronenstrahl gesteuert wird" = Brockhaus Enzyklopadie
in 20 Banden, 17. Aufl., 12. Bd., Wiesbaden 1971, 383; dabei, wie
Abnutzung von Signalen auf Wachswalzen bei mechanischer Abstastung,
entladen?

- Weltkrieg generiert Gedachtnismedien technisch aktiv (im Moment, wo
militarische Ressourcen fur zivile Zwecke freigesetzt sind und
Anwendungen suchen): "The problem with the delay line was that
information, although stored, was not always immediately available, and
it was necessary to wait until it reached the end of the delay mechanism
before it could be used. This was overcome by the development of the
first truly high-speed random access memory by Frederic C. Williams and
his assistant Tom Kilburn at Manchester University in England. At the end
of the Second World War, Williams was working at the British
Telecommunications Research Establishment, and, since there was no
longer a pressing need for better and better forms of radar, he turned his
attention to digital storage devices. [...] storage devices were an integral



part of certain radar systems - in fact, a mercury delay line was originally
developed as a radar-related project. [...] CRTs (cathode ray tubes) as a
memory device was mentioned by Eckert [...] during the summer of
1946. [...] Eckert’s ideas on the use of a CTR for a memory (which he
called an iconoscope) were only very rudimentary at this stage" =
Michael Roy Williams, A history of computing technology, 2. Aufl. Los
Alamitos, CA (IEEE Computer Society Press) 1997, Kap. 8: The First
Stored Program Electronic Computers, 296-380 (311) - eine ganz andere
Archdologie des Verhaltnisses von Fernsehen und Gedachtnis respektive
Archiv, namlich als Relation von Radar und Speicher

- "The operation of the Williams” tube memory is based on the fact that
when a beam of electrons strikes the phosphor surface of a cathode ray
tube it not only produces a spot of light, but it also leaves a charged spot
on the surface of the phosphor which will persist for about 0.2 seconds
before it leaks away. It this charged spot <die kleinste Gedachtnis-
Einheit, melBbar> can be detected and regenerated at the rate of at least
five times per second, the problem of creating long-term storage is
solvedin the same way as it was with an acoustic delay line. <binare
Option> When the electron beam is used to write a series of dots and
dashes on the face of the tube, the electron charge surrounding the dot
will be different from the charge which surrounds a dash. [...] The reading
of the memory was accomplished by the electron beam scanning in a
series of horizontal sweeps across the face of the tube" = Williams 1997:
312

So fungiert die Wandlung von elektrischer Ladung in Licht (Photonen),
mithin die Lichtspur selbst als Gedachtnis. Ein Gedachtnis-Bild, aber nicht
ikonisch konzipiert:

- The front face of a Williams” tube in use (using the ,focus-defocus*
method of storing 0Os and Is, in: Williams 1997: 313, Fig. 8-9

- Unscharfe liegt in der Streuung, in der Tendenz von Elektronen zur
Verrauschung (Entropie): "The read-around problem arose from the fact
that, as the reading beam was focused on one area of the tube, the
electrons would tend to spread out over adjacent areas. [...]
Unfortunately the effect was cumulative and many reads around one
location would tend to build up the electron cloud to the point where it
could destroy information in the immediate neighborhood" = Williams
1997: 314

- Bildwiederholspeicher "Halbleierspeicher in einem Rechner, der die
Informationen fur die Darstellung von Texten und/oder Bildern bereithalt,
die periodisch zur Sichtbarmachung auf dem Fernsehbildschirm benoétigt
werden" = Horst VOlz, Kleines Lexikon der Speichertechnik, Berlin (Verl.
Technik) 1987, 11



- Computergraphik und die dafur nétigen
(Zwischen-)Speicheroperationen

- Speicheroszillograph "a) mit spezieller Bildrohre, die geeignet ist,
einmalige Ablaufe Uber langere Zeit sichtbar zu halten, b) mit einem
Speichermedium, meist Floppy-Disk und Halbleiterspeicher
(Bildwiederholspeicher), zur Registrierung und Ausertung einmaliger
Ablaufe" = Volz 1987: 56

- Bildschirm, Schauplatz immediater Bildubertragung, kann selbst als
Speicher eingesetzt werden; "Entwicklung von Mikroelektronik und
Datenverarbeitung sowie ihre Verzahnung mit der MefStechnik fuhrten
auch zur Ubernahme von Systemen, die ihrem Ursprung nach vollig
anderen Disziplinen zugeordnet werden. Die Verwendung von
Datensichtgeraten (Displays) zur Anzeige und Registrierung von
Melidaten kann als Beispiel fur derartige Tendenzen dienen.
Voraussetzung daflr ist die Existenz [...] zugehdriger Massenspeicher,
um die MeRdatendarstellung auf einem Bildschirm steuern zu kénnen
<Bild und Gedachtnis>. Verwendet wird dazu die aus der Fernsehtechnik
bekannte Bildrohre mit den zugehorigen Horizontal- und
Vertikalablenkungen. Bekanntlich erfolgt dort die Ablenkung durch
Magnetfelder, die von Ablenkspulen erzeugt werden" = Werner Richter,
Grundlagen der elektrischen Melstechnik, 2. bearbeit. Aufl. Berlin (VEB
Verlag Technik) 1988, 199

Fernseharchive

- "Die telematische Geschichte [...] wird vom Willen zur Archivierung
angetrieben. [...] In ihrer Kontraktions-Phase bevorzugt die telematische
Geschichte das Werte-Prinzip der Archivier-Kunst:Ein reduktionistisches
Fegen durch den Schutt der Geschichte" = Arthur Kroker, Datenmull: Die
Theorie der virtuellen Klasse, Wien (Passagen) 1997, 188 f.

- Beispiel DEFA, die als Feindaufzeichnung die Nachrichten der West-ARD
speichert (und nach 1990 dem DRA zufallt, wo diese Daten nur noch
lickenhaft vorhanden waren); die schlagkraftigsten Archive sind die der
gegnerische Aufklarung

- operieren televisionare Ubertragungsmedien zunachst amemorial:
"Dem oberflachlichen Betrachter mégen die beiden Begriffe ,,Rundfunk*
und ,Geschichte” als Kontrastprogramm erscheinen. Mit dem Begrif des
Rundfunks, sei es nun Horfunk oder Fernsehen, verbindet man Aktualitat
und Gegenwartsnahe. Und Geschichte ist fur viele Ruckblick und
Vergangenheit" = Ludwg Kroll, Rundfunk, Archive und Geschichte. Die
Rundfunkarchive und die rundfunkgeschichtliche Forschung, in: 77?7, 230-
(230); juristische Konsequenz, dal’ in Rundfunk-Staatsvertragen die
Rundfunkversorgung im Sendegebiet, nicht aber die



(geschichts-)wissenschaftliche oder kulturelle Speicheraufgabe
festgeschrieben sind <ebd.>; allein im dkonomischen Kalkul, als
Produktionsarchive (und nicht wissenschaftlich-kulturelle 6ffentliche,
diskursiv verfugbare Rezeptionsarchive) stulpen Rundfunkanstalten ein
internes Gedachtnis aus

- Option, Produktionsarchive in den Anstalten selbst zu Endarchiven
auszubauen: Friedrich P. Kahlenberg / Heiner Schmitt, Zur archivischen
Bewertung von Film- und Fernsehproduktionen, in: Der Archivar Jg. 34, H.
2 (1981), Sp. 233-242 (Sp. 236)

- "Unsere Arbeit im Hause wird in erster Linie daran gemessen, ws wir fur
das Programm leisten und nicht daran, was wir fur die historisch-
wissenschaftliche Forschung und zeitgeschichtliche Uberlieferung tun" =
Hansjorg Xylander (Referatsleiter Dokumentation Wort beim Bayerischen
Rundfunk), Bewertung, Formalerfassung, inhaltliche ErschlieBung und
Lagerung von Fernsehproduktionen, in: Bayerische Landeszentrale fur
neue Medien (BLM), Loschen und vernichten oder bewahren und nutzen:
Kolloquium zur Archivierung von Rundfunkproduktionen bei privaten
Anbietern in Bayern, Munchen (R. Fischer) 1999, 73-86 (80); gleicht
Material, das sich in den Horfunk-Archiven angesammelt hat, ,,doch
irgendwie einem Warenhausangebot gleicht. Der Bestand wurde nicht
systematisch und schon gar nicht nach wissenschaftlichen Kriterien”
aufgebaut = ebd., 83; Gedachtnisokonomie der chaotischen
Lagerhaltung

- "Eine grundsatzliche Entscheidung daruber, ob die Fernseharchive
Museen oder aber Dienstleistungsbetriebe sind, mulS vor Inangriffnahme
der Riuckwartsdokumentation gefallt werden" = Wolfgang Ramjoué,
Gedanken Uber die Ruckwartsdokumentation in Fernseharchiven am
Beispiel ORF, in: Gerhard Mautwill (Hg.), Medien und Archive, Pullach b.
Munchen (Verlag Dokuetation) 1974, 257-260 (258); 6konomisches Kalkul
koppelt ,totes” Kapital und Gedachtnis: "Lagerbestande sind totes
Material, solange keine optimale Auswertung erfolgt, denn erst dadurch
wird dem toten Material Leben eingehaucht. Fernseharchive durfen nicht
nur Kosten verursachen, sondern mussen Produktionskosten sparen
helfen. Denn jede neugedrehte Filmminute kostet ca. das Funfzigfache
einer auskopierten 'Archivminute'" = Ramjoué 1974: 260

- TV-Serialitat triggert in ihrer Wiederholungsstruktur Vergessen; ,,zur
Gedachtnispolitik kommerzialisierter Kommunikation gehort es, dals die
Bilder auf vergessensintensive Serialitat angelegt sind, nicht auf
bewertendes Erinnern" = Siegfried J. Schmidt, Die Welten der Medien.
Grundlagen und Perspektiven der Medienbeobachtung, Braunschweig /
Wiesbaden 1996, 68

- im Sender Freies Berlin 1964 Umstellung des Fernseharchivs auf die im
Hause befindliche EDV-Anlage 360/20 = IBM? - eine Funktion von



memory-to-production-ratio: ,Erfahrungsgemal werden hochstens 10 bis
20 % der registrierten Titel spater wieder konsultiert" = Hans-Joachim
Muller-Gellert, Datenverarbeitung und Automation in einem Filmarchiv,
in: Der Archivar. Mitteilungsblatt fGr deutsches Archivwesen, 22. ]g.
(1969), Sp. 395-402 (Sp. 395); Unterschied zur heutigen Ruckkopplung
von Redaktionsarbeit und Archiv

Eine Wiederverwendung spart aber nur dann Geld ein, wenn sie ohne
langwierige MUhe und uberhaupt moglich ist. Hier ist Schnelligkeit des
Zugriffs und die Informationstiefe von entscheidender Bedeutung. <ebd.:
Sp. 400>

- Programm- und Servicebank des franzésischen TV-Kanals La Cinquieme
(Ressources) ermaoglicht das von Sendezeiten unabhangige Angebot der
Bildungsprogramme: , Diese Entwicklung, erstmalig in der Geschichte des
Fernsehens, bringt La Cinquieme in die Position eines ~Unternehmens flr
Wissensvermittlung "“ <Broschlire>; ein Satellit projiziert dabei die digital
komprimierten Daten unmittelbar auf den mit einer entsprechenden
Parabolantenne ausgestatteten terrestrischen Server, nachdem zuvor
uber Internet <http://www.lacinquieme.fr> die gewunschten Programme
ausgewahlt

- TV-Sendungen nicht nur ein Supplement, sondern in vielen Fallen sogar
die Bedingung von Theaterproduktionen; an dieser Stelle wird ein
dezidiertes Programmvermogen aufgebaut

- einmal gesendet, verschwinden diese Dokumente in Archiven, aus
denen sie nicht mehr hervorkommen. Theaterinszenierungen sind immer
zugleich Spiegel der Reibungspotentiale in der jeweiligen Gesellschaft,
sie ermoglichen in einer vergleichenden Analyse die Interpretation
aktueller wie historischer Entwicklungen. Aber diese Analyse setzt
voraus, dald die bereits existierenden Buhnenaufzeichnungen ihren
Zustand der ,,Geschichtslosigkeit“ verlieren und wieder der Offentlichkeit
zuganglich gemacht werden. Mehr als 500 Theateraufzeichnungen ruhen
im Archiv des ZDF, nimmt man die Bestande bei ARD, ORF, SF-DRS und
des Deutschen Fernseharchivs hinzu, so durfen die Programmbestande
auf diesem Sektor weit Uber 2000 Aufzeichnungen aus funf Jahrzehnten
aufweisen - eine eindrucksvolle Enzyklopadie des Buhnenschaffens, die
praktisch niemandem mehr zuganglich ist = Walter Konrad,
Bildungspolitische Perspektiven einer visuellen Enzyklopadie, in: Die
Kultur und die Medien, hg. v. Richard Weber / Christiane Gdrres-Everding,
Bonn (Bundeszentrale fur politische Bildung) 1998, 35-41 (39).
Bedingung einer solchen visuellen Enzyklopadie als adressierbarer ist
ihre Digitalisierung: "In Frankreich hat es uns La Cinquieme das
Fernsehen des Wissens, der Bildung und der Arbeit vorgemacht. Mit
erheblicher Unterstutztung des Staates <auch in der BRD ist Kultur
Staatsauftrag> hat es alle seine Programme digitalisiert und in einer
Datenbank, der ,banque de Programmes et de Services”, abrufbar



gespeichert <vgl. Heidegger, Begriff des ,Rufs“>. Schulen,
Bildungseinrichtungen, Kommunikationszentren und andere
Multiplikatoren haben via Internet und bei entsprechener Ausstattung die
Moglichkeit sich jeden gewunschten Inhalt zur Weiterverarbeitung
runterzuladen" = ebd., 41

- TV-Gedachtnis / Kapital, zeitbasiert; einschlagiger Text Gber
"Programmvermaogen in den Archiven" = Frank Fremerey, Der digitale
Sender. Horfunk und Fernsehen aus dem Computer, in: ¢t Heft 4 / 1999,
98-105 (98); tatsachlich ca. 90 % der originaren Fernsehuberlieferung,
»,da wiederverwendbares Programmvermogen" = Botho Brachmann,
Archivwissenschaft. Theorieangebote und Maoglichkeiten, in: Archivistica
docet: Beitrage zur Archivwissenschaft und ihres interdisziplinaren
Umfelds, hg. v. Friedrich Beck, Potsdam (Verl. f. Berlin-Brandenburg)
1999, 21-76 (48); unter endarchivischem Aspekt in den
Rundfunkanstalten aufgespeichert. Wobei die MalSeinheit fur die
Sicherung der Programmuberlieferung" - Programm als Speichereinheit -
"des Fernsehens nicht mehr, wie in behordlichen Archiven, der laufende
Aktenregalmeter ist, sondern die Sendestunde; das audiovisuelle
Gedachtnis ist radikal zeitbasiert, wie die technische Natur der
gespeicherten Bilder und Tone

- Archivbrand; Film gehort zu den Medien der Katastrophendarstellung.
Aber es gibt Momente, in denen dieses Medium vom Subjekt zum Objekt
der Katastrophe werden. In der Nacht zum 23. August 1999 wird das
Archiv des ZDF-Studios Berlin-Tempelhof durch einen Brandanschlag fast
vollig zerstort; die Dampfe brennender Mikrofilme und Magnetbander
machen Loscharbeiten fast unmoglich. Zum Opfer fallen - so der erste
Eindruck - das Archiv der Redaktion Kennzeichen D sowie die
ungeschnittenen Materialien der Beriner Beitrage, doch die kompletten
Beitrage sind in Mainz archiviert. Die Filme der Mauer6ffnung 1989
befanden sich zum Zeitpunkt des Brandes, wie sich dann herausstellt
und von Studio-Leiter Reinhard Grindel korrigiert wird, zur Vorbereitung
entsprechender Erinnerungssendungen derzeit grolstenteils in den
Raumen der Redaktion, dem Archiv/brand entzogen. So rettet Aktualitat,
das Recycling des Archivs, das TV-Gedachtnis; ein Indiz fur das TV-
Gedachtnis als Produktionsarchiv. Was in Flammen aufgeht, ist dabei die
Fast-Immaterialitat von Filmen (Lichtbilder) und (elektronischen)
Ladungen; eine Angleichung von Feuer und Licht; Fahrenheit 451
Bucherverbrennung im Medienwechsel zum TV-Zeitalter; Verbrennung als
Allegorie auf die Transformation von Blcher- in Lichtgedachtnis

- Zwischenarchiv; makrotemporale Analogie zum Register im
Digitalcomputer; Funktion des Zwischenarchivs "besteht darin, die
Produktion von dem Ablieferungstermin durch das Aufnahmeteam bis zur
Sendung wahrend aller Bearbeitungsvorgange zu verwahren, zu
verwalten, zu sichten, zu verpacken, zu numerieren und zu beschriften,
zu Uberprufen und nach der Sendung an das Hauptarchiv abzuliefern. Bei



einigen Sendern gehort das Zwischenarchiv zur Produktion, nicht zum
Archiv. Da die Ordnung im Archiv jedoch im starken Mal von der
korrekten und raschen Arbeit des Zwischenarchivs abangt, [...] sollte es
zweckmaligerweise dem Archiv angegliedert und unterstellt werden" =
Hans Ketnath, Die Aufgaben des Fernseh-Archivars, in: Gerhard Mautwill
(Hg.), Medien und Archive, Pullach b. Munchen (Dokumentation) 1974,
50-55 (54); oder umgekehrt, im Sinne der Provenienz; ware das Archiv-
Gedachtnis in die Gegenwart (der Registratur als kleinster Differenz der
Gegenwart selbst) verlagert

TV-Archive digital

- Digitalisierung von TV-Gedachtnis, AnlafR: Rettung von Bestanden, die
danach prinzipiell verlustfrei automatisiert umkopiert werden konnen;
verbunden damit: Algorithmisierbarkeit des technischen Speichers

- Abschied von der hardwareorientierten Archivierung; Entkopplung von
individuierten (Seimondon) Tragermaterialitat; seit 1992 AGvon Seiten
des Technischer Leiters ARD-Anstalten Sicherung der Archivbestande mit
der ,Einsicht, dalls man Medien und deren Bestande gedanklich trennen
muls“ Fremerey 1999: 99; Speicherung der Inhalte unabhangig von
jeweiliger Hardware.

Bildfindung im TV-Archiv

- bildbasierte Bildsortierung: Im Unterschied zu Texten lassen sich Audio-
und Video-lnhalte heute jedoch noch nicht automatisch
verschlagworten”; kein standardisiertes Beschreibungsformat. ,Diese
Licke soll bis Ende 2001 das 1996 von der "Motion Picture Expert Group”
(MPEG) ins Leben gerufene “Multimedia Content Description Interface” -
landlaufig MPEG-7 genannt - schlieBen" = Fremerey 1999: 100;
traditionelle wird Videomaterial bislang nach timecode geschnitten, also
mit Sprungadressen versehen (diskret, diskontinuierlich also);
"historische Medienkultur" trifft asymmetrisch auf elementares
medienarchaologisches Problem der technologisch adaquaten (signal-
und zeichen"bequemen", mit Lessing 1766) post-archivischen
ErschlieBung, sofern es sich nicht um die begleitenden schriftlichen
Quellen (Metadaten) handelt. "Was zumal die optischen und akustischen
Analogmedien dem Buch voraushaben, wird konterkariert von der
Unmaoaglichkeit, sie gleichermalen einfach wie Bucher adressieren zu
konnen. Schon deshalb spielt das Archiv namens Bibliothek" eben nicht;
vielmehr Differenz von Bibliothek - diskursiv - und Archiv - non-
diskursives Gedachtnis / Feedback einer Verwaltung - "auch in
gegenwartigen Theorien, etwa bei Foucault, immer noch eine
Leitfunktion. Die Archive, in denen Analogmedien landen oder vielmehr
verschwinden, sind dagegen weder praktisch noch theoretisch erfalst -



als konnte unsere Kultur der gerade von diesen Medien ausgelosten ,big
number avalanche” (lan Hacking) nur mit Vergessen begegnen. Die
Adressierung und Sortierung nicht-schriftlicher Medine ist vor allem aber
eine eminent praktische und hochste aktuelle Aufgabe. Bislang mussen
etwa Fernsehanstalten fur die manuell-burokratische Archivierung ihrer
Produktionen substanziell mehr Zeit aufwenden als fur ihre Herstellung.
Dieser Stand der Dinge entspricht im historischen Vergleich etwa dem
der Bibliotheken vor Gutenberg, dessen Erfindung ja
Inhaltsverzeichnisse, Register und Kataloge von Buchern erst ermadglicht
hat. Erst in junster Zeit zeichnet sich eine Wende ab. Seit kurzem sind
Computer verfugbar, deren gesteigerte Rechenleistung es erlaubt,
Analogmedien mit vertretbarem Zeitaufwand zu digitalisieren. Der
Computer wird [...] zu einem Medium, in dem alle anderen Medien
aufgehen. Die Pointe dieser Computerisierung liegt aber weniger in einer
verbesserten Auflosung der Daten als vielmehr in der Moglichkeit, diese
Daten durchgangig zu adressieren. Audiovisuelle Archive werden,
zumindest auf der elementaren Ebene von Pixeln oder Abstastwerten,
eben dadurch auch schon berechenbar. Im Prinzip kdnnen Bilder und
Soundtracks also, wenn nur vollkommen adaquate Algorithmen der
Gestalterkennung (pattern recognition) zur Verfugung stunden, damit
zuganglich gemacht werden. Den Medienarchiven unterlage erstmals
eine Organisation aus eigenem Recht, d. h. nicht blo8 von Gnaden einer
Bibliothek" = Projektpapier Harun Farocki / Friedrich Kittler / Gary Smith,
Medienarchive. Uber die Adressierbarkeit von filmischen Archivalien,
Eoinstein-Forum Potsdam, Typoskript 1997 - das Gesetz der Medien

- Digitalisierung des Phonogrammarchivs / Lautarchvs (Stumpf / von
Hornbostel) verbunden mit Option nicht akustik-, sondern sonikbasierter
Adressierung (implizite "Klang"parameter); gleichzeitig wird die
Digitalisierung der Bestande, medienarchaologisch prazise, durch
endoskopische, also optische Kameralesung geleistet

- auf einer in zweifachem Sinne medienarchaologischen Ebene ein
Sichtgerat fur Filmrollen vor dem Medium Video, Apparat Moviora: jedes
Filmframe per Hebeldruck zu markieren (zu Zwecken der Filmvertonung
etwa)

- Bildfindung; fur automatisierte Datenverarbeitung geeignete
Suchstruktur; komplizierte Erfassung von Motiven oder "Festlegung von
Stimmungsbildern" = Muller-Gellert 1969: Sp. 395

- Suchmaschine Dump Angel von Klaus Gasteier; dazu Lab 1999<7?>

- bietet sich neben Realkatalog (systematischer Katalog) zunachst
Dezimalklassifikation fur automatisierte Archivierung an: "Als Vorteil wird
genannt, dal sie freibleibt von gewissen logischen undhistorischen
Beziehungen. Die DK ist kein dulserliches Ordnungsprinzip <wie der
systematische Katalog>, sondern reprasentiert die immanente Ordnung



ihres Gegenstandes" - hashing. "Dieses und die aufwendige, umfassende
Systematik sind es gerade, die sie fur eine Elektronische
Datenverarbeitung uns haben ungeeignet erscheinen lassen, wenn auch
die als Kennzeichnung benutzten Zahlen sich fur eine EDV-Einpeicherung
scheinbar anbieten. [...] Die Bestande eines Filmarchivs stellen nun eine
vergleichsweise wenig exakt gegliederte Materie dar. Aus ihrer inneren
Ordnung ergibt sich kein System, welches zugleich das systematische
Prinzip ihrer Erfassung sein konnte. Die Richtung ihres Anwachsens ist
relativ ,zufallig” = ebd.: Sp. 396 - also eher Sammlung / Bibliothek denn
Provenienz-Archiv. Muller-Gellert pladiert schlieBlich far den alphabetisch-
systematischen Katalog (Schlagwort-Katalog)

- letztendlich wieder Unterwerfung von Bildwelten an Verschlagwortung:
"Jedes Motiv wird zuerst unmittelbar, d. h. grundsatzlich ohne
Berucksichtigung systematischer Gesichtspunkte, erfalSt. Die
konsequente Anwendung des rein formalen Prinzips der alphabetischen
Anordnung <eine Vorbedingung auch der Programmier-Logik> hatte
jedoch den Nachteil, dals sachlich Zusammengehoriges
auseinandergerissen wurde. Daher wurden auch in den
Schlagwortkatalog systematische Elemente eingefuhrt. Dies geschieht
mit Hilfe von Oberbegriffen - Hauptschlagwortern -, die in einem Index
festgehalten werden, sowie durch die Beachtung der Stammwortregel.
[...] Die Schwachen des Katalogs liegen ohne Frage [...] in der engen
Bindung zum sprachlichen Ausdruck, wechselnd nach Ort und Zeit. Der
Benutzer fragt z. B. nach Okkultismus, sucht aber eigentlich
Mediumismus <eben>. Der systematische Katalog hatte diese Begriffe in
eine gemeinsame Gruppe ,Parapsychologie” gesetzt. Im
Schlagwdérterkatalog ist die Losung nur mit Hilfe von Verweisungen
moglich" = ebd.: Sp. 397 u. Sp. 399

- Relation zwischen Ordnungsoption und Speicherkapazitat, die im
Technischen der Hardware, nicht im logischen System der
Wissenschaften begrindet liegt: "Der AnfUhrung von Unterschlagwortern
ist eine natlrliche Grenze gesetzt durch die Beschrankung der
ablochbaren Schreibstellen auf der Lochkarte durch die EDV-Anlage auf
50. [...] Diese Beschrankungen entfallen naturlich, wenn die vorhandene
EDV-Anlage auf Bandspeicherung oder Plattenspeicherung eingestellt ist
und die externe Einspeicherung z. B. Uber Lochstreifen erfolgen kann.
<Muller-Gellert 1969: Sp. 398>

- Metadaten der ARD-Archive lassen sich nicht an einem physischen Ort,
sondern als (im Sinne Goethes) virtualer Gesamtkatalog konzentrieren:
"Eine zentrale Erfassung aller Angaben der einzelnen Archivbereiche
innerhalb der Argbeitsgemeinschaft der offentlich-rechtlichen
Rundfunkanstalten der Bundesrepublik und West-Berlins (ARD) an einem
Ort durfte ein vorerst schwer zu verwirklichender Wunschtraum sein und
auch bleiben" = ebd.: Sp. 401; heute FESAD und FARSU (Fernseharchiv-
und Dokumentationssystem, Fernseharchiv-Suchprogramm). Option eines



ARD-Intranets zeichnen sich ab: "Da der Sinn dieser Multiplanning-Anlage
<sc. Plattenspeicher> nur darin bestehen kdnnte, sie jederzeit von
jedem Ort aus abzufragen, also in direkten Kontakt treten zu konnen,
mussen alle Speicher stets angeschlossen sein" = ebd.: Sp. 401

- Anschlufs des Archivs in den Schaltkreis der Gegenwart. Ins Spiel kommt
hier, buchstablich, monitoring: "Dals dazu an jedem Ort ein Fernsehgerat
zur optischen Ubermittlung, ein angeschlossenes Kopiergerat und die
Abfragemadglichkeit durch eine Konsolschreibmaschine oder sogar per
Telefon gehort, ist noch zusatzlich zu berucksichtigen" = Hans-Joachim
Muller-Gellert, Datenverarbeitung und Automation in einem Filmarchiv,
in: Der Archivar. Mitteilungsblatt far deutsches Archivwesen, 22. ]g.
(1969), Sp. 395-402 (Sp. 401); damit browsing ermaoglicht, die
inhaltsgestlutzte, nicht mehr nur an Metadaten orientierte Recherche als
~Moglichkeit, direkt am Arbeitsplatz alle Inhalte des Archivs in Vorschau-
bzw. Vorhorqualitat sofort oder mit nur geringer zeitlicher Verzégerung
sichten zu kdnnen" = in: Bayerische Landeszentrale fur neue Medien
(BLM), Loschen und vernichten oder bewahren und nutzen: Kolloquium
Munchen 1999: 87-100 (95)

- Differenz Fernseharchiv / klassische Archive; Ramjoué 1974: 258
unterstreicht, "dals Fernseharchive zwar prinzipiell nach denselben
Richtlinien wie andere Archive arbeiten, sich aber doch in einem
wichtigen Punkt gravierend von allen anderen unterscheiden: in der
Bedeutung der Bildfolgen der einzelnen Filme"

Dépot Iégal (und die Archivierung von TV-Trash)

- "pragen bibliothekarische Vorstellungen, so vor allem die Abgabe von
Pflichtexemplaren [...], die Diskussion. Doch AV-Uberlieferung ist etwas
ganz anderes als Bibliotheksgut [...], es ist Archivgut [...]. Die
Lebensdauer von Bluchern betragt [...] mehrere 100 Jahre; AV-Material,
vor allem elektronisch produziertes (im Fernsehbereich heute mehr als
70%), hat vielleicht eine Lebensdauer von 20 bis 30 Jahren. [...] Die
Losung kann nur die Schaffung eines funktionstuchtigen AV-
Archivverbundnetzes unter Einbeziehung der staatlichen und offentlichen
Archive sein. [...] Es gibt Ubergreifende Projekte zu Verbesserung der
Nutzungsinfrastruktur, so z. B. vom Bundesarchiv betreut, die
‘Topographie der archivierten audiovisuellen Quellenuberlieferung in
Deutschland'" = Heiner Schmitt, Statement fur das Rundgesprach
~Nationales Archiv fur Audiovision? Ideen - Ziele - Mdglichkeiten -
Schwierigkeiten - Stellungnahmen®, in: xxx Schanze (Hg.), Nationales
Archiv fur Audiovision, xxx, 59-xxx (60 f.)

- auf EU-Ebene Diskussion Uber audiovisuelles Dépét Iégal



- in Umkehrung von TV-Trash: Was geschieht mit solchen Sendungen, die
nicht archiviert werden? nach welchen Kriterien nicht?

- Regelwerk Fernsehen (RWFS) der ARD erfalSt in Abstracts und
Deskriptoren (d. h. mensch- und maschinenlesbar) unter dem Eintrag
»Bildinhalt” Bildsequenzen zur Nutzung als Klammermaterial; auch wenn
diese Operation noch eine sprachliche ist, wird hier schon der
Unterschied zu klassischen archivischen Bewertungsverfahren manifest.
Vieles ist nur durch Visualisierung zu erschlielSen (alle Features,
Magazine, News etc. ...), bestimmte Sparten (FS-Spiel, Shows, Konzert
etc.) lassen sich mit Hilfe schriftlicher Sekundarquellen beschreiben" =
Klaus Schafer, Bewertung, Formalerfassung, inhaltliche ErschlieSung und
Lagerung von Fernsehproduktionen, in: Bayerische Landeszentrale 1999:
63-72 (68)

- "[...] wenn der Abfall selber rechnen kann" = Friedrich Kittler, Wenn das
Bit Fleisch wird, in: Martin Klepper u. a. (Hg.), Hyperkultur: zur Fiktion des
Computerzeitalters, Berlin / New York (de Gruyter) 1996, 150-162
(Schlussatz)

- TV als technologische Agentur der Transformation einer Speicher- zur
Ubertragungskultur / Video: "Der unentwegte FluR der Bilder, wie er
dann im 24 hours-programm seine logische Kulmination fand, war bislang
Hohepunkt des transitorisch-dynamischen Momentes der Kultur. Dem
Willen zur FlUchtigkeit und Beschleunigung entsprechend, wurden die
wenigsten TV-Sendungen archiviert, waren sie doch von vornherein
schlicht als Wegwerfprodukte konzipiert worden. In dem MalSe, wie die
dynamische Komponente des Fernsehens aber zur Vollendung drangte,
zog das Bestreben nach Statischem, zog das archivarische Moment
unserer Kultur gleich: Es entstand der Videorecorder und in seinem
Fahrwasser der Video-Printer. Nun endlich war das Zwitterwesen
Fernsehen perfekt: der Flul§ der Bilder konnte beliebig archiviert, fixiert
und in statische Einzelbilder zerlegt werden" = Kay Kirchmann, Mendels
elektronische Kinder - Anmerkungen zur Hybridkultur, in: Christian W.
Thomsen (Hg.), Hybridkultur, Siegen (AK Bildschirmmedien) 1994, 77-86
(83), unter besonderem Bezug auf Peter Greenaways Video-Film Prospero
s Books mit Prospero als ,Zauberer (Verwandler), Schreiber (Fixierer)
und Archivar (Bewahrer) in Personalunion” (82)

- INA Parius fungiert als Dépot Iégal fur AV- und Digitalmedien; seit 1995
erste Deponierung audiovisueller Dokumente; programmarchivische
Selektion: 45% der Sendungen fallen fort

- TV-Abfall der Hardware; von Plato hinsichtlich der Kulturtechnik Schrift
bemerkter Zusammenhang zwischen Museum und Mull, zwischen
Videoaufzeichnung und Vergessen; arrangierte Hans Jorg Tauchert sein
Kontaktcafé: "Auf weiBgedeckten Tischchen warteten ausgeweidete
Gehause alter Fernseher auf die Gaste, die sich durch die



schwarzgestrichenen Rahmen miteinander unterhalten konnten. Da war
die ganze Theorie der medialen Vermittlung zusammengeschnurrt auf die
Erinnerung, dal8 es frUher einmal in dieser Kiste flimmerte. Von den
Maoglichkeiten der Technik blieb nichts Ubrig als ihre der Ausschlachtung
harrenden Abfallhalden" = Katrin Bettina Muller, Die verlorene Unschuld,
in: tip 18/1989, 102

- ab Ende 1991 Erfassung der DEFA-Fernseharchivbestande nach
Regelwerk Fernsehen (Annotation; Abweichungen fur
Unterhaltungssendungen)

- Jede aktual wahrgenommene Fernsehsequenz wird von kognitiver
Erinnerung daraufhin Uberpruft, "ob sie im Sinne unserer aus Bildern
zusammengesetzten inneren Welt und deren Schonheit und Logik
annehmbar und plausibel ist. Sie wird dann selbst zu einem Stuck
Erinnerung und baut mit an dem inneren Kosmos, den wir alle mit uns
herumtragen und der [...] um so weniger mit der auReren Welt
zusammenstimmt und um so unzuverlassiger ist, je geordneter und
damit im Wortsinn késmos er ist" = Barbara Sichtermann, Fernsehen,
Berlin (Wagenbach) 1994, Kapitel: Geschichtentier, Augentier -
Fernsehenund Literatur, 24

Fernsehmuseen

- Nutzerraum im New Yorker Museum of Television & Radio objektlos;
Raume dort nichts als Flachen fur Projektionen (auf Papier und von Film
und Video); sogenannte Library ermoglicht die Recherchen im Magazin:
Dort sind in auf Videotapes gespeicherten Fernsehsendungen die
Werbepausen teilweise mitarchiviert. Sie sind also nicht auRerhalb der
Sendung als kulturellem Gedachtnis, sondern parergonal (im Sinne Kants
und Derridas) mit am Werk. Zugleich ein Hinweis darauf, dals Werbung in
den USA keine Ablenkung vom Fernsehen ist, sondern das
Massenmedium Uberhaupt erst mitgeneriert hat. Konsequent ist auch das
MTR nicht staatlich (wie in Deutschland die Forderung einer Programm-
Mediathek), sondern privatrechtlich organisiert. Daran knupft eine
weitere Frage an: Wer archiviert Trash TV? Welche Oko-Logik und
Okonomie kulturellen Kapitals entscheidet hier (iber diese Objekte von
cultural studies?

- waren erste Fernsehprogramme ohne erhaltene Zwischenfilme fur das
kulturelle Gedachtnis verloren; live-Charakter des Mediums schliel3t sein
Gedachtnis zunachst aus: ,,So many television programs were performed
live and are now thought to be lost forever" = Faltblatt: What if these
programs disappeared forever? des Museum of Television & Radio und
Nick at Nite Classic TV (MTV Networks), New York 1997; bedarf es heute
einer buchstablichen Medienarchaologie wie das Projekt des New Yorker
Museum of Television & Radio, gemeinsam mit dem TV-Sender Nick at



Nite Classic TV (Sendeformat The Museum of Television & Radio
Showcase), die ,verlorenen“ Programme aufzuspuren: als Film- oder
Videokopien; CBS Evening News vom 30. November 1956 markierten
einen technologischen Durchbruch: ,The first network news program
recorded on videotape for rebroadcast on the West Coast" = ebd.; sucht
das Projekt nach dem ersten Nachweis von instant replay, Oxymoron im
Verhaltnis von Gegenwart und ihrem Arbeitsspeicher

