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KAMERAZEITEN

Ausdauer vor der Lochkamera: eine Besinnung zwischen
Medienarchaologie und Medienphanomenologie

Eine Portrait-Sitzung vor der Lochkamera ist das Gegenteil des fluchtigen
Moments; sie l1aBt vielmehr ein wahrhaft medienarchaisches momentum
erfahrbar werden. Qualend langsam geht die Zeit voruber, gerdezu durch den
Portraitierten hindurch wie in den Minuten des regungslosen Posierens vor der
Lochkamera. Unmittelbar evident wird, was Henri Bergson in seiner Opposition
zur Chronophotographie als die eigentliche, die unmathematisierte Zeit
verstanden hat: die reine Erfahrung von durée. Aristoteles definierte die Zeit
als das numerische MaR der Bewegung zwischen friher und spater und
antipierte damit die symbolische Maschine namens getaktete Uhr.
Demgegenuber fungiert die Lochkamera als Zeitgabe durch Stillstellung. Im
Hintergrund aber vergeht die Zeit unentrinnar, ein reges Kommen und Gehen.

Wird eine Kammer in eine Camera obscura verwandelt, sitzen die Besucher in
einer Platonischen Hohle als Apparat, die Innenperspektive der Lochkamera
einnehmend. Nun bewegt sich die AuRenwelt als verkehrte Projektion auf der
Leinwand.

Jonathan Crary hat in 7Techniken des Betrachters (Dresden 1996) dargelegt, wie
der zu photographierende Gegenstand im Gefluge der Apparatur derselben als
Dispositiv unterworfen wird. Aug' in Aug' mit der Lochkamera enthullt sich das
Kameramodell des Auges selbst, geboren aus dem Geist der Perspektive (Della
Porta, Brunelleschi, Alberti, Descartes). Apparaturen aber sind nicht
denknotwendige Metaphern des Menschen, sondern refigurieren sein Selbstbild
wie der aktuelle Daueranschluld an die Photoperspektive des iPhone. So
massiert die eigentliche Botschaft des Mediums seine Nutzer: die Entbergung
der optischen Maschine im Menschen selbst.

Die notwendige Regungslosigkeit vor der Lochkamera, unterbrochen nur vom
gelegentlichen VerschlieBen der Augen (dem zeitdiskreten Gegenpart zur
Kameradauer selbst), erscheint als eine Art Zeitfolter, gerade weil Photographie
im Zeitalter mobiler Digitalkameras zum genauen Gegenteil geworden ist, der
Mitnahme des fluchtigen Moments. Damit erst wird der zugleich eindringliche
und verlorene Blick der Portraitierten in den friUhesten Photographien
nachvollziehbar, wie ihn Walter Benjamin beschrieb: eine
medienarchaologische Anamnese, eine spezifische Form der Erfahrung von
Medienzeit.

Dauer krummt sich in einer Sitzung vor der Lochkamera in der
Langzeitbelichtung; diese Zeit entflieht mit den sich verkurzenden
Belichtungszeiten. Die buchstablich epochale Zeit, die im Prozess der
Lochkamerabelichtung vergeht, steht in anachronistischem Kontrast zur
Erfahrung zunehmender Beschleunigung von Verkehrszeit. Das archaische
zeitliche Intervall des Aufnahmeprozesses suggeriert eine Aufhebung von und
in der Zeit, einen Suspens, Zeitenthobenheit. Im Kontrast zu dieser Erfahrung
steht das choquehaften Erleben des Verschwindens. Auf den Photographien mit
Lochkamera (als Miniaturisierung und Gedachtnisbefahigung der Camera



obscura) manifestiert sich Leben wie angehalten - ermdglicht durch den
apparativen Effekt der langen Belichtungszeiten. Demgegenuber wird die
Photographie in ihrer eskalierten technologischen Form zum fixierten
Zeitbruchteil auf belichteten Silberkdrnern, ein geradewegs
gquantenmechanischer photonischer Vorgang. Fortan gesellt sich zur
Mesoebene der alltaglichen Zeitwahrnehmung einerseits und der Makroebene
der kollektiven geschichtlichen Orientierung andererseits eine dritte Ebene
hinzu: der mikrotemporale Verbund von zeitkritischer Medienzeit und
neuronaler Zeitwahrnehmung. Die technisch-apparative Differenz zwischen der
klassischen Lochkamera und der digitalisierten Spiegelreflexkamera ist eine
zeitkritische. Da die Bildscharfe hier mit elektronischer Schnelligkeit errechnet
und eingestellt wird, vermag sie bewegte Motive zu fixieren, die im klassischen
Fall in der "time of non-reality" (Norbert Wiener) zwischen dem Auslésen von
Seiten des Photographierenden und der tatsachlich technischen Aufnahme
verschwindet. Im Zeitloch der Kamera ero6ffnet sich das von Jacques Lacan
definierte Reale als Zeitreal. In frihen photographischen Aufnahmen kam alles,
was sich bewegte, nicht zur Fixierung und Speicherung; es entschwand. Selbst
mit optimierter photochemischer Emulsion (Kollodium) bleibt die Bewegung
lange noch als Schatten, als kometenhafter Zeitschweif, sichtbar.

Die technische Genealogie der Photographie lalst konkret werden, wie die
ursprunglich geradezu noch dem allmahlichen Bildverfertigungsprozels in der
Malerei affine Langzeitbelichtung frUher Daguerreotypien mit fortschreitenden
mechanischen und chemischen Verfahren bis zum buchstablich
photographischen "SchulS" zusammenschnellt. Andererseits kann es
geschehen, dal8 ein photographischer Negativfilm erst Monate oder gar Jahre
spater entwickelt wird, wie im tragischen Fall, als zwei Filmrollen nahe der
Leiche von Robert Falcon Scott gefunden wurden, der auf dem Ruckweg vom
Sudpol 1912 starb, nachdem ihm Roald Amundsen zuvorgekommen war.
Gerade die Tragheit der analogen Photographie zeitigt eine andere
Tempor(e)alitat: die Haltbarkeit von belichtetem Photopapier gegenuber
digitalen, d. h. elektronisch latenten Bilddateien (eine andere Form von
aletheia).

Die (Eigen-)Zeit der archaischen photographischen Apparatur zwingt den
Gegenstanden ihre Asthetik auf. Bevorzugte Gegenstande der Daguerreotypie
waren antike Statuen und prahistorische Fossilien, die idealen bewegungslosen
Wesen. In ihrer medienarchaologischen Inkubationsphase suchte sich die
photographische Apparatur buchstablich archaologische Objekte. In der
Langzeitbelichtung von Theaterblihnenstlcken findet kein Drama mehr statt
(Medientheater). Medienarchaologie als Krebsgang: Die mit dem Akt der
Photographie verbundene Zeitgabe und Zeitgegebenheit wurde im Laufe der
Zeit vom Kopf auf die FURe gestellt. Aus der Langzeitbelichtung wurde der
photographische "Klick", die fluchtige Belichtung, die Verdichtung des
langdauernden gleichmalSigen Sonnenlichts zum blitzhaften Moment, zum
“momentary flash". Ein Speichermedium (die Photographie) wurde innerhalb
von 150 Jahren in ihrem Zeitbegriff vom Kopf auf die FURe gestellt.

Das Gegenteil der heutigen photograpischen Momenterfahrung (der
sprichwortliche Augenblick) ist die Zeit der Erscheinung, die Epiphanie des
photographischen Bildes. Vielen ist die Urszene in der Dunkelkammer nur noch
aus Erzahlungen der Eltern vertraut: Ein belichtetes Papier wird im



Entwicklerbad unter der Infrarotlampe seicht geschaukelt; wenn fur
menschliche Augen das Bild gleichsam aus dem Nichts erscheint, hat es die
photoempfoindliche Substanz in Latenz Iangst gewulst. Photographie war
einmal radikal zeitunkritisch, doch ein und dasgleiche Medium steht heute
unter verkehrten Zeit(vor)zeichen. Der kleinste zeitliche Moment (das
“Instantane" am Kollodium-Verfahren) ist seit Zeiten der Chronophotographie
entscheidend fur das Zustandekommen des damit verbundenen Ereignisbilds.
Die elektronische Fernseh-Direktlubertragung (Lichtgeschwindigkeit optischer
Wellen) leistet genau dies dann spater auf elektronischer Ebene; an die Stelle
der "aufgeschobenen Zeit" in der Malerei tritt nun mit der
Belichtungsgeschwindigkeit die absolute Grenze der Lichtgeschwindigkeit (Paul
Virilio, 1993).

Wahrend der Aufnahme bleibt der Mechanismus der photographischen
Apparatur zumeist verborgen; dissimulatio artis ist das Geheimnis von
Medieneffizienz. Im Fall der Lochkamera aber enthalt die Black Box
buchstablich nichts. Die interne Ruckprojektion des AulBenbildes |alt die
technische Apparatur im reinen Medium aufgehen. Die medienarchaologische
Erfahrung mit der archaischen Lochkamera lat nicht langer vergessen, dals es
in der Photographie gar nicht um Menschenbilder geht, sondern um elementare
physikalische Prozesse, also um die Welt. Als John Herschel im 19. Jahrhundert
dem Verfahren den heute vertrauten Namen gab, verstand er darunter vor
allem eine Technik zur Lichtmessung von Sternenzeit, also ein physikalisches
Mef-, nicht ein ikonisches Medium?; wahrhafte Medienwissenschaft ist
vornehmlich an ephemaren Lichterscheinungen auf verschiedenen
photographisch sensitiven Substanzen interessiert. Photographie bildet nicht
nur mittels Licht Gegenstande ab, sondern Licht (als chemisches Agens) wird
durch Photographie selbst gemessen.

Zeit des Theaters

Wie die Literatur entfaltet sich die theatralische Aussage erst im geordneten
Zeitverlauf, der Dramaturgie. Langzeitbelichtung unterlauft diese geordnete
Zeit nicht - wie in der Kinematographie - durch subliminale
Wahrnehmungstauschung, sondern durch Dehnung: die beiden Extreme
zeitkritischer Medienprozessee. Eine Langzeitbelichtung (wie von Seiten der
zeit genossen) versammelt nicht die Ganzheit des Schauspiels, sondern hebt es
auf. Sie uberfuhrt als Gegenstluck zur medienarchaologischen
Chronophotographie die Seherfahrung des Theaterpublikums in einen nur
expositionstechnisch maoglichen langdauernden Blick, der die gewohnte
Rezeption einer Serie von Augenblicken konterkariert. Was das Publikum als
Handlung von Szene zu Szene erlebt, wird durch die Kamera zu einer
simultanen Lichtskulptur geballt. Die Metapher fur Photographie, dal8 sie einen
Augenblick "einfriere", ist nicht zutreffend. Vielmehr eroffnet
Langzeitbelichtung - eine Wiedereinkehr der Expositionszeiten en arché der
frihen Photographie selbst - eine Totale der Zeit, die das Geschehen als

! Dazu Wolfgang Hagen, Die Entropie der Fotografie. Skizzen zur einer
Genealogie der digital-elektronischen Bildaufzeichnung, in: Herta Wolf (Hg.),
Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters, Bd. 1,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2002, 195-235



gespenstische Auffuhrungsdauer nicht langer vor Augen fuhrt, sondern
aufhebt. In seiner Schrift Matiére et Mémoire entwickelt Henri Bergson die
These, Wahrnehmung sei eine Funktion der Zeit.

Handlungsfolgen in ein einziges Bild zu bundeln, also Langzeitbelichtung, kann
das, was Theater definiert, die Handlung, gar nicht aufzeichnen. Statt Szenen
und Schauspielern, statt der dramatischen, zeigen die Bilder den Zeit-Raum,
der das eigentliche Medium des Theaters ist. Hier geht das Theater eine Allianz
ein mit den technischen time-based media. In der Langzeitbelichtung ist das
dramatische Geschehen in einer Verschrankung von Licht und Bewegung
aufgehoben.

Dald dabei die Menschen verschwinden, war (und ist verdrangt immer noch)
eine geradezu schockierende, genuin medieninduzierte Zeiterfahrung, die mit
der ersten offentlichen Erfahrung von Photographie einhergeht. Daguerres
~Zwei Ansichten des Boulevard du Temple, Paris, aufgenommen am selben
Tage” (1838) zeigten menschenleere Strallen. Kein anderer als Samuel B.
Morse erklarte den damaligen Zeitgenossen in seinem Bericht fur den New
Yorker Observer aus Paris: ,Objekte, die sich bewegen, werden nicht
festgehalten. Der Boulevard, der standig von einer regen Menge von
FuBgangern und Fuhrwerken erfullt ist, lang vollig einsam da, mit Ausnahme
eines Individuums, das sich die Stiefel putzen lie." Genau dieser einzige
menschliche Moment war vom Photographen theatralisch in die
Belichtungsszene interpoliert worden, um die Spur des Menschen sichtbar zu
halten.

Die Installation der zeit genossen erinnert so gesehen daran, dafs
photographische Techniken Menschen erscheinen und verschwinden lassen.
Aus Sicht der photoempfindlichen Emulsion zahlt Leben nur unter Anderem. Die
Langzeitbelichtung des Theaters lait damit sowohl das technische wie das
menschliche Zeitmal erscheinen. Und so gilt fur Langzeitbelichtung von
TheaterauffUhrungen, daR menschliche Figuren "wie losgeldste Masken oder
Gespenster erscheinen. <...> Der fotografische Effekt bewirkt den Eindruck,
das Theater komme ohne den Menschen aus. Die Tragik des Schauspiels
scheint in die Fotografie Uberflhrt zu werden."?

Im Verschwinden des Schauspiels in der technischen Speicherzeit liegt das
Drama des Theaters im Medienzeitalter selbst: Medientheater. Die "temps
différé" (Lyotard / Derrida), die in der Photographie aufgehobene Zeit (Hubertus
von Amelunxen) resultiert in einer medienarchaologischen Verschiebung des
eigentlichen Dramas vom menschlich Performativen zum technische
Operativen.

Licht und Theater

McLuhan schreibt 1970, daR der Inhalt jedes Mediums der Wesensart des
Mediums gegenuber blind macht. So dalR Medientheorie, im technisch aktiven
Sinne verstanden, genau hier ihren Platz findet: auf das aufmerksam zu
machen, was (bisweilen: allein) technische Medienpraxis sieht. Diese Einsicht

2 Begrich / PreuBler 2004: 154



lautet flr das Medium der Photographie das Dazwischentreten von Licht.? Die
photographische Langzeitbelichtung von Hiroshi Sugimoto unter dem Titel Ohio
Theatre (Ohio 1980) zeigt ein Kino, dessen Leinwand am Ende des Films mit
dem reinen Licht der Projektion identisch ist. So wird die medientheoretische
Einsicht, dal die Botschaft das Medium selbst ist, selbst operativ. Das Medium
selbst wird hier zur Form: "Elektrisches Licht ist reine Information. Es ist
gewissermalien ein Medium ohne Botschaft, wenn es nicht gerade dazu
verwendet wird, einen Werbetext Buchstabe fur Buchstabe auszustrahlen.
Diese fur alle Medien charakteristische Tatsache bedeutet, dal der 'Inhalt’
jedes Mediums immer ein anderes Medium ist."*

Die zeit genossen realisieren diesen Satz durch die Langzeitaufnahmen von
Theaterstlcken; statt der Inhalte und Szenen und der Schauspieler des
Mediums Theater zeigen die Bilder "einen Zeit-Raum, der seinerseits nicht
weniger Medium des Theaters ist">. Theater ist kein technisches Medium, doch
entfaltet es sich im physikalischen Medium Licht, genauer: der kunstlischen
Beleuchtung als Bedingung und (mit Appia) Dramaturgie des Theaters der
gegenwartigen Epoche.

Licht ist seit Zeiten des landschaftsoffenen altgriechischen Halbrunds eine
Bedingung von Theater; dies betont Carl-Friedrich Baumann in seiner
notorischen Dissertation Das Licht im Theater. Von der Argand-Lampe bis zum
Gliihlampen-Scheinwerfer.b

Hier fassen wir den medienarchaologischen Blick - der (mit Dziga Vertov) eben
nicht mehr nur noch eine menschliche Weise des Schauens, sondern ein Blick
der Kamera selbst ist (theoria, die hier tatsachlich zur Medientheorie wird). "Im
Gegensatz zum emotionalisierten Blick des Theaterfotografen, der Ausschnitt
und Zeitpunkt des Fotos festlegt, starrt der kalte Blick der Kamera
leidenschafts- und intentionslos aus einer Totalen Uber den Zuschauerraum in
den Bihnenraum."’

Die Photokamera gibt hier Einsicht (ist also medientheoretisch aktiv), eine
Einsicht, die der menschlichen Wahrnehmung verschlossen bleibt, weil ihr
Zeitfenster keine Langzeitbelichtung memoriert. Das Gehirn falst
Einzelereignisse zu zeitlichen Gestaltung von zwei bis vier Sekunden
zusammen, im Zeitfenster des "jetzt". Der italienische Futurist Anton Giulio
Bragaglia begrindete Anfang des 20. Jahrhunderts den Photodynamismus: "Wir
wollen das wiedergeben, was an der Oberflache nicht sichtbar ist!"

3 Siehe Nils Roller, Die Moglichkeiten des "dia", in: Neue Gesellschaft flr
Bildende Kunst Berlin (Hg.), dia / Slide / Transpareny, Berlin 2000, 13-18; vgl.
lat. duo: "entzwei" - die Logik des Binaren.

* Marshall McLuhan, Die magischen Kanale. ,Understanding Media“,
Dusseldorf / Wien (Econ) 1968, 14

> Matthias Bickenbach, Geschwindigkeit ist Hexerei. Be- und Entschleunigung in
der Kunst der Gegenwart, in: Hartmut Rose (Hg.), fast forward. Essays zu Zeit
und Beschleunigung, Hamburg (Korber-Stiftung) 2004, 133-144 (142)

® Diss. KOln 1955, revidierte u. erweiterte Fassung Stuttgart 1988

7 Aljoscha Begrich / Jo PreuB8ler, Wie sich Theaterstlicke einbilden. Fir eine
dramatische Fotografie des Theaters, in: Rosa (Hg.) 2004, 145-157 (146)



Dies ist der Moment, das (neuzeitliche) Theater als technisches Dispositiv zu
begreifen. Seit der Guckkastenblhne steht das Theater in einem Licht unter
umgekehrten Vorzeichen: dem Kino, der platonischen Hohle naher als dem
lichten Halbrund des dionysischen Dramas. Im antiken Athen hob das Spiel im
offenen Rund nach Sonnenaufgang an; im spateren Abendland erhebt die Eule
der Minerva namens technisches Wissen erst mit der Dammerung ihren Flug.

Photographisches versus elektronisches Bild

Die Langzeitbelichtungen eines Dramas im Theater sind zugleich ein
nostalgischer Retro-Effekt: der Raum des Theaters als Ort der verlangsamten
Wahrnehmung, der seine Attraktivitat aus dem Kontrast zum schnellen
Szenenwechsel in Fernsehen und Internet gewinnt. "Vermutlich hat man in
diesem Ruckzug eine Reaktion auf die Theatralisierung der elektronischen
Informations- und Kommunikationstechnologien zu sehen, wie sie Laura
Brandel in Computer as Theatre diagnostiziert hat.

Funf Buhnenbilder fur ein Stlick von funf Akten stellen eine vorsintflutliche
Okonomie der Wahrnehmung von Raum und Umwelt dar. Demgegeniiber
unterlauft die filmische Montage seit Sergeji Eistenstein gerade die szenischen
Wahrnehmungstakt, um unbewulSte Effekte zu erzielen. Das elektronische Bild
wiederum besteht nicht nur aus 24 Photographien pro Sekunde wie der Film,
sondern jedes Einzelbild besteht selbst aus Zeit, aus tUber 600 Zeilen pro
Sekunde, die von einem rastlos forteilenden Bildpunkt, dem Kathodentrahl der
Bildrohre, geschrieben wird. Gefrorene Zeit also in photographischen
Langzeitbelichtungen, gegenuber der zeitradikalen Verfliussigung der Existenz
elektronischer Bilder GUberhaupt. Insofern hat das medienarchaologisch
archaische Medium Photographie als Langzeitbelichtung am Ort des Theaters
seinen kongenialen Ort gefunden - nostalgisch gegenuber bildersturmerischen
Neuen Medien.

Lumifizenz macht den ganzen Unterschied. Photographisch gespeichertes Licht
unterscheidet sich von der Gegenwart des Lichts gerade dadurch, dals es in
photochemisch gespeicherter Form nicht mehr selbst leuchtet. Anders
elektronisch generierte Lichtbilder, die sich magnetisch speichern lassen und
dann wieder photonisch in Licht zuruckverwandelt und - auf Video- und
Computerbildschirmen - permanent "refreshed" werden kdnnen.

Henri Bergson

Langzeitbelichtete Theaterphotographien eroffnen eine buchstablich andere
Sicht auf Inszenierungen. Aljoscha Begrich, Lucas Fester und Jo PreuBler
"zeigen Auffuhrungen in ihrer vollstandigen Dauer gebundelt in einer einzigen
Aufnahme. Statt eines Augenblicks zeigen ihre Fotografien die Dauer des
Theaterstucks vom ersten Auftritt bis zum Ende des Applauses. <...> Der
Betrachter kann das Stlick so als Summe der Einzelereignisse einsehen [...]."8,
geradezu als Verklanglichung der Einzelschwingungen.

8Aus dem abstract zur Ausstellung



"Das Programm des Apparates Uberfuhrt die Seherfahrung und
Zeitwahrnehmung in einen nur kinstlich moéglichen langen Blick. Die
Fotografien zeigen, was die Zuschauer gesehen haben und dennoch so nicht
sichtbar war. Begrich, Fester und PreulSler heben die Struktur des Stoffes
heraus, weil ihre Fotografien die Realitat nicht eindeutig abbilden", sondern
vielmehr bilden - imaging, bildgebend - ein "Zuwachs an Sein" gegenuber dem
Abgebildeten.?®

Nimmt menschliches BewulStsein Dauer wahr, im Unterschied zu technischen
Kameras? Vor dem Hintergrund von Photographie und Kinematographie
unterschied Bergson zwischen Erinnerung im BewulStsein und der technischen
Speicherung vergangener Bilder. Die Dauerbelichtung kommt seinem Begriff
einer nicht diskontinuierlichen Erinnerung nahe. "Das mediale Programm des
Apparates macht etwas sichtbar, was so nicht sichtbar ist, und weitet die
konditionierte Grenze der visuellen Perzeption. Das Theaterbild kann als
visuelle Erinnerung funktionieren, ubersteigt aber das naturliche
Erinnerungsvermogen."°

Im Unterschied zur apparativen Zeitmessung ist die Dauer im Bewultsein
unreduzierbar. Hieran knupfen die Bilder der filiichtigen Totale an: "Die
Momentfotografie kann das ganze Theatererlebnis blo fragmentarisch
uberliefern <...>, sie kann niemals ein Bild der AuffUhrung vermitteln. Der
Versuch, die medialisierte Beschleunigung und Verdichtung des Theaters in
einem Bild adaquat zu speichern, erfordert eine andere / Methode, die die
Ganzheit des Schauspiels nicht zeitlich zerteilt und raumlich fragmentiert: die
Langzeitbelichtung."*

Ebenso war es die Absicht der photodynamischen Bilder Bragaglias,
Bewegungssequenzen zu einer gestischen Darstellung zu verdichten; die
Warburgsche "Pathos-Formel" wird vom kulturellen Gedachtnis in den
technischen Speicher uberfuhrt.

Indem die Funktionen des Gedachtnisses in der Aufspeicherung von Signalen
bestehen, "erleichtert diese technische Redeweise sofort den Ubergang vom
bewuBtseinsmaBigen zum technischen ProzeR"!? und damit den Anschlul8 an
Henri Bergsons Matiere et mémoire von 1896, der darin die kognitive

Wiederholung einer automatische gewordenen Funktion Gedachtnis vom der

® Begrich / Preu8ler 2004: 156, unter Bezug auf Hans-Georg Gadamer, Wahrheit
und Methode [1960], Tubingen 1990, 137ff

10 Begrich / PreuBSler 2004: 148

1 Aljoscha Begrich / Jo PreuBBler, Wie sich Theaterstlicke einbilden. Fir eine
dramatische Fotografie des Theaters, in: fast forward. Essays zu Zeit und
Beschleunigung. Standpunkte junger Forschung, hg. v. Hartmut Rosa, Hamburg
(Korber Stiftung) 2004, 145 f.

12 Max Bense, Kybernetik oder Die Metatechnik einer Maschine [1951], in:
Ausgewahlte Schriften Bd. 2: Philosophie der Mathematik, Naturwissenschaft
und Technik, Stuttgart 1998, 429-446 u. 473f., Wiederabdruck in: Claus Pias /
Joseph Vogl / Lorenz Engell u. a. (Hg.), Kursbuch Medienkultur. Die
malfigeblichen Theorien von Brecht bis Baudrillard, Stuttgart (DVA) 1999, 472-
483 (476), unter Bezug auf Norbert Wiener, Cybernetics or Control and
Communication in The Animal and The Machine (1949)



technisch nicht reproduzierbaren Entstehung der Erinnerungsbilder scheidet.
Was auch immer in den Bereich der SignalUbertragung und -speicherung fallt,
vermag kunstliche Gedachtnisse zu setzen. In der Epoche der
Zeitmanipulationsmaschine Video gilt: "Es gibt kein individuelles "Jetzt” mehr,
das eindeutig auf ein "Vorher” und "Nachher” verwiesen ist. Das Subjekt ortet
sich nicht mehr an einer Zeitstelle, sondern empfindet nur noch Dauer."** Im
Video kollabiert die von Gilles Deleuze diagnostizierte Differenz von
Bewegungs- und Zeitbild.

Dauer ist keine Materie, sondern Ereignis ohne Erzahlung. Durch die
Kompression oder Dehnung der Zeitdauer von Bildern werden verschiedene
Zeitlichkeiten evoziert. "Der Mechanismus unserer gewohnlichen Erinnerung ist
kinematographischer Natur" (Bergson); ein technisches Speichermedium wird
hier zur Leitmetapher der Erinnerungstopik. "Wahrend die
Assoziationspsychologie die Einzelelemente als diskontinuierliche Vielheit
raumlich anordnet, gibt es fur Bergson das bindende Moment von Zeit und
Bearbeitung."*

Bergson tendierte zu einer Metaphysik des Films. Tatsachlich gehort eine
kinematographische Serie diskreter, differentieller Bewegungsbilder eher der
wissenschaftlichen Zeitmessung denn der Photographie an (Mareys
Chronphotographie), verbunden mit einer mechanisch abstrakten Bewegung
von Seiten der Kamera respektive des Projektors.

Camera obscura, Theater, Scheinwerfer

“In der Fotokamera sammeln sich die Eindrlicke der Szenen wie in einer Black
box, deren innerer Ablauf erst wieder erschlossen werden muss. Mit der
Auseinandersetzung beginnt das hermeneutische Betrachten" - als Gegenstuck
zur Medienarchaologie: "Der Zuschauer kann die Schichten des Bildes
durchdringen und in der Tiefe der Bildzeit die Erinnerung zur AuffiUhrung
bringen."!>

Das Stichwort black box verweist auf den Zusammenhang von neuzeitlichem
Theaterraum als GuckkastenbUhne und camera obscura, dem
(kultur-)technischen Ahnen der Photokamera. Insofern ist es fast tautologisch,
wenn die Buhne nun zum Objekt der Lichtschrift (Photographie) wird - "wobei
sich Guckkasteninszenierungen im besonderen MalSe eignen, da ihre
Blihnenbegrenzung dem Rahmen des Fotos entsprechen kénnen."*® Die
Anordnung der camera obscura war und ist denkbar einfach: ein dunkler Raum
mit einem winzigen Loch in der Wand, durch das Licht aus der Aulienwelt auf
die Innenwand gegenuber trifft und so wundersam ein auf dem Kopf stehendes
Bild der Aullenwelt projeziert: zeitgleich, ebenso flichtig wie das Geschehen
aullerhalb. Photographie, wie sie Henry Fox Talbot dann erfand, stellt nichts

13 Heinrich Popitz u. a., Technik und Industriearbeit, zitiert hier nach: Volmerg
1978, 104, von Siegfried Zielinski, Zur Geschichte des Videorecorders, Berlin
(Wissenschaftsverlag Spiess) 1986, 329

14 Reisch 1992: 164

15 Begrich / PreuBBler 2004: 156

16 Begrich / PreuBler 2004: 146



anderes als die auf-Dauer-Stellung dieser fluchtigen Bilder dar. Die
Langzeitbelichtung von Theater stellt dieses Prinzip nun seinerseits auf den
Kopf: statt Fixierung wieder Verflichtigung, aber eine Verflichtigung, die nicht
im Nu vergeht, sondern langsam.

Photographie wurde u. a. als Chance erfunden, den empirischen Nachweis zu
erbringen, dall Geister in Raumen tatsachlich erscheinen. Auf den Bildern der
Langzeitbelichtung von Theaterstlicken werden die Schauspieler zu Spuren, zu
Lichtschatten. Was nach dem Verschwinden des Menschen in aller Klarheit
erscheint, ist das Theater als technisches Dispositiv.

Ein Avantgardist des Theaters um 1900, Adolphe Appia, pladierte fur die
musikbasierte Lichtregie im Theater; so wird das Drama von Akustik und Optik
gesteuert. Die technischen Medien, die solche Prozesse automatisieren,
erinnern an den Ursprung des Theaters selbst, den Aufgang der Sonne uUber
den Theatern im frihen Griechenland.

Die Hochzeit von Theaterlicht und Photographie heifst Film. Im fruhem Film und
Fernsehen mulfSte kunstlich beleuchtet werden. Deren technische VerfaStheit ist
mit keiner Metapher mehr hintergehbar. Und so ist es das Eine, wenn Uber dem
Halbrund eines altgriechischen Theaters die Sonne aufgeht. Und das Andere,
wenn Scheinwerfer die Buhne zu beleuchten beginnen, wahrend der
Zuschauerraum - der Ort der Schau (altgriechisch theoria) - daftir im Dunkel
versinken mufl (was Richard Wagner, mit der Versenkung des Orchesters im
Graben, dann vom Optischen aufs Akustische ausdehnte).

Mit der Lichtregie treten AuffiUhrung und Drama auseinander; dem entspricht
die Konzeption der AuffUhrung als eines Uber Schalter und Regler gesteuerten
audiovisuellen Ereignisses, wie es das Regietheater des 20. Jahrhunderts seit
Max Reinhardt bestimmt hat. Einerseits gerat der Schauspielerkorper im
technischen Gefuge an die Grenze des Theatralischen; zugleich (voll-)endet das
Theatralen im Technischen.?’

Appia empfand das gemalte Buhnenbild fur unzulanglich und pladierte fur die
LichtfUhrung, die dramatisch gestaltende Verwendung des Lichts - als Ableitung
der Zeitgestalt des Musikalischen im Theater.'® Appias Konzept der Licht-Regie
fuhrt den Schauspieler; dieser wird zur mobilen Funktion von Licht. Carl-
Friedrich Baumann beschreibt es in seiner genannten Dissertation 1955.
Sensibilisiert flr die Differenz von Beleuchtung und Belichtung im Theater war
Baumann durch seine Erfahrung als Luftwaffenhelfer 1943 - also die Praxis der
Scheinwerfer. Mit dem Scheinwerfer wird die theatrale Schau, den die
Langzeitbelichtungen verdichten, technisch. Sir Karl Popper, hat auf dem
Scheinwerfer eine ganze Erkenntnistheorie gebaut.

TIME CODE. Bricht Kino endlich die Macht der Erzahlung?

Wider besseres Wissen: die Macht der Erzahlung

17 Eine gedankliche Anregung des Theater- und Medienwissenschaftlers Hans-
Christian von Herrmann
18 Siehe Adolphe Appia, La mise en scéne du drame Wagnerien, Paris 1895



Drei technische Epochen: Gottlieb Wilhelm Leibniz hat in seiner Monadologie
1714 beschrieben, wie eine und dieselbe Stadt, von verschiedenen Seiten
betrachtet, immer wieder anders und gleichsam perspektivisch vervielfaltigt
erscheint. Dieses Bild ist der Effekt eines optischen Mediums seiner Epoche:
das Kaleidoskop. Der split screen im Kino faltet diese Multiperspektivitat in die
Zeit. Die Pointe der virtuell gerechneten Raume aber liegt in ihrer n-
Dimensionalitat; ihr unhintergehbarer Horizont ist die reine Kalkulation.

Mike Figgis' Film Timecode (USA 2000) kann letztlich der Versuchung nicht
widerstehen, die auf den ersten Blick unsynchronisierten Handlungsstrange
seiner viergeteilten Leinwand am Ende im finalen (Todes-)Schul$ konvergieren
zu lassen - ,,Schuf” im Sinne des Dramas und der Kameras. Ehrlicher sind
demgegenuber Videokameras, die Ubewachungsbilder auf Monitore oder direkt
in Bildspeicher Ubertragen, ohne dal8 die erfaSiten Bewegungen je zu einer
narrativen Synthese finden. 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).

Die 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, welche keine narrativen
Uneindeutigkeiten mehr dem Zuschauer zumutet (Sabine Horst).

Timecode mit seiner geviertelten Leinwand ist ein Symptom des bereits von
der Windows-Asthetik der Computerterminals mitbeeinfluSten Kinos. Parallele,
nicht vollstandig konvergierende Handlungen werden unter loser Vorgabe einer
pradeterminierenden Plotstruktur von den Schauspielern improvisiert und in
vier kontinuierlichen takes mit an Dogma “95 erinnernder Handkamera-
respektive Videoasthetik gefilmt. DalB es ganzer funfzehn 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.

Das Pixel spricht

Was der Filmessayist 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 Figgis' Leinwandteilung
quadriert. Montage, das innere Objekt jenes time-based medium, spielt sich in
Timecode 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 Timecode selbst(ironisch) anspielt, als Parodie auf den



filmtheoretischen Jargon: ,,Beyond montage. Digital video has arrived at last.”
In der Botschaft des viergeteilten Screen aber 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 Leuchtwdurfeln zur GroRe 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 zurick (frei nach Karl
Kraus). Der kleinste Baustein digitaler Bilder wird so selbst zum Bild.

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
Bewultsein der Sehenden zu einem scheinbar in der Tiefe gestaffelten Bild
zusammengesetzt werden - auf diskreten Zeitoperationen beruht. Die daraus
resultierende lllusion von Kontinuitat baut buchstablich auf Vergessen als
Bedingung narrativer Imagination. Sensorische Bewulstseins-Absencen
vergessen (frei nach Joachim Paech) die Lucken, was den Zuschauer davor
schutzt, sich vom Kino-Bild paralysieren zu lassen.

An dieser Stelle wird die Differenz zur elektronischen Bilderwelt falbar, welche
fur das Zwischenbild nicht mehr Raum [a3t, indem es als interlacing der grad-
und ungradzahligen Bildzeilen je 25 Halbbilder zur Erzielung der
Flimmerfreiheit im Bildwechsel integriert. Wenn das Bild im selben Moment
erscheint, wo es entsteht, wird es mit seinem Zwischenbild identisch. Timecode
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 langer 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 zwischen den Bildern,
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 zurlck. Dieses mediale Zeitkonstrukt, das auf
Beschleunigung, Zerlegung, Sprungen und Intervallauflosung beruht,
verabschiedet sich radikal vom Konstrukt narrativer Zeit (Gotz 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 Charaker, sondern auch ,seine
Feindschaft gegen das Narrative” betont. Daraus resultiert die Notwendigkeit,
auf einen Film wie Timecode nicht handlungsorientiert, sondern extrem formal
geradezu mit den Kinoaugen (kinoki) Vertovs zu schauen, und ihn in seiner
reinen Geometrie zu erkennen. Der medienarchaologische Blick legt nicht nur
Strukturen frei, sondern auch die Chronopoetik von Seiten der Technik selbst.



Medienarchaologische Erinnerung: das ErZahlwerk

Der Timecode entstammt der mit dem Film rivalisierenden Videotechnik. Das
Entscheidende am neuen Medium Video war fur das Filmverstehen nicht die
Kamera, sondern das Aufzeichnungsgerat, der recorder. Er machte Schnitte
erst sichtbar, und bringt die Transformation von Bewegung in AbmefSbares
zahlbar zur Evidenz.

Ein medienarchaologisches ist BK 3000 COLOR, ein Video-Cassetten-Recorder
von Grundig, schon deshalb, weil es - samt seiner Tapes in prahistorischem
Format - langst technisch diskontinuiert, nicht mehr kompatibel mit
gegenwartigen Videosystemen ist. Lesbar sind zunachst nicht mehr seine
elektronischen Bildzeilen, sondern nur noch die undatierte
Bedienungsanleitung, sozusagen das (Papier-)Archiv des Gerats, 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 dies daran, dals
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 waren hier zunachst nur durch ein analoges Peripheriegerat, das
schlichte mechanische Zahlwerk, numerisch anschreibbar; die Kopplung von
Bild und Zahl erfolgte in einem dem Speichermedium aul3erlichen, pra-digitalen
timecode: ,Nach Einsetzen einer Cassette ist das Zahlwerk durch Drucken des
Rickstellknopfes auf "000” zu stellen. Das Zahlwerk dient zum leichteren
Auffinden bestimmter Stellen von Aufzeichnungen.” Hier ist der Zeitpunkt des
Bildes noch eine rein aulSerliche 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.
Der Nachspann gibt die technische Anleitung zur Entschlusselung des Films
Timecode als Kollektivsingular von vier Filmen: ,no single cut, no editing, shot
in realtime” von vier Kameras in der Stadt. 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

Sequenzen photographischer Einzelbilder werden zum movie nicht schon durch
die technische Uberblendung ihrer Differenzen (Umlaufblende), sondern erst
als Mitwirkung der tragen menschlichen Wahrnehmung. Fur diese Differenz
steht technisch das Intervall zwischen zwei Frames. Im viergeteilten Bildformat
von Timecode kommt es zu einem re-entry dieses Intervalls als Raumkreuz.

Signifikanten meinen nicht nur sprachliche, sondern auch technische



Operationen. In Timecode wird das die Filmspulenbewegung intermittierende
Malteserkreuz des kinematographischen Projektionsapparats und dessen
zeitkritische Operation in eine raumliche Geometrie Ubersetzt.

Im automatisieren Zerhackungsmechanismus der Kinematographie wird die
Filmrolle zwischen den Belichtungsaugenblicken mit einer Flugelscheibe
abgedeckt und durch momentane Stillstellung mit dem Malteserkreuz zum
Projektionsaugenblick - und dem Auge erschienen statt der
chronophotographischer Einzelbilder Ubergangslose Bewegungen. Durch das
analytische Medium ein scheinbar welthaltiger Sachverhalt als technische List
ad absurdum gefuhrt und der psychosomatische Apperzeptionsapparat des
Betrachters seriell traumatisiert, wie es im akustischen Feld vielleicht nur das
Maschinengewehr vermag: , Zerhackung oder Schnitt im Realen,
Verschmelzung oder Fluls im Imaginaren - die ganze Forschungsgeschichte des
Kinos spielte nur dieses Paradox durch.”*?

Eine Zeitlang hat die Quadrophonie den akustischen Raumeindruck zu
vervollkommnen getrachtet. Timecode schickte sich an, den Sehsinn zu
vierteilen. Gelenkt aber wird die Aufmerksamkeit durch akustische
Fokussierung immer auf eine der vier Szenen. Insofern folgt auch Mike Figgis
letztendlich noch einer konventionellen theatralischen Einheit von Ort,
Handlung und Zeit.

Timecode steht fur den Einbruch der geschlossenen Form der filmischen
Linearitat, fur die Bruchstellen des Formats der Leinwand. Kunstliche
~Erdbeben” synchronisieren hier immer wieder die parallelen Handlungen.
Doch in der Version auf Zelluloid hat die Materialitat des Mediums diese
symbolische Inszenierung langst unterlaufen. Die in Kinos gezeigten Filmkopien
zeigten immer wieder Lichtblitze, die quer durch die viergeteilte Leinwand
laufen. Ein Vergleich mit der DVD-Version des Films macht es klar: kein
avantgardistisches Bildexperiment, sondern hier erinnert sich die Materialitat
des Zelluloids in seiner Anfalligkeit fur Kratzer aller Art. Die Materialitat der
Filmkopie hinterlat, anders als die digitale Version, Spuren ihres Gebrauchs -
und tragt somit einen zeitlichen Index anderer, entropischer Art. Die Lichtblitze
sind Blitzschlage des Realen dieses Dispositivs, und die Indexikalitat des
Kratzers weist auf Film im materiellsten Sinne.

PRASENZZERLEGUNG UND -ERZEUGUNG. Wie technische Medien den humanen
Zeitsinn ergreifen

Medienarchive bilden (im Sinne von Platons Dialog Phaidros)
"hypomnemische", also kunstliche, konkret: technologische Gedachtnisse der
Kultur.?° Dem gegenlber steht jener generalisierte, grundsatzliche Begriff von
l'archive, den Michel Foucault in seiner Archéaologie des Wissens entwickelt hat,
definiert als das "Gesetz des Sagbaren", das unter den Bedingungen der

19 Friedrich Kittler, Grammophon-Film-Typewriter, Berlin (Brinkmann & Bose)
1986: 187, in Anlehnung an Lacan

20 Dazu der Beitrag von Eckhard Hammel, Medien, Zeit, Technik, in: Mike
Sandbothe / Walther Ch. Zimmerli (Hg.), Zeit - Medien - Wahrnehmung,
Darmstadt (Wiss. Buchges.) 1994, 60-78 (bes. 61)



Medienkultur implizit auch die erweiterten Moglichkeitsbedingungen des Sag-,
aber auch Horbaren und Sehbaren meint. Menschen tragen einen USB-Stick am
Korper wie ein externes Gedachtnis, doch das technische Apriori bildet un-
menschliche Formen des Speichers, die nicht mehr wie klassische Archive nach
Raum und Zeit definiert sind, sondern als Zustand von Latenzzeit.

Dals nicht mehr nur Schriften, sondern auch das Akustische (Phonograph,
Radio) und das Optische (Kinematograph / Fernsehen) und schlieBlich auch das
Mathematische durch symbolische Maschinen namens Computer technologisch
berechenbar geworden sind, stellt eine ungeheure Eskalation im
herkdmmlichen Kulturbegriff dar. Analoge und digitale Medienarchive
resultieren in unmittelbaren physio- und neurobiologischen Reaktionen von
Seiten der Menschen. Es liegt im Wesen elektronischer Medien und der
Dynamik neuronaler Netze (ob menschliche Nerven oder kunstliche
Schaltungen), dal8 die emphatische Semantik von Raum und Zeit im kulturellen
Diskurs auf dieser konkreten operativen Ebene suspendiert ist zugunsten von
mikrozeitraumlichen Verschrankungen, wie sie seit der Entdeckung der
elektromagnetischen Induktion (Michael Faraday) vertraut und mit dem Begriff
"Feld" belegt ist, dann mathematisch analysierbar wurde (James Clerk Maxwells
"Gleichungen") und schlielSlich im experimentellen Nachvollzug zu den
modernen Nachrichtenubertragungsmedien fuhrte (Heinrich Hertz'
Funkenuberschlage). In Anlehnung an Faraday wird dafur der Begriff von
"medieninduzierten Zeitprozessen" eingefuhrt. Bemerkenswert ist die
Radikalitat, mit der jeder ganzheitliche Zeitbegriff von Geschichts- und
Gedachtniszeit auf dieser neurobiologisch und zugleich medienarchaologisch
faBbaren Ebene suspendiert wird.

Die Eisenbahn wird den Raum toten, und nur die Zeit bleibt tGbrig, schreibt
Heinrich Heine 1844 aus Paris. Diese Ent-Fernung mag fur die beschleunigten
Transportvehikel der Moderne zutreffen; technisch gestaltbar werden Raum
und Zeit aber erst im Medium Film, indem er "den Menschen hilft, ihre
veranderten Raum- und Zeiterfahrungen zu verarbeiten"?!. Tatsachlich aber
suspendieren technologische Aufzeichnungs- und Wiedergabemedien, seitdem
sie Sprache und Musik, Bild und Bewegung aufzuheben vermdgen, auch noch
die zeitliche Distanz zugunsten einer unheimlichen Prasenz. Am Ende unterlauft
die Prioritat des nachrichtentechnischen Informationsbegriffs tatsachlich die
klassische Raum/Zeit-Dichotomie.

Raum und Zeit gelten aus medienarchaologischer Perspektive nicht mehr
schlechthin als Aprioris der Wahrnehmung, sondern werden in mathematischer
Analysis und durch technische MeBmedien definiert, also mit einem
technologischen Index versehen. Die langste Zeit in der abendlandischen Kultur
blieben asthetisch manipulierte Zeitwahrnehmungen das Vorrecht von Poeten
und Literaten. Technomathematische Medien bringen diese Hilfskonstruktion zu
Fall. Mit dem Aufkommen akustischer und optischer Medien hat sich Kants
Apriori?? konretisiert in der Eigenzeit der Apparate. So gibt langst Formen der
Zeitwahrnehmung, die nicht mehr menschlich sind, sondern genuin

21IKnut Hickethier, Film und Fernsehen, in: Die groBe Beretelsmann Lexikothek,
Bd. Il, Guterloh (Bertelsmann AG) 1995, 320-361 (322)

2lmmanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, in: ders., Werke in zehn Banden,
hgg. v. Wilhelm Weischedel, Darmstadt 1983, 71



chronotechnische aisthesis.

Einer malBgeblichen Einsicht Friedrich Nietzsches folgend, dals alles
Schreibwerkzeug an den damit verfalSten Gedanken mitschreibt, 1alt sich nun
hinzufGgen, dals auch die kategoriale Wahrnehmung von Raum und Zeit
apparativ redefiniert wird. Seitdem die Experimentalanordnungen des 19.
Jahrhunderts (Hermann von Helmholtz) die sogenannte Sinneswahrnehmung
als Signalverarbeitung enthullt haben, sind diese Sinne einem radikalen
temporalen, geradezu zeitkritischen Index unterworfen - von einer
geometrisch-perspektivischen zu einer frequenzbasierten Technik des Blicks,
von der Abbildung zur Abtastung.?? Dieser biokybernetische Befund (etwa der
Stroboskopeffekt) trifft mit dem Film- und Videobild auf sein erst mechanisches,
dann elektronisches Gegenstuck.

Optische und akustische Medien eroffnen neue Zeitwe(i)sen. Oper und Theater
sind an klassischen Raum und Zeit gebunden und von denselben
Kausalgesetzen beherrscht, die auch die Natur regieren. "Das schliel3t die
vollstandige Kontinuitat des physischen Geschehens ein" (Hugo Munsterberg
1916). Demgegenuber ist der Raum optischer und akustischer Medien ein
solcher, der sich aus der Welt der Physik in die Welt der Information erhebt und
damit "Uber die Welt von Raum, Zeit und Kausalitat" (ders.). Zwar ist auch
diese Loslosung "gewils nicht ohne Gesetz" (ders.) - aber dieses Gesetz, dieses
Archiv (i. S. Foucaults) ist nun das der Medien selbst (Hardware,
Programmierung). Nicht erst die Videokunst Bill Violas machte evident, "dalS die
Freiheit, mit der die Bilder einander ablosen, in hohem Malie mit dem Spruhen
und Stromen musikalischer Klange vergleichbar ist" (MUnsterberg) - worauf
heute der Begriff und die Praxis der streaming media antwortet, die einen
neuen Begriff des scheinbaren Verflielens von Zeit setzen, an dessen Stelle
eine radikale Funktion von Takt und Mathematik tritt. So beschreibt Alan Turing
hochstselbst The State of the Art: "Treat time as discrete."

Fallstudie zur Irritation menschlicher Zeitwahrnehmung durch
elektronische Medien: Krapp's Last Tape

1958 verfallst Samuel Beckett einen Einakter unter dem Titel Krapp's Last Tape,
worin der Theaterraum durch die operative Prasenz eines akustischen Speicher-
und Wiedergabemediums, des Tonbands, selbst eine neue mediendramatische
Zeitform entfaltet.

Der alternde Schriftsteller Krapp hort hier aus Anlal8 seines Geburtstags die von
ihm auf Tonand gesprochenen fruheren Jahresruckblicke, und so kommt es zu
einer unerbittlichen Konfrontation der menschlichen Erinnerung mit der
technologisch aufgezeichneten Gegenwart seiner eigenen Stimme, eine Art von
Turing-Test fur Gedachtnis.

Die Videoaufzeichnung einer deutschsprachige Inszenierung von Das letzte
Band unter der Regie von Samuel Beckett hochstselbst im Schiller-Theater
Berlin 1969 nennt selbstredend den menschlichen Agenten Martin Held,

23 Siehe Hans-Christian v. Herrmann, Fantaskopie. Zur Technik des Blicks im
Kino, in: Kaleidoskopien Heft 1/1996, 17-23 (17)



bezeichnender in den Dokumentation aber nicht die Typenbezeichnung des
Tonbands, das doch der eigentliche Hauptdarsteller im Medientheater ist.?

Krapp hat sich ein kleines Archiv angelegt, ein veritables Findbuch mit
Regesten, also Kurzfassungen der besprochenen Bandinhalte. Neben dieses
schriftliche Archiv, also die symbolische Ordnung von Gedachtnis, aber tritt der
Speicher des Zeitrealen, das akustische Medium, die Tonbandspule.

Die strukturalistische, aus der Linguistik de Saussures entwickelte Trennung
von Signifikant und Signifikat ist fur die Kopplung elektrotechnischer AV-Medien
und dem menschlichen Wahrnehmungsapprat nicht mehr haltbar - weder fur
Prozesse der Erinnerung noch des Vergessens. "Krapps Monolog im Angesicht
des technischen Mediums erscheint als delirierender Schwanengesang auf alle
Signifikate."#

Was Krapp auf der Suche nach seiner verlorenen Lebenszeit angesichts (oder
besser anhorlich) seiner eigenen Jugendstimme von Tonband widerfahrt, ist die
Erfahrung einer auratischen Ambivalenz, einer temporalen Un/gleichzeitigkeit -
“ein sonderbares Gespinst von Raum und Zeit; einmalige Erscheinung einer
Ferne, so nahe sie sein mag."?®* Benjamin benennt implizit den Stab der
Sonnenuhr (gnomon), wenn er beschreibt: "an einem Sommernachmittag
ruhend einem Gebirsgzug am Horizont oder einem Zweige folgen, der seinen
Schatten auf den Betrachter wirft, bis der Augenblick oder die Stunde Teil an
ihrer Erscheinung hat - das heifSt die Aura dieser Berge, dieses Zweiges atmen"
(ebd.). Eine solche Einmaligkeit wird im Reproduktionsmedium techno-/ogisch,
d. h. im Fall von Krapp's Last Tape als artikulierte Sprache) technisch
wiederholbar. Krapps Stimme von Band ist seine zeitverschobene Person, die
stimmlich durch die Zeitmaske scheint (per/sonare); als elektroakustisches
Medienereignis macht die falsche Etymologie (von persona) hier unversehens
Sinn. Was in Becketts Einakter zum Thema wird, ist eine sonische
Personlichkeitsspaltung, also "Schizophonie" auf zeitlicher Ebene, namlich die
Zeitverschiebung eines wesentlichen Zugs von Individualitat, die Stimme,
gegenuber sich selbst - "the splitting of sounds from their original contexts",
verursacht durch "electroacoustic transmission and reproduction"?’.

In dem von Beckett beschriebenen Servo-Mechanismus zwischen dem
Protagonisten und seinem Magnetophon bzw. seinen Tonbandern spielt sich

24 Gleiches qilt fur die Verfilmung einer Auffihrung des Stlicks (Version Gate
Theatre, Dublin, unter Regisseur Robin Lefevre) in den Ardmore Studios vom
April 2000 unter der Regie von Atom Egoyan. Als "cast" fungiert hier
namentlich John Hurt, nicht aber das Magnetophon: Siehe das Begleitheft zur
DVD Beckett on Film, Blue Angel Films (et al.) 2001

2> Carl Wiemer, Im Rauschen des Realen. "La dernieére bande" - Becketts
medientechnologische Antwort auf Prousts Recherche", in: Romanistische
Zeitschrift fur Literaturgeschichte 25/1-2 (2001), 169-176 (173); kritisch
gegenuber dieser These: Michael Lommel, Synasthetsie der Erinnerung:
Becketts Krapp's Lat Tape, in: Sick / Ochsner (Hg.) 2004: 255-264

26 \Walter Benjamin, Kleine Geschichte der Photographie, in: ders.,
Medienasthetische Schriften, Frankfurt/M. 2002, 309

27 Schafer, R. Murray. The Soundscape: Our sonic environment and the tuning of
the world. Rochester, VT 1994, 88



eine Form memorialer Ruckkopplung ab. Diese Mensch-Maschine-Kopplung als
Gedachtnis-Gegenwart-Rlckkopplung dementiert jede naturliche, bio-
rhythmische Zeitwahrnehmung. Die Irritation beginnt in den Nachten des
Zweiten Weltkriegs, als die FunkUberwachung deutscher Sender von Seiten der
Alliierten sich wundert, dal fur Sendungen im Berliner Rundfunk auch nachts
Orchester spielten. Heute wurden wir sagen "live", aber dieser Begriff macht
erst Sinn, seitdem er in der Ausspielung von Band seinen Gegenbegriff
gefunden hat (von das MAZ bis zu "live on tape"). Tatsachlich war es jedoch der
deutschen Rundfunktechnik gelungen, durch Hochfrequenz-Vormagnetisierung
des seit 1935 noch recht jungen Aufzeichnungsmediums Magnetophon (AEG)
eine sprunghafte Verbesserung der Dynamik des Klangs zu erreichen, so dal3
empfangerseitig bei der Einspeisung einer solchen Aufzeichnung ins Radio der
Eindruck einer OriginalzeitauffUhrung, also der Eindruck realer Klanggegenwart
erweckt wurde. Seitdem ist unser Zeit-Sinn (Uber den wir streng genommen
nicht verfugen, fur den aber der akustische Wahrnehmungskanal ersatzweise
fungiert) stets im Unsicheren Uber den ontologischen Status des Vernommenen
oder Gesehenen in AV-Medien.

Die menschliche Stimme (zumal die eigene) galt seit Menschengedenken als
unwiderbringlich, sobald sie ausgesprochen war - also mit einem historischen
Index im Sinne eines physikalisch-entropischen Zeitpunkts versehen. Auch die
symbolische Notation der Gesange Homers im phonetischen Alphabet bringt
zwar den oralen Charakter der Dichtung, nicht aber die Stimme Homers zuruck.
Anders stellt sich die Lage seit Edisons Phonographen dar: Die Individualitat
der eigenen Stimme wird wiederholbar. Je mehr Zeit jedoch vergeht, desto
groBer klafft die Schere, die Differenz zwischen der medientechnisch
wiederholten eigenen Stimme und der Gegenwart eigener Artikulation; ein
paradoxales Fallbeispiel dafur Thomas Alva Edison hdchstselbst, der in einer
spaten Aufnahme die Urszene der ersten Stimmaufzeichnung auf Stanniol-
Wachswalze medientheatralisch wiederholte, indem er als alter Mann fur eine
Verfilmung dieses Moments noch einmal das Kinderlied Mary had a little lamb
in den Trichter brullte.

Durch das Tonband als Mitspieler spaltet sich der eine Buhnenraum in zwei
Zeiten. Krapp lebt in einem auch in zeitlicher Hinsicht zwielichtigen (also
"zwiezeitlichen") Raum: im Raum archivischer Gleichgegenwart (und
Gleichaufgehobenheit) aller seiner Tonbandaufnahmen aus der Vergangenheit,
und andererseits mit den Spuren seines korperlichen Verfalls. Das Buhnenbild
ist wirkliches Medientheater: denn das medienarchaologisches Artefakt
(Tonbandgerat ohne Verkleidung) ist der eigentliche Protagonist.

Im Widerstreit liegen hier die Zeitraume der personlichen Erinnerung (Krapp),
der schriftlichen (/edger, darin Inventar der Tonbander mit Regest), sowie der
medientechnischen / elektromagnetischen (Tonbandgerat/Tonbander) -
aufgespalten in die Jetztzeiten des Imaginaren, des Symbolischen und des
Realen.

Hier manifestiert sich die Differenz zur vertrauten Situation des Lesens eines
Tagebuches am Lebensende seines Verfassers. An die Stelle autobiographischer
Schrift tritt nun die Kombination aus Notizen und Inventar der Bander mit der
autobiographischen Spur als aufgezeichnete Stimme. Hier schlagt das Reale
der Stimme durch, in einem anderen, quasi elektromagnetischen Zeitfeld,



anders als das kulturell vertraute schriftliche Archivregime symbolischer
Zeitordnunag.

Anders als schriftbasierte Dokumente spult und spielt ein Magnettonband, einst
als akustisches Tagebuch besprochen, bei der technologisch augmentierten
Anamnese auch das Schweigen ab; Becketts Regieanweisung lautet am Ende
“Tape runs on in silence." Tatsachlich stoppt Krapp das Band nicht nach
Maligabe der literarischen Interpunktion jeweils nach Satzende: "Die
Leerstellen, die Lucken, bewahren den eigentlichen, den verborgenen
Erinnerungstext" - im wortlichen Sinne "unerhorten Bandabschnitte"?8. Ein
Wesenszug medieninduzierter Zeit, namlich die Invarianz ihrer Zeit-Abschnitte
(Intervalle, Delta-t) gegenuber den irreversiblen Transformationen
"historischer" Zeit, wird an einer technikgeschichtlichen Unmaoglichkeit
medienarchaologisch plausibel: Krapp hort an seinem 69. Geburtstag, dem
Moment der Auffuhrung von Becketts Stuck von 1958, eine vergangene
Tonband-Tagebuchaufnahme ab, die des 39)ahrigen; auf diesem Band
kommentiert dieser wiederum eine noch frUhere Aufnahme des Ende
20Jahrigen - nur dal3, recht gerechnet, zu dieser Zeit noch gar keine
elektromagnetische Klangaufzeichnung existierte.

Die kulturelle, sogenannte "historische" Zeit ist ein Hybrid aus physikalischer
Zeit und archivischer Zeitordnung, wie sie im Register am Werk ist, mit dem
Krapp seine Tonbandspulen alphanumerisch - als Mischung aus Datierung und
Kommentar - verwaltet und wiederfindet. Medieninduzierte Zeit hingegen ist
eine Kopplung aus technisch realer Signalzeit und ihrer symbolischen
Verschaltung.

Fur digitale Zeitverarbeitung aber kehrt das Symbolische selbst verzeitlicht,
namlich als Algorithmus wieder ein - die Zeitfigur der if~then-Schleife und der
Rekursion, die in der Magnetbandspule noch buchstablich /oop hiels. Das Ferro-
Oxydband auf Spule ist das materielle Korrelat zu Krapps memorialen
Rekursionen: "Das Leben vom Band verfangt sich in einer Erinnerungsschleife,
weil das Maschinengedachtnis zunehmend das schwindende Korper-Gedachtnis
ersetzt."?®* Wenn wir diese Magnetspule auf eine frilhe Form des
Computerspeichers hin weiterdenken und uns an dessen ruckweises Vor- und
Zuruckspulen erinnern, wie die fruhen filmischen Aufnahmen es noch ganz
anschaulich zeigen, wird diese Verschrankung zweier Medienzeiten, der
stetigen und der diskreten manifest. Fur den Protagonisten von Becketts
Medientheaterstuck ist die elektronische Magnetspur nonlinear und durch Vor-
und und Rucklauf zeitrichtungsreversibel. "Zugleich spiegelt ihre Rotation die
monotone Wiederkehr des Gleichen"3?, gleich als ob sich in diesem Speicher-
und Wiedergabemedium die klassisch-historische Zeit ("Entwicklung", hier
buchstablich auf das Band bezogen) und die mythologische Zeit (der Zyklus)
verschranken.

An der elektromagnetischen Latenz solcher Speichermedien hangt eine ganze

28 Lommel 2004: 255

29 Michael Lommel / Jirgen Schafer, Von Band zum Netz. Gedachtnismedien, in:
Navigationen. Siegener Beitrage zur Medien- und Kulturwissenschaft 2 (2002),
45-58 (47)

30 Lommel 2004: 260



Asthetik, wie sie in Becketts Einakter ausgesprochen wird. Um sich festzuhalten
in der Zeit seiner Erinnerungen, hat Krapp noch die Korperlichkeit der Spulen
zur Verfligung, gleich medienarchivischen Momumenten, Pfosten einer epoché:
"Schwelgte im Wort Spule. GenielRerisch: Spuule! Glucklichster Moment der
letzten fUnfhunderttausend." Als akustischer Signaltrager fur Erinnerung ist die
Spule hier in ihrer Materialitat und Form noch sehr sinnlich faBBbar. Erst als
Speicher fur digitale Signale markiert das Tonband den "Ubergang zur
Entsinnlichung des Datentragers"3. Technomathematisch aber ist dies nur auf
den ersten Blick eine Entsinnlichung von Erinnerung; das mathematische
Sampling-Theorem von Nyquist / Shannon erlaubt auf Signalebene
Prasenzerzeugung fur menschliche Augen und Ohren in einem Malie, das alle
bisherigen symbolischen Kulturtechniken der Raum- und Zeitverfugung
uberbietet.

Zeitraumliche Verschrankungen im elektromagnetischen Feld. Wie
wabhr ist "live"?

“Ein System konstituiert sich <...> induktiv <...> von Ereignis zu Ereignis und
nicht deduktiv <...>. So bleibt die Struktur durch ihre operative Zugehorigkeit
zum Systemgeschehen stets wandelbar; sie wird permanenten Irritationen und
'Zufallen' ausgesetzt, die sie neu strukturieren."*? Dieser Systembegriff 4Rt
sich von der soziologischen auf die medienarchaologische, also
elektromathematische Ebene Ubertragen.

Der Gedanke einer Uberwindung von Raum und Zeit ist ganz wesentlich mit der
Erfahrung zunachst von Transportvehikeln, sodann von
Telekommunikationsmedien verbunden, einsetzend mit der Telegraphie. Beide
Epochenschwellen fallen mit dem Zeitpunkt der Entdeckung der
elektromagnetischen Induktion durch Michael Faraday zusammen. Wenngleich
sich die von ihm diagnostizierten Phanomene auf kleinstem Raum abspielen,
geht es doch entscheidend um die berihrungslose Kraftubertragung. Die
elektromagnetische Induktion gibt ein Modell ab fur zeitraumliche Interaktion
und Verschiebung hart am Rande von Materie und eroffnet ein dynamisches
Denken zeitraumlicher Verschrankung, wie es epistemologisch im Abendland
bislang nicht vor(her)gesehen war. Damit ist der Denkraum eroffnet, den Albert
Einstein beschreitet (Relativitatstheorie) und den Hermann Minkowski mit dem
Begriff der relativischen Verschrankung von Raum und Zeit kront.

Technomechanische und elektronische Medien stauchen die klassische
Makrozeit zu mikrozeitlichen Momenten. Kleinster Schauplatz dieser
zeitraumlichen Vollzuge ist der Elektromagnetismus selbst, denn was geschieht
wirklich zwischen Tonkopf und Tonband in Becketts Drama? Hier noch von

31 Lommel 2004: 260, unter Verweis auf: Michael Lommel / Jirgen Schafer, Vom
Band zum Netz - Gedachtnismedien, in: Navigationen. Siegener Beitrage zur
Medien- und Kulturwissenschaft, Heft 2 (2002), 45-58

32 Armin Nahessi, Die Zeit der Gesellschaft. Auf dem Weg zu einer
soziologischen Theorie der Zeit, Opladen (Westdeutscher Verlag) 1993, 215.
Dazu Andreas Becker, Netzereignis - Ereignisnetz. Zur Frage medialer
Ereignises im Internet, demnachst in: ders. / Doreen Hartmann / Don Cecil
Lorey / Andrea Nolte (Hg.), xxx, Marburg (Schuren) 2008, 94-102



"Schallschrift" zu reden, ware ein Ruckfall in die Schriftmetaphern des
Phonographen und der vertrauten alphabetischen Kultur.?®* Unter der Hand
vollzieht sich im Medium des Magnetophons ein Vorgang, der jener
dynamischen Zeitraumlichkeit angehort, in dem elektromagnetische Krafte
wirken. Ein solches "Feld" ist die radikale Alternative zur Schrift und keine
Kulturtechnik mehr, sondern eine elektronisch domestizierte Physik selbst.
Deren Erkundung erfordert damit nicht mehr nur "Feld"forschung im
kulturwissenschaftlichen oder ethnographischen Sinn, sondern ebenso die
medienarchaologische Eroffnung eines neuen Schauplatzes von genuin
medienkultureller Artikulation. Die wahren Archaologen des kulturellen
Gedachtnisses sind damit nicht mehr nur Menschen, sondern auch Apparate.
Denn sobald eine kulturelle Stimme im elektromagnetischen Raum Gehor
findet, ist dieses Geschehen nicht mehr eines der Kultur, sondern vielmehr
eines nach dem Gesetz der elektronischen Welt.

Das Raumwerden von Zeit manifestiert sich im elektronischen und
rechentechnischen Intervall, dem Delta-t. Nichts anderes ist das Zeiterleben
sogenannter "Jetztzeit" im Menschen; die kybernetische Neurobiologie falst sie
im Begriff der Gegenwartsdauer: Da Ereignisse vom Gehirn automatisch
zusammengefasst werden, ist die subjektive Gegenwartsempfindung kein
Zeitpunkt zwischen Vergangenheit und Zukunft, sondern vielmehr eine Jetzt-
Zeit, ein Gegenwartsfenster von 2-3 Sekunden Dauer, das nicht nur auf der
Wahrnehmungs-, sondern auch der Verhaltensebene das Erleben und Handeln
bestimmt. Diese Dynamik von Pro- und Retention (Edmund Husserl) ist eine,
die im digitalen Computing unter dem Begriff "Echtzeit" firmiert. Im
Unterschied zum "live" des analogen elektronischen Medien (Radio, Fernsehen)
meint Echtzeit das, was im Rahmen eines definierten Zeitfensters berechnet
und prozessiert werden kann, rechtzeitig, um noch als "Jetzt" begriffen zu
werden.

Statistische Zeitreihenanalyse heilSst Zahlen statt Erzahlen. Norbert Wieners
linear prediction fur die Flugabwehr im Zweiten Weltkrieg resultiert in einer
Zeitfigur des Realen: Es wird gewesen sein. Damit wird aus einem punktuellen
Begriff von "Jetztzeit" ein Zeitfenster namens Echtzeit, eine ausgedehnte
Gegenwart von Signalverarbeitung in Mensch und Maschine. Das teilt die von
Wiener errechnete harmonische Analyse mit Poesie, dem versgebundenen
Redegesang, und mit musikalischer Melodiewahrnehmung. Die
Schwingungsanalyse der Sonosphare ist der Kdnigsweg zum Begreifen
medieninduzierter Jetztzeit, dem Schauplatz von Zeitverschiebungen. Auf
diesem Feld ereignen sich auch die zeitraumlichen Verschrankungen in der
Medienkunst.

Zeitraumliche Verschrankung in der Medienkunst (von Borries)

Christian von Borries hat in Berlin im verwaisten "Palast der Republik" eine
Reihe von Konzerten veranstaltet, die in einer sogenannten
"Psychogeographie" die Wirkung der Kombination von Raumen mit einer
vierten Dimension, der Zeit, auskundschafteten: Musik also als Mittel der
Raumuntersuchung, weshalb etwa am Schluls des Wagner-Komplexes

3Hans Sutaner, Schallplatte und Tonband, Leipzig (Fachbuchverlag) 1954, 147f



eine die Ruckkopplungsschleife gebaut wurde. Das Orchester horte dem
Verschwinden des gerade selbst Gespielten zu; Klang wird so zu einem Mittel
der Raumdefinition durch Laufzeiten und Echo. Von der Realzeit, die sie
ausfullt, abgesehen, lalt sich technisch aufgezeichneter Klang auf der
Zeitachse hin- und herbewegen. "wenn ich historische musik mit ihren
konnotationen verwende, wenn ich hoerbar alte aufnahmen historischer musik
verwende, wenn ich zeitgenoessische musik spiele, die klingt, als werde eine
schallplatte abgespielt, wenn ich rekombinationen von musiken
unterschiedlicher zeiten verwende, wenn ich live-orchestermusik mit der
simulation von schallplattenknistern kombiniere - in all diesen faellen geht es
mir darum geschichte wahrnehmbar werden zu lassen."3*

Auch Rashad Becker verwendet Musik als Mittel zur Aussage Uber Raume - und
Uber Zeit. FUr die Realisierung von Alvin Luciers Idee "Exploration of the
House"*> nimmt er ein klirzeres Stlick Orchestermusik auf Tonband auf und
spielt die Aufnahme immer wieder in den Raum zuruck, bis die
Resonanzschwingungen des Raums sich selbst verstarken, vergleichbar mit
Dan Grahams fruher Video-Installation Present continuous past (1974), nur dals
hier der closed circuit mit einem time delay-Index versehen (und damit Zeit
selbst zum Zeichentrager) wird. Dan Grahams Time Delay Room macht
Phasenverschiebung, also ein genuin raumzeitliches Phanomen (Zeitwesen),
asthetisch erfahrbar. Uns in diesem dynamischen Feld denkend zu bewgen,
bedarf einer neuen Sprache, deren Grammatik wir erst ansatzweise mit Hilfe
elektronischer Medien entdecken, begreifen und ansatzweise beherrschen. So
kdnnen wir von Medien ein Wissen um Zeitweisen lernen.

Technologische Medien erlauben die Visualisierung von Zeit durch die
Vertauschung von Zeit- und Raumachsen und damit die Neukonstruktion von
Zeitraumen: topologisch geronnene Zeit. Die Umdeutung von Zeitstrukturen
stellt auch in der PopMusik ein Symptom fur das Verlassen der linearen
Zeitachse dar; realisiert wird dies in technischen Verfahren wie dem Time-
Stretching.3®

"Klanggestalten sind Zeitgestalten und sie sind dies, weil bislang noch jede
Technologie der Klangerzeugung an die Zeitfolge des klangerzeugenden
Vorgangs gebunden war. Das Spielen eines Instruments oder das Singen
vollzog sich auch im Studio immer in Einheit und synchron mit der auditiven
Entfaltung des dabei erzeugten Klangs selbst. In der digitalen Echtzeit-
Simulation von Klang ist dessen Zeitgestalt nicht mehr der in ihm eingebettet
Zeitverlauf seiner Erzeugung, sondern vielmehr eine beliebig gesetzte
apparatespezifische Konfiguration. Auch der Zeitparameter ist damit aus dem
Vorgang der Klangerzeugung an den Ort des Horens gewandert."*’ Hier liegt die
Zeitbotschaft der Neuen Medien; ihr privilegiertes Ereignisfeld ist das Sonische

3% E-mail Christian von Borries, 14. Oktober 2003

3> Siehe Alvin Luciers CD "I am sitting in a room" bei Lovely Music

3 Siehe den Themenband "Dauer-Simultaneitat-Echtzeit" von Kunstforum
International, Bd. 151, Juli-September 2000

37 Peter Wicke, Das Sonische in der Musik, in: PopScriptum 10 - Das Sonische -
Sounds zwischen Akustik und Asthetik, online-Schriftenreihe, herausgegeben
vom Forschungszentrum Populare Musik der Humboldt-Universitat zu Berlin,
2008. URL: http://www2.hu-berlin.de/fpm/popscrip/themen/pst10/index.htm



- medieninduzierter Techno-Klang.

Das Schweigen der Buchstaben

Buchstaben scheinen zu reden, aber befragen wir sie, antworten sie nicht
(Platon alias Sokrates). Die Verlebendigung des schriftlich Fixierten fand allein
im Menschen statt, dem Ort der operativen Dekodierung von alphabetischen
Symbolen im Moment der Lekture. Mit technologischen (statt schlicht
kulturtechnischen) Speichermedien andert sich diese Situation: die Apparate
selbst vermdgen, unter Strom gestzt, aus akustischen Signalen sinnliche
Prasenz zu erzeugen. Lag beim schriftlichen Text die konkrete Aktualisierung
ganz auf Seiten des Lesers, aktualisieren phonographische Medien von sich aus
als Zeitsubjekte das Geschehen.

Sprache in Echtzeit transformierende Gerate wie der Vocoder entkoppeln die
Sprache von der konkreten vokalalphabetischen Schrift, mit der
Altgriechenland die Oralitat symbolisch (also vergeblich) in ein pra-
phonographisches Schreiben avant la lettre zu wandeln suchte. Schrift wird von
phonetisch gesprochener Sprache entkoppelt in ganz andere (De-)Kodierung,
als Entlastung vom techno-phonozentristischen Primat (vormals Kulturtechnik
Vokalalphabet, nunmehr hochtechnische Signalprozessierung).

Irritationen

Irritationen der humanen und kulturellen Zeitwahrnehmung durch die
elektronischen und elektromathematischen Medien korrelieren unmittelbar mit
der "Abldésung vom linearen Zeitkonzept konkret in der Mediengeschichte"3®
(womit auch der Begriff von Medien"geschichte" selbst aufgesprengt wird). So
"irritierte beim ersten Erscheinen des photographischen Bildes seine
januskopfige Zeitlichkeit: einerseits einen Moment erstarren zu lassen,
andererseits das unerbittliche Verfliellen der Zeit <...> zu bezeugen; einerseits
magische Prasenz des Abgebildeten, andererseits unerreichbare
Vergangenheit. Dieser Irritation versuchte man Herr zu werden, in dem man
das ambivalente Bild wieder zuricknahm in die lineare Chronologie eines
Albums: eines Bilder-Buches", das sequentiell geordnet und sortiert werden
kann <ebd.>. Es war eine Strategie des abendlandischen Geistes,
zeitkritischen Irritationen durch das Ordnungsmodell Geschichte zu begegenen;
diese wird von der technorealen Prozessierung elektronischer Medien langst
praktisch unterlaufen. Was weiterhin insistiert, ist die "Timeline" in the social
media (Facebook).

Die Gegenwart der Stimme Homers
Milman Parry erforschte Techniken der mundlichen Ependichtung anhand

phonographischer Direktmitschnitte von Gesangen der gus/ari, in Bosnien-
Montenegro, um per Analogie Ruckschllusse auf die antiken Gesangtechniken

38 Gotz GroRklaus, Medien und geschichtliche Zeit, in: ders., Der mediale Sinn
der Botschaft, Munchen (Fink) 2008, 29-44 (41)



Homers zu ziehen. Das epistemische Ereignis an dieser Form Kulturanalyse
aber war, dal§ elektromechanische Technologien orale Poesie zu reproduzieren
vermogen, und zwar nach eigenem, technischen Gesetz. Die altgriechische
Modifikation des phonizischen Konsonantenalphabets zum Vokalalphabet
erfolgte, einer mutigen These Barry Powells zufolge, nicht unwillktrlich,
sondern zu dem ausdrucklichen Zweck, die Musikalitat des homerischen
Gesangs notieren zu konnen. Die Vokale in /lias und Odyssee aber vermogen
nicht die Individualitat der Stimme Homers zu bewahren. Unter der Hand
bewahrt demgegenuber die Hardware der grammophonen Aufnahmen Parrys
bis heute jederzeit abrufbar ein anderes Gedachtnis als jene philologischen
Transkriptionen, denen sie zunachst vordergrundig dienten. Die
Direktmitschnitte auf Aluminiumplatten sind mehr als nur technische Vorlagen;
sie speichern ein akustisches Gedachtnis im Realen der Hardware, welches eine
buchstablich unerhort neue Form der Uberlieferung im Abendland darstellt.

Telephonieren: Ein raumzeitliches Differential

Prasenzerzeugung am Telephon erfolgt techno-auratisch durch die
(buchstablich) entsprechende Technologie (das elektrische Telephon von Reis
und Bell). In einer Szene von Die Welt der Guermantes (Bd. Ill von Prousts Auf
der Suche nach der verlorenen Zeit) befindet sich der Erzahler in der Stadt
Doncieres, wo er einen Telephonanruf von seiner GroBmutter erhalt (in der
Post). Proust berichtet vom telephonischen Effekt, dals "Abwesende plotzlich
neben uns stehen, freilich, ohne dall wir sie sehen dlirfen."3° Dieser
Prasenzeffekt kippt in die Ahnung einer nicht nur raumlichen, sondern auch
zeitlichen Entfernung: "Wirkliche Gegenwart einer so nahe Stimme- bei
tatsachlicher Trennung! Aber Vorwegnahme auch einer wenigen Trennung!"4°
Die Romantik kannte wie andere Kulturen das Motiv der Stimme aus dem Grab
(Chateaubriand, Mémoir d'outre-tombe); doch allein im Abendland wird sie
technisch.** Damit korrespondiert seit Beginn des 20. Jahrhunderts das Signet
auf den Platten des Labels HMV: der Hund Nipper lauscht "his master's voice".*?

Die Faszination der ersten Amateurfunk-Generation von Kurzwellenempfangs
lag auf zwei Ebenen: unaufhdrliches Staunen daruber, dal die von der
lonosphare zurlckreflektierten elektromagnetischen Strahlen uberhaupt
terrestrisch empfangen und verstarkt werden kdonnen, und zugespitzt die
Anmutung, im heimischen Raum Signale aus der wirklichen Ferne, etwa
Amerika, vernehmen zu konnen. Diese elektronische Ent-Fernung (Heideggers
Schreibweise) ist im Falle von /ive gesprochener Kommunikation zwischen
Funkamateuren tatsachlich ein Faszinosum, welches die raumliche Distanz
unterlauft (wenngleich nicht untertunnelt im Sinne des Quantenphysik), als
Aufrechterhaltung akustischer Gleichzeitigkeit. Ebenso wahr aber ist, dals im
Fall von Kurzwellenradio die meisten dieser Signale senderseitig bereits von
Band im Studio resultieren. Horer sind damit beim KW-Empfang weder raumlich
noch zeitlich in einem Sprach- oder Klangsubjekt in physisch-korperlicher

39 Ausgabe 1979: 1422

40 Proust a. a. O.: 1423

41 Dazu Mladen Dolar, His Master's Voice. Eine Theorie der Stimme, Frankfurt/M.
(Suhrkamp) 2007, 86f

2 Mladen Dolar 2007: 102 f.



Realprasenz verbunden, sondern sind versetzt in eine ebenso
sinnesphysiologisch wie technologisch artizifiellen Gegenwart zweiter Ordnung:
Magnetophonie unterlauft die scheinbare Phonozentrik; diese erweist sich als
die Funktion periodischer Verschiebungen auf der Raum- und Zeitachse. Wie
selbstverstandlich aber lebt die menschliche Wahrnehmung mit diesen
technotektonischen Gegenwartsverschiebungen und integriert diese
zeitraumlich differenten Felder technisch operativer Signalwelten zur
Gegenwart

An fast jedem Ort vermag Funk zu einem anderen Ort durch Mobiltelephonie
Gleichzeitigkeit herzustellen. Diese Gleichzeitigkeit aber ist eine digitale, also
eine gerechnete, mithin zeitdiskret, eine technische Realisierung der
arstotelischen Definition von Zeit als Verschrankung von Bewegung und Zahl.
Gerechnete Zeit bedeutet immer auch eine minimale Zeitverzégerung,
wenngleich unmerklich im Zeitfenster der Gegenwartswahrnehmung namens
"Echtzeit". Zeit- und Raumuberbruckung sind nicht kategorial voneinander
getrennt, sondern stellen gegenseitige Kehr- und Extremwerte nach dem
Muster des elektromagnetischen Feldes dar. Im ortlichen Ruhepunkt vergeht
ein Maximum an Zeit, bei beschleunigter Bewegung hingegen staucht sich
diese Zeit relativistisch. Aus Bewegung entsteht der phanomenale Zeiteindruck
uberhaupt erst; ihre Aussetzung, der Stillstand, generiert als Funktion quasi das
Rechtecksignal der Zeitschwingung selbst.

Kinematographie und das Lebendige

André Bazin sah im Film die ,Verwandlung des Lebens in sich selbst“*3, Dem
Verhaltnis von Film und Leben ist ein Paradox eingeschrieben: "Ausgerechnet
die technischste aller Kinste soll den Zugang zur Unmittelbarkeit des Lebens
gewahren". Dem Film wird - radikaler als alle Chronophotographie - von
Anbeginn an ein privilegierter Zugang zum Leben zugeschrieben, eine
temporale Indexikalitat; als Speichermedium impliziert es "immer schon das
technische Versprechen, die Zeit einzufangen" <ebd.>. Fur Bazin ist die
(Bergsonsche) durée das entscheidende Differenzkriterium zwischen Fotografie
und Film. Er beschreibt 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. "Das Leben, das der Film uns zeigt, ist
keineswegs notwendigerweise ein menschliches Leben: Die 'ontologische
Gleichheit' des filmischen Bildes enthierarchisiert die Stratifikationen zwischen
Menschen, Tieren und Dingen: eine Affinitat zu allen Aspekten der stofflichen
Welt" <ebd.>. Die Unterscheidung von Tod und Leben ist im Film vorweg
aufgehoben und wird allein auf der Wahrnehmungsebene als kognitive
Differenz wiedereingefuhrt.

Vom Raum zur Zeit: dynamische Archive

43 Dazu die Tagung WAKING LIFE. Cinematic Mediations Between Technique and
Life, 10.-12. Juli 2008, Berlin



"Die elektronischen Medien aktualisieren von sich aus das Geschehen bzw.
Aufgenommene"** - ein Wechsel vom schriftbasierten Regime zum Realen
physiologischer Signalstrome, eine radikale Temporalisierung des Archivs auf
Signalebene. Signale sind kleinste physikalische Ereignisse in der Zeit, im
Unterschied zur symbolischen Ordnung etwa von Buchstaben zu Texten. "La
diffusion nerveuse est comparable a la propagation du courant électrique a
travers un réseau de fils conducteurs."* Es ist diese Ebene sensorischer
Reizung, die McLuhan als neuen Kurzschluf von Kultur und Elektrizitat
entdeckte: "Die Elektrizitat besitzt die gleichen Eigenschaften wie die
akustische Welt: sie ist simultan und Uberall gleichzeitig."4

Im speicherprogrammierbaren Computer nistet ein Archiv, dessen Akzent sich
zu mikrozeitkritischen Prozessen verlagert hat; diese Akzentverschiebung der
Funktion des Speicheres verlagert die justiziablen Langzeitspeicherung hin zum
Zwischenspeicher, zum DirektanschluR an den Diskurs der Gegenwart
(geschlossener Schaltkreis, Kybernetisierung), bestandige Reaktualisierung.

Lange war der Zeitbegriff an das Bild des Fliefens gebunden. Doch stromen
Daten in Computern nicht schlicht als Elektronenstrom, sondern bilden
Zahlenwerke, und erinnern damit an den von Aristeles vermuteten ursachlichen
Zusammenhang von Zeit und Zahl: Demnach entsteht Zeit erst im Akt der
Messung von Bewegung, also von Kalkulation, resultierend im Takt der Uhr.

Verzeitraumlichung (différance): Das digitale Archiv
(Verzogerungsspeicher)

Zeit nicht als Punkt, sondern als Vollzug begriffen wird technisch in
Verzogerungsspeichern. Diese sind makrotechnisch etwa Laufzeitspeicher
(mercury delay line) und Williams-Rohre; mikroelektronisch schon die
elektronische Relaisschaltung selbst, als Flipflop, die einen jeweiligen (binaren)
Zustand stabil zu halten vermogen. Wiener definiert den damit verbundenen
Wunsch, "spezielle Einrichtungen zu haben, die einen Impuls verzogern, der
erst zu irgendeiner zuklnftigen Zeit wirken soll"*’ - aufgehobene /
aufgeschobene Zeit, Zeit in Latenz, virtuelle Zeit, die der Aktualisierung harrt.
“"Eine sehr wichtige Funktion des Nervensystems und <...> eine Funktion, die in
gleicher Weise den Erfodernissen der Rechenmaschine gerechet wird, ist die
des Gedachtnisses, der Fahigkeit, die Ergebnisse vergangener Operationen fur
die Benutzung in der Zukunft zu speichern. <...> Da ist zuerst das Gedachtnis,
das zur Durchfuhrung eines laufenden Prozesses notwenidg ist, wie / z. B. fur
die Multiplikation, bei der die Zwischenresultate wertlos sind, wenn der Prozess
einmal ausgefihrt ist."*® Wiener beschreibt ein memory on demand anhand

4 Hans-Dieter Kiubler, Auf dem Weg zur wissenschaftlichen ldentitat und
methodologischen Kompetenz. Herausforderungen und Desiderate der
Medienwissenschaft, in: Rainer Bohn et al. (Hg.), Ansichten einer kunftigen
Medienwissenschaft, Berlin (Sigma Bohn) 1988, 29- (40)

4> Jousse 1925: 17

* Marshall McLuhan, Understanding Media, 1964, xxx

*7 Wiener 1948/1992: 176

“8 Wiener 1948/1992: 177 f.



dessen, was dann spater der Magnettrommelspeicher realisiert: die
Konstruktion eines Kurzzeitgedachtnisses, das eine Folge von Impulsen einen
geschlossenen Schaltkreis durchlaufen lalSt, bis dieser Kreis durch Eingreifen
von aulien geldscht wird. Wiener nimmt an, "dald sich dies in unseren Gehirnen
wahrend des Festhaltens von Impulsen ereignet, in der Zeit, die als scheinbare
Gegenwart bekannt ist"#°, und diskutiert im Anschlu® daran
Verzogerungsspeicher in frihen Computern, darunter ausdrucklich den von
Williams konstruierten, der nicht nur - wie ein Réhren-Flipflop - jeweils ein
einzelnes Ja oder Nein, sondern Tausende solcher Entscheidungen
zwischenzuspeichern vermag.

Das Intervall der Jetztzeit

Technologische Medien erlangen Zeitmacht Gber den Menschen vermittels ihrer
Fahigkeit, nicht nur im Symbolischen zu operieren wie die altehrwurdige Schrift
des Vokalalphabets und der mathematischen Ziffern, sondern ebenso auch
akustische und optische Signale aufzuzeichnen und damit auch un-buchstablich
"aufzuheben" (im Spiel mit Hegels Begriff). Das "Jetzt" wird in der auf
ultrakurze Verschlufl3zeiten eskalierten Photographie zum zugleich zeitkritischen
wie psychophysiologisch bestechenden punctum (Roland Barthes); sie ist damit
in der Lage, den humanen Zeitsinn (seinerseits eine phanomenologische
Fiktion) zu adressieren. Das photographische punctum ist die indexikalische
Autorisierung eines tatsachlich geschehenen Zeitpunkts und zugleich die
Irritation des Bewultseins daruber, dal$ eine solch vormale unwiderbringlich
momentane Vergangenheit nicht mehr fluchtig ist, sondern fortdauern
gespeichert werden kann.

Verspatung: Bilder vom Mond

Hochtechnische Medien induzieren eine fundamentale Verunsicherung im
phanomenologischen Zeithaushalt des Menschen. War Signalverarbeitung
bislang gegenuber den Kulturtechniken wie der Schrift an unmittelbare
Gegenwart (und deren neurologischem Zeitfenster von ca. 3 Sekunden)
gebunden, also durch die Zeugenschaft phanomenal als Realitat im Zeitbereich
autorisiert; nun mit Nachrichtenubertragung nicht nur eine Selektion, sondern
vor allem auch eine Manipulation, Verzégerung und Negentropie der
temporalen Indexikalitat (Thomas Y. Levin). In einem prominenten Fall von
“live"-Ubertragung, namlich der US-amerikanischen Mondlandung am (aus
deutscher Sicht) fruhen Morgen des 16. Juli 1969 bewirkte die Notwendigkeit,
die Bildsignale zwischenzuspeichern, um sie dann uber die Fernsehkanale
weiterzusenden, eine merkliche Distanz zur Lichtgeschwindigkeit als
Geschwindigkeit der elektronischen Bildubertragung; Ton und Bild verzogerten
sich zwischen 3 und 8 Sekunden, hier konvergierend mit dem "poietischen"
Gegenwartsfenster menschlicher Jetztzeitwahrnehmung selbst.?° Das reale
Ereignis liels sich nicht unmittelbar Ubertragen, da es zwischengespeichert
wurde, und somit beim Zuschauer erst in einer anderen Zeit erschien.”?

49 Ebd., 178
>0 Dazu Ernst Poppel, xxx
>l Zum Einbezug des Zeitfaktors in die Positionen des Radikalen



"Die drahtlosen Wellen sind elektromagnetische Vorgange, die weder an
Materie noch Energie gebunden sind. Sie durchdringen <...> - wie das Licht -
den leeren Raum, in dem gar keine Elektronen vorhanden sind. Und im Kabel
flieBen zwar Strome, die aus Elektronen bestehen. Aber man darf sich das nicht
so vorstellen, dal <...> die Elektronen die Nachricht <...> materiell befordern,
indem sie <...> die Nachricht mit sich tragen. <...> Die
Fortpflanzungsgeschwindigkeit, mit der das Sprachsignal Ubertragen wird,
<...> kommt nur so zustande, dal$ ein sich verschiebendes Elektron sozusagen
auf das nachste driickt, das nun seinerseits diesen Druck weitergibt.">?

Die Indeterminiertheit technologisch vermittelter Wahrnehmung ist nicht nur
eine Frage des Rauschens im Ubertragungskanal, sondern ebenso einer
Irritation im Zeitbereich. Die Aufnahmequalitat der ersten Mondlandungsbilder
war durftig, weil dafur S-Band Antennen zum Einsatz kamen, die sonst nur
Radiosignale Ubertragen, nicht aber Videosignale verarbeiten: "So mussten die
Daten wiederum in den Rundfunkanstalten nochmals umgewandelt werden. Die
Schwarz-Weils Kamera auf dem Mond nahm 10 fps (Einzelbilder pro Sekunde)
auf. Die Auflosung fur Fernsehen in den USA betrug aber 30 fps bei 525 Zeilen
(EIA Format). So war das vom Mond ubertragene Signal fur das TV
unbrauchbar. Um trotzdem 'Live' zu ubertragen, obwohl die Zeitverzogerung
des Bilds und des Tons vom Mond zur Erde von 3-8 betrug, wurde das Bild auf
eine Leinwand projiziert und dann von den Fernsehkameras aufgenommen.">3 -
eine medienarchaologische unwillkirliche mémoire involontaire (frei nach
Marcel Proust) des Zwischenfilmverfahrens im NS-Fernsehen zur Zeit der
Berliner Olympiade 1936. "So passiert in diesem Moment / eine Form der
Nachbearbeitung <...> durch die Zeitverzogerung" selbst.>*

Zeitkritisch Fernsehen

Digitale Medientechnologien sind vor allem Zeitmaschinen, die Datenmengen
in immer kurzeren Intervallen prozessieren. Zeitkonzepte werden damit zu
Funktionen ihres operativen Umgangs. Beim Zeilen- und Spaltenaufbau der
digitalen Bildschirme spielte der Faktor Zeit eine ebenso kritische Rolle wie bei
der Realisierung von E-Mail-Kommunikation, Kompressionsalgorithmen, Global
Positioning, RFID oder Echtzeit-Systemen. Die kritische Analyse der
Chronologistik von Medien bildet einen medienwissenschaftlichen Schlussel
zum Verstandnis der digitalen Kultur.

Die nichtdiskursiven Operativitat des Fernsehbildes ist paradigmatisch fur die
entscheidend und entschieden zeitkritischen Seinsweisen (elektro-)technischer
Bilder, auf ihre Existenzbedingungen als Artefakte bezogen. Es gibt kein

Konstruktivismus siehe Stefan Weber, Was heilst "Medien konstruieren die
Wirklichkeit"? Von einem ontologischen zu einem empirischen Verstandnis von
Konstruktion, Salzburg (Medien Impulse) 2002

>2W. T. Runge, Elektronische Geschwindigkeit ist keine Hexerei, in: radio-tv-
service Nr. 77/78 (1966), 2895-2899 (2895)

>3 Schmidt / Meyer-Madaus 2008: 5

>* Schmidt / Meyer-Madaus a.a.0., 5f, unter Bezug auf: http://apollo-
projekt.de/tv-qualitat.htm; Zugriff 4. Mai 2008



substantielles "an sich" des Fernsehbilds; wird erst auf der Speicherebene
fixierbar (magnetbandbasierte Videoaufzeichnung, die "MAZ").

"Was die Moglichkeit der Entfernung am meisten unterdricken kann, ist das
Fernsehen [...]. In kUrzester Zeit kommt der Mensch am Ende der langsten
Reise an. Er bringt die grolsten Distanzen hinter sich und hat alle Dinge der
kiirzesten Distanz vor sich.">> Was Heidegger hier auf phanomenaler Ebene
treffend identifiziert, verschweigt indes die medientechnische Bedingung fur
jenes "Ubereilte Unterdrucken aller Distanzen". Synchronimpulse werden an
den Signalflanken Ubertragen ("burst"). Das Verfahren "sequentiel a memoire"
(SECAM) im Farbfernsehen unterscheidet sich von Bruchs System PAL. Die
Zeitachsenmanipulation heifst hier Phasenverschiebung, zeitversetzte
Ubertragung von Signalen, um verschiedene Fernsehssysteme zu
synchronisieren und einen koharenten Farbeindruck zu geben. Fernsehen ist
kein "zeitfreies Seiendes" (frei nach Heidegger), nicht nur Tauschung des Auges
wie Kinematographie, sondern Vortauschung von Gleichzeitigkeit; so gelingt es
dem Fernseher, Zeit zu g e b e n, als Konstruktion des Bilds in der Zeit und aus
der Zeit.

"Alle umlaufenden Theorien, die zwischen historischer und elektronischer Zeit
wie zwischen Aufschub und Gleichzeitigkeit unterscheiden moéchten, sind
Mythen. Real Time Analysis heilst einzig und allein, dal Aufschub und
Verzogerung, Totzeit oder Geschichte schnell genug abgearbeitet werden, um
gerade noch rechtzeitig zur Speicherung des nachsten Zeitfensters ubergehen
zu kénnen."*® Echtzeit als terminus technicus meint den Betrieb eines
buchstablich zeitkritischen Rechensystems, "bei dem Programme zur
Verarbeitung anfallender Daten standig betriebsbereit sind, derart, dals die
Verarbeitungsergebnisse innerhalb einer vorgegebenen Zeitspanne verfugbar
sind. Die Daten kdonnen je nach Anwendungsfall nach einer zeitlich zufalligen
Verteilung oder zu vorherbestimmten Zeitpunkten anfallen."*’

Der springende Punkt des Kathodenstrahls: eine Heideggersche "Lichtung"? In
der "Live"-Ubertragung werden Programmsignale direkt der Senderegie zur
Ausstrahlung zugefiihrt.’® Die Stablitat flr ein flimmerfreies TV-Bild lag in der
zeitkritischen Integration (Halbbilder). Die Halbbildfrequenz umfalst kaum 20
Millisekunden im TV, unterlauft also jede menschliche Wahrnehmungschwelle;
Intervallldschung als Prinzip der Gegenwartigung. Zeitkritisch heifSt in Zeiten
des Digitalcomputers zeitdiskret; die Signalereignisse durfen nur zu
bestimmten Zeitpunkten verarbeitet werden.

>> Martin Heidegger, Die Sache, in: ders., Studien und Vortrage, xxx, zitiert hier
nach: Max Egly, Eintritt frei Fernsehen, hg. v. Jean-Pierre Moulin / Yvan Dalain,
ubers. v. Nino Weinstock, Lausanne (Ed. Rencontre) 1963, 13f

>¢ Friedrich A. Kittler, "Real Time Analsis - Time Axis Manipulation", in: Zeit-
Zeichen. AufschUibe und Interferenzen zwischen Endzeit und Echtzeit, hgg. v.
Georg Christoph Tholen und Michael O. Scholl, Weinheim (VCH) 1990, 372

>7 Zitiert nach: Georg Jongmanns, Gute Zeiten, schlechte Zeiten. Das Echtzeit-
Real, in: Authentizitat als Darstellung, hg. v. JanBerg, Hans-Otto Hugel u. Hajo
Kurzenberger, Hildesheim (Univ. Hildesheim) 1997, 250-272 (253)

*8 Johannes Weber, Handbuch der Film- und Videotechnik, xxx, 213



Zeitkritisch lesen: eye-tracking

Der Okularzentrismus (Descartes) hat einen zeitunkritischen Sehbegriff
unterstitzt; Bilder erscheinen als simultane Wahrnehmung. Lange Ubersehen
wurde die Bewegung der Augen, die Sakkaden selbst; Flussers These von der
“Linearitat" der Schrift ist insofern bruchig. Die lesende, buchstablich
“versammelnde" (/egein) Aufmerksamkeit richtet sich auf die schiere
Konstellation von Symbolen auf einer Textoberflache; die lesende Gegenwart
umfalit ein Zeitintervall von weniger als 20 Millisekunden.

Sehen ereignet sich nicht schlagartig simultan, sondern prozeShaft. Mit der
ProzeBhaftigkeit halt die Zeit Einzug in die Theorie dies Sehens. Helmholtz baut
zeitkritische MeBgerate wie das Tachoskop, um die Geschwindigkeit von
Nervenreizungen zu messen. In abgedunkeltem Kasten ausgeldst, macht ein
elektrischer Funke Zeichnungen blitzhaft sichtbar. Solche Lichtblitze werden
von der menschlichen Netzhaut unterschiedlich schnell umgesetzt: zur
Erkennung eines Objekt reicht eine frappierend kurze Zeit. HelImholtz’
Auffassung der Lokalzeichen beim Lesen wird durch seine Schuler Erdmann und
Raymond Dodge im Buch Physiologie des Lesens differenziert; am Ende steht
die medienkunstlicherische Installation Zerseher von art+com (Berlin).

Lesen und Gelesenwerden: Eye-tracking wird in der Leseforschung ebenso
eingesetzt wie in der Gestaltung und im optischen Kontrollregime von Mensch-
Maschine-Interfaces.”® Charaktere, die gar nicht erst als Zeichen dekodiert
werden, sondern als Signale direkt durchschalten in der Wahrnehmung, bilden
Zeitsignale. Darauf antwortet eine Typographie, die sichtbar mit
Ubergangswahrscheinlichkeiten operiert.

ZWISCHEN ECHTZEIT UND SPEICHER ON DEMAND: GEDANKEN UBER DIE
KUNFTIGE VERGANGENHEIT DES FERNSEHENS

Hans-Magnus Enzensberger schrieb Uber das "Nullmedium" Fernsehen: "Neu an
den Neuen Medien ist die Tatsache, dal$ sie auf Programme nicht mehr
angewiesen sind."®® Techniknahe Medienwissenschaft schaut weniger auf
Programminhalte denn auf Funktionen ihrer Programmierung im Sinne der
Informatik. Sobald audiovisuelle Sendungen auf digitalen Speichern online
zuganglich bleiben, bilden sie eine Herausforderung an die bisherige Praxis des
live-Mediums Fernsehen.

An dieser Bruchstelle beginnt die Medienarchaologie der Gegenwart, im
Unterschied etwa zum klassischen Kino. Bereits im dem Moment, wo
Fernsehbilder durch Videoband (MAZ) speicherbar wurden, war ihr "Schnitt"
noch noch eine Metapher firs Umkopieren.® Digitale Bildverfahren schlieBlich

% Fir das Feld der Kunstgeschichte siehe Raphael Rosenberg, Blicke messen.
Vorschlage fur eine empirische Bildwissenschaft, in: Jahrbuch der Bayerischen
Akademie der Schonen Kunste Bd. 27 (2013/2014), 71-86

€0 Hijer zitiert nach dem Wiederabdruck in: Hans-Magnus Enzensberger,
Baukasten zu einer Theorie der Medien. Kritische Diskurse zur Pressefreiheit,
hg. v. Peter Glotz, Munchen (Fischer) 1997, 150 (s. a. 168)

®1 Knut Hickethier, Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart 1993, 154



"erzeugen aus sich heraus neue Bilder", die sogenannten "innere Montage"®?,
perfektioniert im Musikvideo. Die Anschllsse sind nicht mehr linear, sondern
lose Kopplungen. Es ist das elektronische Medium (Fernsehen), welches - etwa
durch die Frequenzen seiner Einstellungen - eine "Auflosung der
kontinuierlichen Bildraume" initiiert; "das Erzahlen im Fernsehen selbst ist
inzwischen langst zu den filmischen Produktionsmitteln abgewandert"
<Hickethier: 158>. In den schnellen cuts und die Forcierung der live-
Ubertragung kommt die Asthetik des elektronischen Bildes zu sich.

“Im Fernsehen haben sich dabei andere Linearitaten etabliert als im Kino - die
feste Lange des Kinofilms verteilt sich auf episodenhafte Serien in
wochentlicher Wiederholung. Web-TV-Propheten vermuten, dass diese
Zeiteinheiten noch kurzer werden, je mehr parallele Strome verfugbar sind - so
als wurde die Notwendigkeit, auf allen Kanalen aufmerksam zu sein, das
Zeitlimit des Users beschranken. Tatsachlich aber scheinen andere, auch nicht-
zeitliche Modi von Anfang und Ende denkbar. In vielen Computerspielen
bestimmt der Raum die Verteilung von Nichtlineariat. <...> Und auch das
Surfen im Netz bietet zuwenig Redundanzen und Formate an, als dass sich
bislang ein fester Zeitrahmen zu etablieren vermochte."®

TV zwischen Fernseh- und Medienwissenschaft

Es durchaus im medienwissenschaftlichen Sinn, die Informationstheorie Claude
Shannons und Warren Weavers auf die Analyse von TV-Serien anzuwenden.
Stuart Halls ideologiekritischer Begriff von de- und encoding im Fernsehen a3t
sich tatsachlich mit einem anderen Akzent, namlich als Vokabular aus der
Nachrichtentechnik statt der Cultural Studies lesen.

In seinem Aufsatz "Ding und Medium" insistierte Fritz Heider 1926 darauf, dals
mediale Ubertragungen (Lichtstrahlen etwa) "Kunde von Dingen geben"® - ein
aus Herodots Begriff der historia vertrauter Begriff. Hier ist er auf elektronische
Strahlen (TV) Ubertragbar - ein alternativer Begriff von "Nachrichten." Zugleich
definiert sich die suggestive Macht des Fernsehbilds auf die menschlichen
Augen analog zum Zustandekommen von Bildern gemal der Neurophysiologie.
Das Zeilenbild der Bildrohre korrespondiert mit der menschlichen
Wahrnehmung: "Der Wahrnehmungsapparat macht <...> das Ding auch dort
wieder zu einem einheitlich wirkenden, wo es nur mehr durch ihm zugeordnete
falsche Einheiten wirkt. Durch die Sinnesapparate werden diese falschen
Einheiten wieder zu echten Einheiten <...>. Vom Dinge gehen die Lichtstrahlen
aus, die Wirkung zerspellt <sic> sich in Einzelheiten, in denen wohl etwas der
Einheit des Dinges Zugeordnetes, aber nicht selbst eine Einheit vorhanden ist.
Der Organismus fangt diese einzelnen Wirkungen auf, iin ihm sammeln sie sich

®2 Hickethier 1993: 156

63 Stefan Heidenreich, Bilderstrome. Lineare und nichtlineare Relationen
zwischen Bildern (Typoskript Juli 2000), demnachst in: Kunstforum
International, Themenheft Non-Linearitat, 2000

® Fritz Heider, Ding und Medium, in: Symposion, Heft 2 / 1926, 109-157;
Wiederabdruck in: Lorenz Engell et al. (Hg.), Kursbuch Medienkultur, Stuttgart
(DVA) 1999: 319-333. Engl.: Thing and Medium, in: Psychological Issues 1.3
(1959), 1-31



wieder und werden im Bereich der grofsen Dinge wirksam, indem sich der
Organismus etws in einer Weise zu bewegen beginnt, die dem
wahrgenommenen Dinge entspricht."®>

Tendiert die Fernsehwissenschaft dabei zur Programmanalyse der kulturellen
Texte von Fernsehen, steigt Medienwissenschaft auf die Ebene einer
subsemantischen Informationstheorie des Fernsehens hinab. ,,Sogar Katzen
sehen fern“®®, schreibt James Monaco auch in Hinblick auf die neuesten Medien;
offensichtlich ist ein hermeneutisches Verstandnis hier nicht notig. Die
medienkulturelle Erscheinungsweise von Trash-TV wird daher nicht nur im
Rahmen von Michael Thompsons Rubbish Theory (1974) interpretierbar,
sondern ansatzweise auch im Sinne einer wohldefinierten Medienwissenschaft,
die das Phanomen als das entropische Verhaltnis von Signal und Rauschen
entziffert und damit popularkulturelle Diskurse nicht akademisch
rediskursiviert, sondern statistisch-mathematisch formalisiert, also mit Michel
Foucaults Diskursanalyse angeht: Haufungen beschreibend. Zwar erhebt der
TV-Wissenschaftler Knuth Hickethier Einspruch, dals der mit dem Kriterium der
Einmaligkeit verbundene Informationsbegriff vielleicht fur eine asthetische
Theorie der Medien-Avantgarde verwendbar sei, "nicht aber fur die Medien
Radio und Fernsehen, die auch fur redundante Mitteilungen unterschiedliche
Funktionen im Gebrauch kennen"®’, doch machte gerade die TV-Ubertragung
jeder FuBballmeisterschaft die signal-to-noise ratio im Verhaltnis von
Spielzugen auf dem Platz gegenuber amorphen La Hola-Wellen auf Seiten eines
nur noch statistisch, nur im close-up individuell fassbaren Publikums sinnfallig.

Medienarchaologie sondiert die Untiefen der Hardware als Gesetz dessen, was
uberhaupt Programm werden kann. Ist nicht der Charakter von Fernsehshows
nach Einfuhrung des Farbfernsehens bis hin zur Kleidung der Showmaster
wesentlich davon mitbestimmt worden, was der neue technische Standard an
Farben und Bewegungen uUberhaupt verkraftete? Noch heute ist die Farbe Blau
als mediales Veto des chroma key-Verfahrens im Spiel; dasselbe gilt fur
Stanzverfahren (b/ue screen), Veranderung der Struktur der Bildauflosung und
Farbfilter.

Samuel Weber fragt an dieser Stelle nach der "distinctive specificity of the
medium", und das in Opposition zum Inhaltismus der gangigen
Fernsehanalysen: "What we most often find are content-analyses, which could
just as well apply to other media, for example, to film or to literature."®
Marshall McLuhan zufolge sucht ein Medium die Themaatisierung anderer
Medien. Im Francois Truffauts Film Fahrenheit 451 entdeckt die Feuerwehr, die
nach Buchern fahndet, um sie zu verbrennen, hinter einer TV-Mattscheibe
einen Stapel Literatur im hohlen Apparat - eine physische Grole, die keine

®> Heider 1926 / 1999: 332

® James Monaco, Film verstehen. Kunst, Technik, sprache, Geschichte und
Theorie des Films und der Medien, mit einer Einfuhrung in Multimedia, dt.
Fassung hg. v. Hans-Michael Bock, a. d. Engl. ubers. v. Brigitte Westermeier u.
Robert Wohlleben, Uberarb. u. erweit. Neuausgabe, Reinbek b. Hamburg
(Rowohlt) 1995, 152

7 Hickethier 1993: 434 f.
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Funktion mehr erfullen kann; blofles Gehause ohne eine inhaltliche Botschaft.
Im medienarchaologischen Sinne ist die einzige Botschaft des Fernsehens
dieses Signal: keine Semantik. Wenn trash TV nicht inhaltistisch, sondern vom
Medium her gesehen wird, ist Rauschen eine Art qualitatives Aquivalent zu
dem, was technisch Interferenz ist und im Franzdsischen fur Radio und
Fernsehen tatsachlich parasite heillt.®® Genau das ist es, was das vom
Optophonischetischen Institut (ein Begriff, der auf Raoul Hausmann
zuruckgeht) getragene WorldhausTV in Weimar zu seiner Kulturhauptstadtzeit
1999 99 Tage lang europaweit Uber Satellit und Anfang 2000 in Berlin im
Internet und partagiert im Offenen TV-Kanal zeigte. Hier ging es nach Aussage
des Prasidenten Reinhard Franz gerade als Alternative zur Videokunst um
»,Kunst ohne Kunstler”, d. h. eine Kunst, die sich im direktesten Sinne den
Massenmedien stellt, die reine Sendung. Das Eigentliche am Fernsehen ist
gerade die aktuelle Sendung, nicht das Filmarchiv, auch wenn der Anteil des
Letzteren den Reportagen die Waage halt (Berichte, Ubertragungen und
Statements sind schon Geschichte, kaum dal sie einen Tag alt sind). Im
Unterschied zum teuren, damit kalkulierter verwendeten Filmmaterial stehen
elektronische Kameras (und Magnetbander) auf Seiten der Echtzeit; gerade
deshalb haben sie den Vorteil, in ihrer leicht trashigen Optik auch das
Nebensachlichste festzuhalten - Zwischentone, die man oft erst nachtraglich
erkennt.

WorldhausTV jedenfalls zeigte taglich eine Stunde Rauschen, wo trash nicht das
Signifikat, sondern der Signifikant des Mediums Fernsehen ist: Sendung, nicht
Programm. Hier wird das Mikro-Programm selbst zur Medialitat der Sendung,
und Programm wieder zu dem, was es akut ist: FernsehsignallUbertragung. ,Wir
testen Bilder” hiels das Motto des Kunstfernsehens. Taglich wurde in diesem
Rahmen 60min Rauschen an verschiedenen Sendeplatzen gesendet. Robert
Lehninger von WorldhausTV definiert dieses Rauschen - das tatsachlich ein
Verrauschen von ikonologisch identifizierbaren Bildern darstellt -
folgendermalen: "die wesentliche information des (weillen) rauschens ist
weder null noch eins, sondern die behauptung dals es einen kanal gibt, der den
zuschauer adressiert. das birgt die moglichkeit der signalubertragung, ein
potential der kommunikation also. ohne das rauschen ist nichts. es ist
metapher fur das verschwinden der differenz. es ist kein anfang, keine stérung
sondern endzustand. rauschen verschwindet im zeitalter des digitalen
fernsehens. da rauscht nichts mehr. »rauschen« sendet taglich eine stunde
analoges rauschen, das mit einer zimmerantenne im studio von
»kunstfernsehen« live empfangen wird ins berliner kabelnetz."”°

Durch die Heraufkunft eines neuen Mediums andert sich jeweils das Verhaltnis
von Rauschen und Information. Etwa beim medienarchaologisch prazise als
Sachsystem (also als technisches Dispositiv) bezeichneten Video’* geht es nicht
mehr um referenz-semantische, inhaltistische Kategorien, sondern um die
Veranderung von Wahrnehmung uberhaupt. Und genau so hat Nam June Paik
begonnen, in seiner fruhen Installation Zen for TV: mit einem elektronisch

9 Weber 1996: 115, Anm. 5; siehe Michel Serres, Le Parasite, Paris (Grasset)
1980; dt. ubers. v. Michael Bischoff, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1981
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1 Siegfried Zielinski (Hg.), Video: Apparat/Medium, Kunst, Kultur, Frankfurt/M.
et al. (Lang) 1992, Einleitung, 9



modulierten, schlichten Streifen quer iber dem Monitor. Bei der Heraufkunft
jeder neuen Generation elektronischer Medien (jungst etwa der virtuellen
Studios) ist es fur Medienkunstler reizvoll, gerade die zunachst noch evidenten
technischen Mangel nicht als Defekt beseitigen zu suchen, sondern als
kiinsterlische Chance, als Differenz von Entwurf und Maschine zu nutzen.”?

Das substantivierte Adjektiv in Aristoteles” Schrift Uber die Seele, fir das die
mittelalterliche Scholastik lateinisch medium Ubersetzte, lautet to metaxu - der
Zwischenraum oder das Dazwischenliegende. Gemeint sind damit gerade nicht
jene Interfaces wie die Mattscheibe an Fernsehen und der Computerbildschirm
oder auch die Eingabetastatur, die fur die Nutzer gemeinhin das eigentliche
Kommunikationsmedium darstellen - eine metonymische Verschiebung.
Medienarchaologie hingegen insistiert: Das eigentliche Mediengeschehen liegt
im Dazwischen. "[A]ls Trennung ermodglicht es erst jegliche Verbindung. Da
Aristoteles hier vor allem an die Sinneswahrnehmung denkt, wird das Medium
zur Bedingung nicht blo8 des Kontakts, sondern der Ubertragung.’

Im kybernetischen Begriff der Ubertragung, des nachrichtentechnischen
Kanals, manipuliert dieses Dazwischen die Signale, bringt sich selbst dabei
jedoch der menschlichen Wahrnehmung gegentber weitestgehend zum
Verschwinden. Im Unterschied zum rein physikalischen Medium ist technische
Kommunikationsmedium hinsichtlich seiner technischen Wahrnehmbarkeit
dissimulativ zugunsten des Mensch-Maschine Interface.

Information entsteht erst im Moment des Unerwarteten - namlich als das
Gegenteil von Redundanz, von Vorhersagbarem. Auf dieser Ebene entspricht
dem Unvorhersehbaren die Storung, die Kirchmann zum Proprium des
Fernsehens erhebt: ,Die paradoxe Struktur des Mediums verlange nach
aullergewohnlichen Ereignissen, die doch nur im immergleichen Schema
Gestalt gewinnen kénnen. Die Live-Sendung ware dann die Bedingung der
Moglichkeit einer Storung im ansonsten Uberraschungsfrei dahinstromenden
Programmflul8."’* Autopoetisch koppelt das Fernsehen diese Stoérungen zurtick,
indem Pannen und Pech-Situationen selbst zum Stoff, zum content provider fur
Sendungen wie Raab TV werden. ,Gerade ihre Zurschaustellung in einem
eigenen Genre weist auf die Paradoxie des temporalen Mediums Fernsehen hin,
Unerwartbares auf Dauer stellen zu mussen. Die innere Beziehung des
Mediums zu Unfallen und Katastrophen kommt besonders in der
Kriegsberichterstattung zum Ausdruck."’® Diese Sicht, die das Unerwartete mit
dem Begriff des Ereignisses - also letztlich dem historischen Diskurs - koppelt,

2 In diesem Sinne Georg Trogemann, Leiter des Laboratory for Mixed Realities -
ein An-Institut der Kunsthochschule fur Medien, Koln - Gber Experimente mit
unkomprimiertem Videostreaming Uber das Gigabit-Testbed der GMD, in seinem
Beitrag: Einrichten im Dazwischen, demnachst in: Friedrich Reimers / Gabriele
Mehling (Hg.), Medienwissenschaften an deutschen Hochschulen, Minchen
2000 <??77>

3 Samuel Weber, Virtualitat der Medien, in: Sigrid Schade / Christoph Tholen
(Hg.), Konfigurationen. Zwischen Kunst und Medien, Midnchen (Fink) 1999, 35-
49 (47), unter Bezug auf die Bucher Il und Ill von Aristoteles, Uber die Seele
(peri psyches)

4 Paraphrasiert von Kdmmerlings, a. a. O.
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ist noch auf der Ebene von Semantik und Narration angesiedelt.
Medienarchaologie aber schaut auf den Fernseher als Signalmaschine, dessen
Information die Stérung im technischen Sinne ist. Die innere Beziehung des
Mediums TV zum Krieg liegt nicht auf der Ebene der Inhalte, sondern der
Genese des Mediums (Radar auf Seiten der Hardware, mathematische
Informationstheorie mit ihrer random-to-noise-ratio auf Seiten der Software).

"Unter diesem Blickwinkel war das aussagekraftigste Fernsehbild des Krieges
der Zusammenbruch der Ubertragung nach der Bombardierung des Belgrader
Staatsfernsehens. <...> Hier wurde der plotzliche Programmausfall <...> zu
einer Allegorie des Todes, der selber nicht abbildbar war: Der leere Bildschirm,
der den Moment des Bombeneinschlags unmittelbar dokumentierte, war eines
der schockierendsten Antlitze des Krieges."’® Ebenso vollzog sich, wie Andre;j
Ujica und Harun Farocki filmisch nachgewiesen haben, der Sturz des
rumanischen Diktators Ceaucescu als Fernsehbild.’” Das Bild des Realen kommt
im technischen Zeitalter zu sich. An dieser Stelle jeder allegorisierenden,
semantisierenden Lekture zu widerstehen ist die Aufhalteleistung von
Medienarchaologie.

Vermag Literatur den kulturasthetischen Wandel hin zu audiovisuellen, mithin
rauschenden Umgebungen noch darzustellen, d. h. sprachlich aufzufangen und
zu semantisieren? Lassen sich die audiovisuellen Medien "zur Rede stellen"?
Don Delillo versucht es in seinem Roman White Noise von 1985: "Der Titel
schon ist der Fernsehkultur entnommen; er bezeichnet den sowohl akustischen
als auch visuellen ,,Grundlarm” eines eingeschalteten Fernsehapparats ohne
Bild. DelLillo zeigt, wie der standig laufende Fernsehapparat im
nordamerikanischen Leben eine Art Hintergrundrauschen ausmacht."’® White
noise ist hier nicht Unsinn, sondern ein ,unaufhorlicher Partikelstrom von
Information <...> in standiger Bewegung“.’”® Tatsachlich transportiert das
Rauschen permanent die Erinnerung an jenen medienarchaologischen Moment,
als bei der frihen Entwicklung des Fernsehens die Bilder noch nicht technisch
stabil waren: "In these early prototypes, a transmission could be considered
successful as long as an image took shape against the choppy grey static.
<...> But if these images rush to make a claim on reality, it rests on the fact of
transmission - reproduction at a distance - not on the veracity of its
representations."°

Rauschen gilt fur den optischen Raum nicht minder als fur den akustischen. Als
der Englander Philip Jeck auf dem Fstival Intermedium | am 19. November 1999
in der Berliner Akademie der Kunste Vinylplatten auf Kofferplattenspielern
abspielte, ging es ihm nicht um die Musik, sondern um die Gerausche

’6 Kdmmerlings, a.a.O.

7 Hubertus von Amelunxen / Andrej Ujica (Hg.), Television / Revolution. Das
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dazwischen: "Let Vinyl do the talking!“8! Knacken ist dann kein asthetisches
Problem mehr; fur Medienkunst liegt gerade im technischen Defekt der
Apparate die Chance, Differenzen auszuloten, im Unterschied zu den
perfektionierten Versionen der Softwarerpakete. In der zeitgendssischen Musik
ebenso wie in den technischen Bildern manifestiert sich eine Ruckkehr zum
nicht-perfekten Bild oder Ton. "Frihe Technoscheiben sind schlecht produziert
auf Vinyl mit verstarktem Rauschen und Knacken; und das geht dann so weit,
dass man nur noch so was hat wie Pink Noise, dass das Rauschen also wirklich
an sich der Wert ist. Und man nur noch das Rauschen und das Dazwischen der
Plattenrillen hort."® So wird der technische Signifikant (besser: der Impuls)
selbst zur Aussage. Im Rauschen spricht das Medium - die Grundlage eines
transharmonischen Verstandnisses von Musik auch in der Rap-Kultur
(scratching). Zapping und Skratchen meinen das Medium surfen, transitiv; und
hier gilt also fur Medien, was Walter Benjamin fur die Sprache anhand der
(Auto-)Referentialitat von Eigennamen geschrieben hat: dal§ sie namlich primar
sich selbst kommuniziert.?3

Noch drastischer erinnert das Video-Scratching an die Materialitat des
Mediums; hier wird im Reich des Visuellen praktiziert, was aus der Welt des
Venyl fur Disc-Jockeys langst vertraut ist. Durch Ruckkopplung entstehen
Bilder, die das Auge verletzen. Der V] Safy (Assaf Etiel, Israel) zeigt in Berlin
regelmalig Live Scratchworks: mit verschiedenen beschadigten,
stehenbleibenden Laserplayern (Bild und Ton). Das Verhaltnis von Signifikant
und Signifikat (Videoclips) wird damit ausgehebelt - Arbeit der
Entsemantisierung; Bedeutung wird hier selbst zum (medial-archaologischen)
Material: Arbeit mit dem Vorgefundenen (also den Datenmanipulation des
Speichers).

Analoges galt fur die Ausstrahlung farbfernsehen (Lehniger und Gaste) im
genannten WorldhausTV, die sich mit dem Konzept Farbfernsehen beschaftigte,
also mit der Zeigung verschiedener Farbsysteme und Theorien im Fernsehen,
nicht mit referentiellen Inhalten beschaftigte. Nehmen wir das klassische TV-
Testbild als Beispiel: Das Medium wird im Testbild zum Inhalt, zum visuell
buchstablichen Programm. Das Testbild des Fernsehens funktioniert ganz in
Dziga Vertovs kinematographischen Sinn strukturell dhnlich wie die Testbilder
der Experimentalpsychologie, nur daf$ hier nicht Sinne vermessen werden,
sondern Fertigungstoleranzen: "Es sind Bilder, die nicht entlang der Physiologie
des Menschen, sondern entlang der Hardware von Maschinen entworfen
sind."8*

Ist es geradezu die Bildstorung, die TV definiert? "Das Testbild des Fernsehens
funktioniert strukturell ahnlich wie die Testbilder der Experimentalpsychologie,
nur dals hier nicht Sinne vermessen werden, sondern bspw.

8 Ankindigung der Radiosendung Vinyl Coda lll, Deutschlandfunk, 14. April
2000 0.05, im Stadtmagazin: zitty <Berlin>

82 Birgit Richard (im Gesprach mit Friedrich Kittler), Zeitspriinge, in: Kunstforum
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Fertigungstoleranzen. Es sind Bilder, die nicht entlang der Physiologie des
Menschen, sondern entlang der Hardware von Maschinen entworfen sind."8

Im Super-Kurzfilmprogramm Mega-morphine (Kino Central, Berlin, Dezember
1999) zeigte der 16minutige Film Kopplungen von Eric Wilhelm de Cruz (Beta
SP, 1998) das Phanomen Zufall als physikalisches Ereignis im TV-Apparat,
namlich unerwartete Erscheinungen auf dem Bildschirm. , Als integrierendes,
alle Aspekte durchdringendes Element fungiert dabei der Fernsehapparat, als
Metapher sowie als Rickkopplungs- und Zap-Maschine zugleich.”8®

Friher schlossen Filmemacher durch wiederholte Aufnahmen desselben Sets
das Unerwartete gerade aus. In der unmittelbaren elektronischen Ubertragung
aber ist auch die unbeabsichtigte Aufnahme von Material moglich, das nachher
unerwartete Information tragen kann. Fernsehen holt diesen Verzug in die
Gegenwart: ,,Das Unvorhersagbare bei totaler Kontrolle seiner Inszenierung ist
das ldeal des Fernsehens“®’, und in Sportsendungen kommt es als "Rekord" auf
den Punkt. Besser noch auf Englisch; alles wird recorded, aber nur die
Uberraschung, die record-making performance, kommt zur Sendung.®

Der Offene Kanal - ein sogenanntes Burgerfernsehen - halt in Berlin seit Jahren
die Option von TV-Sendungen offen, die nicht professionell und nicht als
Programm produziert wurden. Ein hohes Mals an Unerwartetem, doch ,kritische
Seher des Offenen Kanals, die zuweilen einmal durchzappen, konstatieren
<...>, die Wiedererkennbarkeit des OK habe nichts mit seinen Sendungen zu
tun, sondern mit der katastrophalen Bild- und Tonqualitat.“® Das Katastrophale
aber steht den Sendemedien am nachsten, auch medienarchaologisch
gesehen. In den USA unterstutzten Radio-Amateure das U.S. Army Signal Corps
gerade dann, wenn durch Naturkatastrophen die Standleitungen der
Stromzufuhr und der Telekommunikation (Telephon und Telegraph)
zusammenbrachen - und das speicherlose Medium Radio in seiner
Verwiesenheit auf Strombatterien ("storage batteries <...> in order to maintain
communication") dennoch an Speicher - auf operativer Ebene - erinnert wird.*°
Der state of emergency Ubertragt sich auch auf das Fernsehen. 1963 vergleicht
Max Egly das ,lacherlich kleine<s>, graue<s> Bild“ des noch-s/w-Fernsehens
mit dem etablierten Konkurrenten Kinofarbfilm auf Breitleinwand; (be)im
Fernsehen ,muld man immer darauf gefalst sein, dal8 es plotzlich verschwindet
oder zu einem Punkt zusammenschnellt” - wie das magische Auge bei der
Peilung von Radiosendern, quasi Radar. Wobei der Ton im Fernsehen - und hier
ist die asthetische Trennung von Klang und Bild eine Funktion ihrer technischen
Ubertragungskanale - auch bei mangelhafter Bildqualitat ,,fast so gut wie
Radio” ist. Anders die Verzerrungen der Lichtpunkte: "Ein Flimmern lauft GUber
verzerrte Gesichter, in die Lange oder Breite gezogen oder zusammengeprelst.

8 E-mail v. 14. Juni 2000; Mailingliste ,Bilder*

8 Programmzettel Romano Welsch / Katrin Rothe
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8 Jeanette Goddar, Offenem Kanal droht die Abschaffung. 500 Studen Fernseh-
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Wenn ein Moped draullen vorbeifahrt, geht ein Flackern Uber den Bildschirm,
begleitet von einem eigenartigen Gerausch. <...> Die gegebenen Groien im
Raum werden nicht mehr berucksichtigt. Eine gerade Linie wird gekrimmt, ein
Kreis zur Ellipse verzerrt. Wie oft haben wir Pianisten auf kreisformig verzerrten
Klavieren spielen sehen?"*

Ganz im Sinne Terry Winograds sind es gerade die Storungen (breakdowns),
welche die Natur einer Praxis enthullen.®? TV ist ein Funkmedium, und es ware
schon, nicht nur in Inhalten, sondern auch in der Materialitat der Sendungen
zappen zu durfen. Das Proto-TV erinnert gerade mit seinen technischen
Defekten den Betrachter drastisch an seine Medialitat, die im perfektionierten
Empfang zum asthetischen Verschwinden gebracht ist ,und bei manchen eine
gefahrliche Hypnose“ erzeugt. ,,Seine zeitweiligen Bildstorungen bewirken, dal’
man sich anstrengt, besser zu sehen” <ebd., 8> - das kalte Medium TV (nach
McLuhan) erzwingt also in seiner Medialitat zunachst noch aktive
Zuschauerpartizipation nicht auf inhaltistischer (,,interaktiver”), sondern
medienarchaologischer Ebene. Kaum sind diese technischen Interferenzen zum
Verschwinden gekommen, bemuht sich die Medienkunst um ihr arbitrares re-
entry - Nam June Paiks elektrotechnischen Modulationen des TV-Bildes.

Das Gegenargument zur FortfUhrung des Offenen Kanals heilst Internet als
Plattform des demokratischen Forums. Genau an dieser Nahtstelle manifestiert
sich die Differenz von TV und Netz. Schon jetzt ist ein Teil der OK-Sendungen
eine Direktubertragung von Videostreaming aus dem Internet; an die Stelle der
Sendung und des Programms treten DVB (Digital Video Broadcast) und der
Strom, sehr buchstablich. In der italienischen Version von Big Brother wird ein
Pay-TV-Sender mit dem sprechenden Namen Stream die Direktubertragung der
Experimentalanordnung vornehmen und damit den Effekt der Internet-
Webcams wieder ins Medium TV zurlicktransportieren.®®> Das andere Extrem -
das Gegenteil von Echtzeit-Experimenten mit Lebenwesen in Containern - ist
die filmische Langzeit-Dokumentation Berlin - Ecke Bundesplatz von Detlef
Gumm / Hans-Georg Ullrich, die in sechs neunzigminutigen Filmfolgen fur das
Fernsehen zusammengefaRt sind.®*

Nachricht und Echtzeit

Ein Grundelement des TV-Formats, die Nachrichtensendung, war - so die
Tagesschau der ARD - nicht so sehr aus Grunden der Redaktion, sondern der
technischen Kanale ("weil sich das breitbandige Fernsehsignal nicht wie ein
Telefongesprach durch einen dinnen Draht Uber tausende von Kilometern
hinweg transportieren 1a6t“%) lange Zeit im Ruckstand und wurde erst durch
die Beschleunigung der Ubertragungswege (Dezistrecke) zu jener
Informationssendung, als die sie seitdem identifiziert wird®® - Zeitschrift und
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Zeitung im ursprunglichsten Wortsinn, der zwischen der Begebenheit und der
Nachricht von einer Begebenheit, also zwischen res gestae und der historia
rerum gestarum noch nicht trennt. Derselben Logik gemals sind Nachrichten
der erste Programmbereich, auf dem das neue Immediataufzeichnungsmedium
Video (auf U-matic) zum Einsatz kommt - das videomatische Paradox von
Magnetspeicher und /ive-Effekt.

Zunachst vermag sich die TV-Nachricht auch asthetisch nicht grundsatzlich von
der kineastischen Wochenschau zu emanzipieren, was als schlichter Effekt der
filmischen Aufzeichnung lesbar ist, die das Fernsehen bis heute - aller digitalen
Kodierung zum Trotz - inkorporiert. Neu ist hingegen, dass digital abgelegte TV-
Nachrichtentexte inzwischen online per Suchmaschine - wenngleich zunachst
nur flr den Wortbereich - abgerufen werden kénnen (etwa in Footage.net).®’
Die 20 Uhr-Ausgabe der Tagesschau ist auf der Webpage der ARD als Text ab
20.30 Uhr und mit Videos ab 21 Uhr abrufbar - eine Verzéogerung, die allerdings
nicht mehr technischer (wie zu Beginn der Sendung), sondern dramaturgischer
Natur ist. Entscheidend ist am digitalen Fernsehen nicht die differente
Bildauflosung, vielmehr die Tatsache, dald nicht analoge elektrische Strome
oder Funken, sondern exakt kodierte bits Ubertragen werden, was ein genuin
diskretes Zeitmanagement - ganz entgegen dem klassischen, von Raymond
Williams definierten TV-flow - ermodglicht. Das Digitale trifft eine Grundeinsicht
der kybernetisch informierten Kommunikationstheorie selbst: dal
Kommunikation namlich die Entscheidung eines positiv/negativ, also binar
kodierten Sinnvorschlags ist (Niklas Luhmann). Die einzige Differenz zu Claude
Shannons mathematischer Theorie der Information liegt hier darin, dal3
Shannon den Sinn-, also semantischen Aspekt ganz und gar ausklammert; als
formale Operation aber waren Nachrichtenubertragung und Kommunikation
hier identisch.

Shannon definiert ein Medium nicht nur von der SignalUubertragung, sondern
notwendig auch von der (Zwischen-)Speicherung der Daten her; das fruhe
Fernsehen ist, wie zunachst auch das Radio, durch die fehlenden
Aufzeichnungsmoglichkeiten in seinem Wesen geradezu charakterisiert - ein
Zug zur Gedachtnislosigkeit. So ist der sogenannte Inhalt, die semantische
Botschaft, in ihrer Formatierung nicht hinreichend, aber wesentlich Effekt der
Medialitat seiner Hard- und Software.

Als Ubertragungsmedium wird Fernsehen zum Politikum im Falle Berlins, da in
der damaligen ,Ostzone” keine Relais fur Richtfunk installiert werden konnten,
so dals ein Versuch mit Meterwellen-Ubertragung (die Erdkrimmung
Uberwinden) notwendig war.®® 1953 ist es die inter-nationale
Zeilentransformation (de facto ein Interface), die eine Ubertragung der
Kronungszeremonien in London ermaoglichen - Schnittstellen von Diskurs und
Technik. Transatlantisch war eine Zeitlang die Option einer fliegenden
Fernsehbriucke angedacht, dann eine Richtfunkstrecke Berlin-New York (Uber
Labrador). ,Diese Verbindung wird, wenn sie wirklich kommt, zuerst eine
Nachrichtenlinie und in zweiter Hinsicht eine Fernsehstrecke sein” <ebd., 110>,

97 Siehe Karin Wenz, Fernsehen-Online: Ein Riesenschritt ins nachste
Jahrtausend?, in: Sabine Flach / Michael Grisko (Hg.), Fernsehperspektiven.
Aspekte zeitgendssischer Medienkultur, Minchen (KoPad) 2000, 268-280 (269)
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da sie sich - auch aufgrund der Zeitverschiebung - fur Zuschauerprogramme
nicht rechnete. Genutzt wurde eben dieser interkontinentale Zeitverzug zum
fast-/ive-Effekt der Direktubertragung der Kronung Elisabeths Il. am 2. Juni
1953 mit Hilfe der Tele-(also Zwischen-)filmubertragung - "television film
recording for time delay"®® (spater durch Videoaufzeichnung ersetzt!®), also die
bewulte Nutzung eines technischen Defekts, als relativische Verschrankung
von Zeitzonen- und technischer Zwischenspeicher-différance. So generiert die
schiere Geographie Amerikas die Praxis des minimalen Zeitverzugs, der mit
den technischen Optionen der Ubertragung als zeitbaseirtem Prozess
koinzidiert. Wobei auch manifest ist, dal8 die Autorisation der Qualitat /ive fur
den Betrachter nicht im technischen Artefakt liegt: "Allein aus den Bildern kann
er es spatestens mit der EinfUhrung der Magnetaufzeichnung ab 1958/59 nicht
entnehmen, ob es sich nicht doch um eine Aufzeichnung handelt"!%!; diese
Information wird auBerhalb des Bildes gegeben, parergonal - eine verzeitlichte
(zeitlich verzerrte) Variante zum Begriff des Originals. "We must be informed
whether or not what we are seeing is 'live'. [...] we cannot distinguish through
our senses alone between what we take to be simply "alive" and what as
reproduction, separted from its origin, is structurally posthumous [...]."°?

Eine Verschleifung klassischer Zeitebenenen zwischen (a)/ive und recorded on
tape: "That is perhaps most uncanny when you hear a program about someone
who is dead, and that person’s voice is broadcast and is as "real” sensorially,
as “present’, as those who are speaking “today” and who are alive."!% In
Nachrichtensendungen vermag ein Satz wie das geschah heute "einem x-
beliebigen Flugzeugabsturz (der nach seiner Bildinformation auch vor 5 oder 15
Jahren sich hatte ereignen kdnnen) Brisanz zu verleihen. <...> Gabe es nicht
bestimmte Verifikationsmoglichkeiten, so konnte man sich mit Leichtigkeit
vorstellen, dald die Nachrichtensender uns dank ihres Archivmaterials jahrlang
mit News versorgen kdnnten"!%* Der historische Index der Bilder liegt gerade
nicht in ihrer ikonischen, sondern textbasierten Referentialitat. Erst interaktives
TV, digitales Fernsehen macht den Test auf die Verizitat des /ive durch die
Option des technischen und kommunikativen Ruckkanals moglich - die
Kontrollfrage des Empfangers an den Sender, die Unmittelbarkeit des Feedback
als Vetorecht der Gegenwart gegenuber dem medienarchivischen Raum.
Umgekehrt fallen in dem Moment, wenn - wie im Golfkrieg - Fernsehkameras in
den Kopf einer Flugbombe selbst eingesetzt werden, event und transmission
and reception, res gestae und die historia rerum gestarum (als Lekture)
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zusammen.1%

Die Gedachtnislosigkeit von Fernsehen wird durch den andauernden flow des
Sendens vergessen gemacht. So ist der sogenannte Inhalt, die semantische
Botschaft, in ihrer Formatierung nicht hinreichend, aber wesentlich Effekt der
Medialitat seiner Hardware. Der nicht-inhaltistische Zugriff darauf trennt
Fernseh- von exakter Medienwissenschaft, wie es aus der Perspektive der
philologisch inspirierten Medienwissenschaft manifest wird: "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" - mithin Kommunikation im
buchstablichen Sinne. "Deshalb stehen Sendungen, Genres, Erzahl- und
Darstellugnwisen, Inhalte letztlich im Vordergrund medienwissenschaftlicher
Analyse."%® \on der germanistischen Philologie herkommend argumentiert
Hickethier hier inhaltistisch. "Mediale Teilhabe" aber ist primar eine
nachrichtentechnisch bedingte.

Der Begriff von Sendung hat, gekoppelt an den kulturhistorischen Diskurs, nicht
nur postalische, sondern auch religiose Implikationen; der Papst-Segen etwa ist
ubertragbar per TV und gilt auch am Monitor noch als Empfang von Segen (ein
umstrittener Entscheid von Papst Johannes Paul Il.). Der Germanist und
Medienwissenschaftler Jochen Horisch spricht Rundfunk, Fernsehen und der
Neuen Medienwelt ausdrucklich ein "SendungsbewulStsein" zu: als Funktion
einer "religios-theologischen Semantik" in ihrer Grundbegrifflichkeit; die
"Tiefenstruktur" der Sendung aber ist - gut medienarchaologisch - doch eher
technisch denn kulturhermeneutisch zu beschreiben. Die erste globale /ive-
Ubertragung eines Ereignisses, die Kronung Elisabeths I. von England, geschah
auf ihren ausdrucklichen Wunsch hin - the Commonwealth goes eletronic, und
damit geschah ein WiederanschlulS des Britischen Empire an die Medialitat des
imperium im antiken Rom.*°” Und es ist mehr als ein medienphilogisches
Wortspiel, auch an Goethes Roman Wilhelm Meisters theatralische Sendung zu
erinnern; darin namlich figuriert in einer Szene die burgerliche Wohnstube als
medienspektakulare Dunkelkammer, als optischer Kasten im Zuge der camera
obscura.'®®

Und auch das Recht sucht den Begriff der Sendung zu fassen. Wer hat das
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copyright von Europas Kultur im Reich digitaler Medien? Die Association of
Computer Manifacturing (ACM) schlagt vor, fur alles Daten im Netz kostenfreie
Auslesung zu erhalten, fur das physische Printout (die zwei Korper der Medien)
Gebuhren zu erheben. So bliebe die Hardware bei Europa. Vielleicht krankt
Europa an seiner Speicherfixiertheit gegentber Amerika, das in Begriffen der
Ubertragung denkt; es ist also an der Zeit, fur ein entsprechendes Umdenken
der europaischen, medien-mobilisierten Kultur zu pladieren. Damit ist in der Tat
das Medium Fernsehen auf den Plan gerufen, das originar von der Ubertragung
her operiert, oder anders ausgedruckt: von der Sendung her. Nun gibt es
Uberlegungen, weltweit Schutzgebuhren fur Veroffentlichungen im Internet
nicht mehr auf die Tatsache der (tatsachlichen) Publikation oder Sendung (etwa
TV, das Format), sondern auf die Tatsache der Ubertragung zu grunden, die
nicht unbedingt in ein Rahmenprogramm (wie beim TV-Sender) eingebaut sein
muR.%°

Weg vom Privilegieren des Speicherns, hin zu einer Asthetik der permanenten
Ubertragung heilt die Forderung der aktuellen Medienkultur.
Medienarchaologisch betrachtet aber lag der Weg umgekehrt. Ohne erhaltene
Zwischenfilme waren alle ersten Fernsehprogramme fur das kulturelle
Gedachtnis verloren. Gerade der /ive-Charakter des Mediums schlief8t sein
Gedachtnis zunachst aus: ,,.So many television programs were performed live
and are now thought to be lost forever.“'° Daher 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. Die 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.>. Ferner sucht das Projekt nach dem ersten Nachweis von
instant replay, jenem Oxymoron im Verhaltnis von Gegenwart und ihrem
Arbeitsspeicher - zugleich ein Begriff, der im Zeitalter von TV on demand
signifikant zum bdrsenfahigen Firmennamen (Replay) geworden ist.

Zeitbasierte Bilder: Die Scheinbarkeit des live-Mediums Fernsehen

Fernsehbilder sind - anders als photographische Bilder - nicht mehr statisch
gegeben, sondern mussen jeden Moment neu genriert und aufrechterhalten
werden: "With transmission, images and sets of images pass the time and fill
out the current: in this sense television is always "live". <...> scanning cannot
deliver an image all at once - its composition is always in process, and a
“stable" frame can be instantaneously switched midway through. Although
pixels can retain luminosity long enough to await the next scanning cycle and
thereby approximate the succession of discrete filmic images, the fact that no
image is ever constituted entirely in a single instant grants television a range
of technical options for framing and editing, including incision and torque of the
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image’s surface."!

Fernsehen ist durch die technisch-asthetische Qualitat der /ive-Sendung im
Unterschied zum Film geradezu definiert - eine Eigenschaft, die sich zu Beginn
eher einem technischen Defekt denn einer Programmatik verdankte: "Das
Programm wurde zum Uberwiegenden Teil live produziert, gesendet und
empfangen. Der Mangel an geeigneten Aufzeichungsmoglichkeiten gebot
dieses "Prinzip live", das, obgleich in erster Linie in einem technischen Mangel
begrindet, bald zum wichtigsten Spezifikum des Fernsehens erklart wurde. Aus
dem transitorischen Charakter des Fernsehprogramms ergab sich die "Aura"
der kunstlerischen und publizistischen Produkte dieses Mediums, das, auf die
“technische Reproduktion" von Originalereignissen gegrundet, nach der Theorie
von Walter Benjamin jegliche Aura entbehren musste. Die FlUchtigkeit der
Sendung als Live-Ereignis schien geeignet, die Aura des Einmaligen und
Nichtiwederholbaren fur das Fernsehprogramm und vor allem dessen
kUnstlerische Formen zu retten. Diese "Aura" ist mit der "Filmisierung" des
Programms und mit der Umstellung auf die elektronische Aufzeichnung als
Grundlage eines Programmstocks verlorengegangen"!? - eine kulturkritische
Verlustrechnung, der Samuel Weber gerade im AnschluR an Benjamin
widerspricht: "The aura <...> never fully disappears. Far from it, since it returns
with a vengeance <...> in those forms of representation that would, according
to Benjamin’s account, seem most hostile to it: film <...> and we can now add,
television as well. <...> What is condemned in the age of technical
reproducibility is not aura as such but the aura of art as a work of
representation, a work what would have its fixed place, that would take its
place in and as a world-picture. What remains is the mediaura of an apparatus
whose glance takes up everything and gives nothing back, except perhaps in
the blinking of an eye"!3 - mithin ein dynamisierter, in kleinste Augen-Blicke
zersplitterter Aura-Begriff, der mit der fluchtigen time to live der elektronischen
Bildpunkten des TV-Monitors selbst zusammenfallt.

Die signal- eher denn speichertechnisch spezifischen Struktur des Fernsehens
entzieht sich der klassischen Schreibbarkeit als Historiographie, das es sich
elektronisch im stetigen Fluss befindet. Diese Flluchtigkeit pragt die
Nachrichteninhalte: Was eben noch von brennender Aktualitat war, wird im
nachsten Augenblick schon von neuen Ereignissen und ihrer Berichterstattung
uberholt und vergessen. So werden Ereignis, Aufnahme, Ubertragung,
Botschaft und Betrachtung im Fernsehen temporal quasiidentisch: "Aufnahme-
und Lese-Intervalle entfallen ebenso wie Intervalle der dargestellten Zeit: der
Sender befindet sich mit dem Empfanger ebenso an derselben Zeitstelle der
Gegenwart wie das Ereignis der primaren Wirklichkeit und seine Inszenierung
als mediale Botschaft als Medien-Realitat."***
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Scheinbar gilt fir die /ive-Ubertragung des Fernsehens programmatisch ,,die
Vernichtung externer und interner Intervalle” - nicht aber technologisch. Denn
Zwischenspeicherung operiert auch auf der materiellsten aller Bildebenen, der
Bildspeicherrohe, die auf dem 1923 von V. K. Zworykin patentierten lkonoskop
beruht. Bilder im interim: "Uber eine Linse wird das zu tbertragende Objekt auf
eine viereckige Rasterplatte geworfen <...>, die aus vielen Tausend winzigen
Photozellen besteht. Wahrend einer Bildperiode (1/25 Sekunde) bleibt das Bild
stehen, und es I0st in dieser Zeit Elektronen aus, die durch einen zeilenformig
daruber hinstreichenden Katodenstrahl abgenommen werden und die an einem
Widerstand Spannungsschwankungen erzeugen. <...> Jetzt wirkt das Bild
tatsachliche eine finfundzwanzigstel Sekunde auf jede Fotozelle ein."!'*> So wird
deutlich, worin der dimensionale Unterschied zwischen technischen und nicht-
technischen Bildern liegt: in der Zeitbasiertheit der medialen Bilder.

Der /ive-Charakter von Fernsehen liegt nicht allein auf der semantischen
Ebene, sondern der Oberflache seines Bildes selbst. Die asthetische Urszene,
die Faszination fur den Betrachter war bei EinfUhrung des offentlichen
Fernsehens das ,wachting something happen on TV“ - unabhangig, ob
Gespeichertes oder Aktuelles gezeigt wird. Gegenwartig bildet das enhanced
TV ein Hybrid aus /ive und Archiv, wenn etwa das Schweizer
Parlamentsfernsehen unter dem Titel Live + die DirektlUbertragung von Reden
im Internet in Echtzeit mit abrufbaren Zusatzinformationen versieht.®

Handelt es sich beim elektronischen TV-Bild Uberhaupt noch um ein
"zeitbasiertes" Bild, oder schrumpft diese Zeit auf die Dimension eines
(Fast-)Nullpunktes? Das Fernsehbild ist permanente Re-Aktualisierung
(technisch: refresh-circle): "Damit gerat alles Zeit-Geschehen, das im
historischen Bewulstsein als kontinuierlich ablaufend entworfen war, in den
beschleunigten medialen ProzelS seiner Zerlegung in Punktelemente - und
seiner mosaikhaften Wiederzusammensetzung auf der Oberflache der
Monitore. Hier 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."’
Zerlesung also. Der elektronische Punkt gilt auch zeitlich als Schrumpfung von
Ausdehnung auf ein punctum (fast) ohne Vergangenheit oder Zukunft. Sendung
im technisch-medialen wie im dramaturgischen Sinn, insofern , das letzte
Gelingen einer Fernsehsendung trotz aller Vorbereitungen immer noch vom
Augenblick der Sendung selbst abhangt"!!®. Mit diesem elektrotechnisch
induzierten Moment korrespondiert die an-archivische Verausgabung von
Fernsehen an die reine Gegenwart: "Auller einigen Fernsehfilmen und wichtigen
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Reportagen, die durch Aufzeichnung zu geschichtlichen Dokumenten
<deklariert!> werden, geht das Gesendete im Augenblick der Ausstrahlung
selbst in Nichts auf. <...> jeder echte Regisseur wird bei jeder Wiederholung
wieder dieselben Angste ausstehen."!®

Mit der Intervall-Loschung des elektronischen Bildes kommt eine genuin
archivwissenschaftliche Kategorie ins Spiel: die Macht zur Selektion respektive
Kassation. Im /ive-Medium Fernsehen flhrte dies anfangs zur vélligen
Gedachtnislosigkeit des Mediums, zu seiner signaltechnisch buchstablichen
Verausgabung: "Die Zeitlichkeit des Speichers hat <...> zwei Aspekte: einer
Latenz-Zeit fur diejenigen Aufzeichnungen, die im Medienzeitfenster spaterer
Gegenwart wieder erscheinen werden - und einer Verfallszeit fur diejenigen
Aufzeichnungen, die geringe oder keine Chancen habe, je reaktualisiert zu
werden, bzw. einer selektivven Vernichtung anheimfallen."*2°

Die Vorstellung, dal8 die Fernsehkamera aus der Ferne Geschehen zeitgleich ins
heimische Wohnzimmer Ubermitteln kann, ist asthetisch konstitutiv fur die
soziale Durchsetzung dieses Mediums gewesen. Gilt dies auch noch fur die
Erkundungen erdferner Satelliten? Das Deutsche Zentrum fur Luft- und
Raumfahrt prozessiert und archiviert die von den Satelliten gesendeten
Echtzeit-Daten. Diese Echtzeit aber ist selbst schon ein Verzug (streaming). Der
live-Begriff verschiebt sich vom Fernsehen auf den Orbit, und der Echtzeit-
Begriff im Datenstrom akzentuiert das residente zum dynamischen Archiv um
(das Archiv in gerat in Bewegung: Datenmigration).

Programmatologie des Fernsehens

Hort die im wohldefinierten Sinne medienwissenschaftliche Beschaftigung mit
der Fernsehgeschichte dort auf, wo das Medium technisch standardisiert ist
und das Programmfernsehen einsetzt?

Jacques Derrida, hat in der Einleitung seiner Grammatologie auf eine Art
Programmatologie angespielt: Nicht [anger ist Schrift ausschlielSlich eine
Entaullerung des Wortes, des Logos; als Licht- und Bewegungsschrift in
Photographie und Kinematographie hat Schrift den Raum der Physik selbst
erobert. Im programmierbaren Computers ist Schrift bedingend mit im Spiel der
Logik, als Vor-Schrift.*?* Mathematisch konzipiert, muR sich doch schriftlich
eingetragen werden: als Programmierung des Computers in seiner linearen
Abarbeitung von Vorschriften. In welchem Verhaltnis stehen Programme zur
Programmierung einerseits und andererseits zur Narrativitat? Jan Korbellin von
der ProSieben Media AG benennt es ausdrucklich als taktischen Begriff:
"Programmplanung" ist ein sehr sprerriges und burokratisches Wort; vielleicht
sollte man besser sagen, Programmplanung ist "Programmierung". Wie bei
einem Software-Hersteller werden verschiedene Sequenzen genommen,

119 Ebd., 32

120 GroRklaus 1995: 47

121 The entire field covered by the cybernetic program will be the field of
writing.” Jacques Derrida, Of Grammatology [Frz. orig. De la Grammatologie,
Paris (Minuit) 1967], transl. G. S. Spivak, Baltimore / London (Johns Hopkins UP)
1976, 9



zusammengesetzt und dem Zuschauer (oder dem Kunden) prasentiert.'?

Den Begriff des Programms?!?3 teilt sich die Fernseh- also mit der
Medienwissenschaft, die darin allerdings vor allem den informatischen
Algorithmus liest, der alle digitalen Bewegungen steuert. In diesem Programm-
Begriff scheiden sich Fernsehen und Computer: "Die uber die
Computeranimation <...> erzeugten Bildfolgen ruhen bekanntlich auf
Rechenprogrammen, nicht auf Abtastung, Zerlegung und
Wiederzusammensetzung von Vor-Bildern in der empirischen Wirklichkeit.
Erzeugung tritt an die Stelle von Nachahmung und Inszenierung. Hergestellt
werden ,eigene Wirklichkeiten“ zweiten oder dritten Grades, deren mogliche
Ahnlichkeit mit der Erstwirklichkeit unserer Wahrnehmung programmatisch und
nicht mimetisch zustande kommt."*?* Diese Lesart von Programmen als
Funktion nicht ideologischer, sondern mathematischer Programmierung (so die
Differenz zu den Cultural Studies, wenn namlich Stuart Halls
medienideoliekritisches Modell von en- und decoding zu einer Frage der
diskreten Rechnung wird) spitzt sich zu, wenn sie auf die Analyse von
Computerspielen Ubertragen wird, die endgultig nicht mehr in den
Zustandigkeitsbereich von Film- und Fernseh-, sondern von
Medienwissenschaften fallt. Computerprogramme namlich sind Machtspiele der
Hardware; die synthetische Ikone Lara Croft ist in den Funktionsweisen ihres
Korpers bis hin zum Morphing von den Rechenkapazitaten der Maschinen
definiert - und daher so schwer verfilmbar.?*> In Tomb Raider wird also nur
scheinbar noch narrativ erzahlt, sondern tatsachlich gezahlt, vollstandig
gerechnet im Unterschied zum klassischen Film - eine Differenz, die in
Terminator 2 den Zweikampf der Protagonisten zur Allegorie des
Medienwechsels vom Analogen zum Digitalen, von der Materialitat zur
Information macht. Ist der kunstliche Korper T800 in The Terminator (1984)
noch ein Hybrid aus Fleisch und Metall (ein Cyborg also), besteht der
Nachfolger T1000 nun aus fliussigem Metall in einer mimetischen Polylegierung,
die eine digitale Option, das morphing, hier von der Technik auch zum Objekt
des Films macht. Das analoge Medium Film vermag diese Gestaltwandlung
selbst nicht mehr zu generieren, wie sie der romische Dichter Ovid in seinen
Metamorphosen geahnt hat.

Zum anderen aber ist ein Computerprogramm auch auf dem Schauplatz seiner
Oberflache lesbar, dem konkreten Interface Monitor, wo es etwa als Adventure-
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Game aufscheint. Was ist das Eigentliche am digitalen Bild: die Wahrnehmung
(aisthesis) oder die Notation (das Programm als Partitur)?'?® Bleiben die Film-
und Fernsehwissenschaften fur die Inhalte der technischen Bilder zustandig, im
Unterschied zur Medienwissenschaft, die Wissens- als Codearchaologie
betreibt? Gibt es einen genuin fernsehwissenschaftlichen Zugang zum
elektronischen Bild?

HWo Medienanthropologie endet, beginnt eine wohldefinierte
Medienwissenschaft. Sie leistet Beihilfe zur Verabschiedung, d. h. zur
Historisierung des verauten Fernsehbildes und seines Apparats, die so
sympathisch dem Reich des Analogen, der physikalischen Umwandlung von
Licht- in elektronische Punkte angehorten. Demgegenuber ist das
informationstheoretische Herunterbrechen jedes audiovisuellen physikalischen
Impulses auf eine kleinste Einheit namens bit ein Fast-Nullpunkt, von dem aus
das Bild, die Ubertragung und der Speicher neu zu denken sind.

Tatsachlich ist der Fernseher ein Umwandler von kontinuierlichen, analogen
Prozessen (Gegenwart, in seiner Metaphorik als "Leben") in diskrete Signale
respektive Zeichenmengen, die damit der Rekombinierbarkeit harren. Diesen
ProzeR hat, implizit, Heider 1926 beschrieben: "Wenn wir einen Apparat
konstruieren wollten, der auf dulSere Dinge durch ein Medium sinnvoll
zugeordnet reagiert, so muften wir auch diesen Apparat so bauen, dafs er die
von den Einheiten ausgehenden Vielheiten der Wirkung wieder zu Einheiten
zusammenfuhrt. <...> Wir werden vermuten, dall auch ihre spezielleren
Gesetze nicht ganzlich aus dem Psychischen abzuleiten sind"!?’ - vielmehr aus
den Gesetzen elektrotechnischer Apparate.

Es gibt einen medienarchaologischen Nullpunkt der Hermeneutik; bei
Videoaufnahmen in Fernsehproduktionen erfolgt der sogenannte Weilabgleich
vorweg: Die Kamera wird mit einem weilsen Blatt Papier konfrontiert, um sich
von diesem aisthetischen Nullpunkt aus mit seinen Farbwerten zu kalibrieren.

Klassische phanomenologische Begrifflichkeit wartet darauf, in die Terminologie
von Fernsehtechnik Ubersetzt zu werden. Das Fernsehbild oszilliert zwischen
Aufzeichnung und /ive-Sendung; letztere ist markiert durch eine "Absenz, die in
die Prasenz eingezeichnet ist"!?® In elektromagnetischer Teleprasenz 16s(ch)t
sich das Portrait des Menschen in der Tat auf wie im Sand am Meeresstrand.

Fernsehen und das recycling des Archivs

Die offentlich-rechtlichen Rundfunkarchive "jenes offentliche Gedachtnis, das
der Geblihrenzahler finanziert“'?°. Es gab eine Initiative der australischen
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Nationabibliothek, die Pflichtabgabe (/egal deposit) nicht nur von Print-,
sondern auch von Film-, Fernseh- und Tonmaterial durchzusetzen.*° Die
Totalarchivierung der audiovisuellen Sendungen ist weder technisch noch
konzeptuell plausibel. Eine Uberlegung sieht demgegenuber ein Verfahren vor,
das als Suchschnitt durch eine vermutete Ausgrabungsflache vertraut ist: dal
die Sender ihr Programm in regelmalSigen Abstanden exemplarisch komplett
mitschneiden. "Damit konnte die skelettartige und sehr bruchsttckartige
Uberlieferung, die unsere Archive heute bilden, kiinftig wesentlich verbessert
werden.“!3! Statt Totalarchivierung also: Gedachtnis-samples, die aber - im
Unterschied zur diskreten Programmarchivierung - auch den Programm flow
dokumentieren. "Nichts spricht [...9 dagegen, dal’ die Fernsehteilnehmer der
Zukunft, dank des Fortschritts der Technik, eine Unzahl von Wahimoglichkeiten
besitzen werden."!*? Diese Option steht unabdingbar mit den technischen
Speichermadglichkeiten selbst im Bund. Ein Blick auf die Programmzeitschrift
zeigt es schon vorweg: Das Programm besteht aus einem hohen Anteil von
Film-Archivmaterial und wiederholten TV-Produktionen; die Wiederholung ist
geradezu das ,Konstituens des Speicherfernsehens"!33, unterbrochen von
aktuellen Nachrichtensendungen. Gedachtniskapital: Je privatwirtschaftlicher
der Sender, desto hoher der Anteil an Sende-Wiederholungen und recycelten
Filmen.'3* Digitales Fernsehen on demand unterlauft nun das Aktualitatsprivileg
des klassische Rundfunks in Richtung (Zwischen-)Speicherung: "A site of a web-
based TV or radio station offers a collection of video or audio programmes
along with the option to listen to the current broadcast; but this current
programme is just one choice among many other programmes stored on the
site. Thus the traditional broadcasting experience, which consisted solely of a
real-time transmission, becomes just one element in a collection of options."*3>

Der Eintritt in das Reich der massiv digitalen Bandbreiten gibt das Stichwort
vor: Optionen, eine begriffliche Alternative zum Begriff der Virtualitat. Der
Begriff des Virtuellen selbst kann medien(im)materialistisch gefalst werden:
»Since all data is stored as electronic signals, <...> we should talk about
different degrees of virtuality."*®

Damit aber emergiert ein elektronisches Archiv, das die Moglichkeit zur
unmittelbaren Aktualisierung bereithalt. Verbunden ist damit die
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Transformation von Radio zu Netzradio und von Fernsehen zu WebTV im
digitalen streaming.

Die Form des Recyclings von Sendungen folgt der modularen Asthetik des
Digitalen. Technisch gemeint ist damit , ein austauschbares, komplexes Teil
eines Gerats oder Maschine, das eine geschlossene Funktionseinheit bildet**3’
und damit die Kombination vorgefertigter Teilsysteme ermoglicht. Aus der
industriellen Produktion ist die Asthetik des Moduls auf die elektronischen
Massenmedien vorgedrungen: "Im amerikanischen Fernsehen wird darauf
geachtet, dals unabhangig von der jeweiligen Sendung das Programm aus Acht-
Minuten-Segmenten besteht, die in sich geschlossen sind. Bei Serien werden
massenhaft Einzelszenen abgedreht, und aus diesem Vorrat kombiniert man
spater, nach Bedarf, den jeweiligen Film. Manche dieser Module werden
durchaus mehrfach verwendet. Sie mussen nur in sich stimmig sein und die
Anschlusse mussen passen - wie bei technischen Geraten die
Steckverbindungen" (Metzner ebd.). Auf Seiten des Betrachters korrespondiert
damit die Praxis von Zwitching und Zapping; ,,das Programm wird gewaltsam
modularisiert” <Metzner 1987: 148>, d. h. im Grunde: remodularisiert, d. h.
seinen Bausteinen gemal analysiert. Die Ankunft der Fernsteuerung trainierte
das Navigieren im hypertextuellen Raum vorweg; dem entsprechen auf
Strukturebene Serienfilme und Videoclips. Genauso wird in modernen
Programmiersprachen die Anweisung des Computers nach in sich
geschlossenen Bausteinen vorgenommen, und Textverarbeitung wiederum
erlaubt die modulare Produktion von Drehblchern. Der (Schalt-)Kreis schlielSt
sich, buchstablich <ebd., 147>.

Diese Praxis ist Teilmenge einer zunehmend navigierenden
Wissensgesellschaft, in der Sortierung an die Stelle von tradierter Bildung tritt
und medienkulturell - im Sinne der hier vorgetragenen These - eine
Umakzentuierung von der kulturellen Speicherung zur permanenten
Ubertragung erfolgt. Der shift vom emphatischen kulturellen Gedachtnis zur
immediaten Datensortierung, d. h. -selektion ist seinerseits zeitkritisch: "Das
Internet, dieser Supermarkt der Ideen, bietet so viele Optionen, dass ein groSer
Teil der Zeit beim Scannen der Moglichkeiten verstreicht. Wenn man die
Fernsehzeitschrift grindlich lesen wurde, hatte man ja auch kaum mehr Zeit
zum Fernsehen."!3®

Rundfunkformate haben ihre eigene Zeitform entwickelt: "Instead of the single,
coherent text that is characteristic of enternainment cinema, broadcast TV
offers relatively discrete segments: small sequential unities of images and
sounds."** Diese Diskretisierung von Programmen wird in Raum der digitalen
Programmierung verinnerlicht - im Algorithmus als buchstablich sequential
unities. Die Asthetik der Programmierung hat - zunachst mit John von Neumann
- tatsachlich die flow chart, das FluBdiagramm zur symbolischen Darstellung
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logischer Operationen hervorgebracht, wobei erst Grace Hopper, mit
EinfUhrung des Compilers, der zwischen Maschine und Programm ubersetzt, die
Differenz von Hardware und Softwareprogrammierung definiert hat. Von
Neumanns FluBdiagramm jedenfalls liest sich analog zu Raymond Williams”
Bestimmung von Fernsehen als flow: The replacement of a programme series
of timed sequential units by a flow series of differently related units in which
the timing, though real, is undeclared, and in which the real internal
organisation is something other than the declared organisation."**° Hinter
dieser Analyse verbirgt sich ein zutiefst technisches Dispositiv: die
Durchsetzung des Videorekorders als time shifting machine, die sich nicht nur
uber Werbeunterbrechunge hinwegzusetzen, sondern den Betrachter auch von
der "temporal tyranny" der Programmveranstalter zu I16sen vermag'*! - die
Bedingung der Television Studies im Video als Analyse- und Rezeptionsapparat
und ihr verborgener Ursprung in der Werbeforschung. Williams” Schlagwort von
der mobile privatization palRt genauer auf Video denn auf Fernsehen.*? Und er
weils um das technisch-kulturelle double-bind seiner These: "This phenomenon,
of planned flow, is then perhaps the defining characteristic of broadcasting,
simultaneously as a technology and as a cultural form."**?

Nachdem Marshall McLuhan Innis” Empire and Communication gelesen hatte,
schrieb er dem Autor und stellt die "very technological form" aller
Kommunikation zur Debatte, speziell die moderne Presse: "lhre ausgesprochen
technologische Form bestimmt die Wirksamkeit, die Effects weit mehr als
irgendeine informative Absicht".***

Das Paradox liegt darin, dals zwar tatsachlich die Programmeinheiten
permanent zerstuckelt, unterbrochen werden, auf der Zuschauerseite jedoch
ein Programmflu wahrgenommen wird#> - ein aus der Filmmontage vertrautes
Phanomen. Wsewolod I. Pudowkins Pladoyer fur die filmische Montage deckt
tatsachlich deren Antinomie auf, die indes erst in einer vom Primat der
Erzahlung befreiten Kultur der Diskontinuitat gegen den Strich gelesen werden
kann: "Uberall Trennungen, Liicken verschiedenster Art, mitunter gemessen
nach Minuten und Metern, mitunter nach Tausenden von Kilometern und
Dutzenden von Jahren. Trennungen und Licken dringen sehr tief ein. Die
scheinbar einfachste Handlung oder Bewegung eines Schauspielers kann sich
als in Teile getrennt herausstellen"!*® - der nicht mehr schlicht raumlich,
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sondern /in die Zeit zerstuckelte Korper. Fallt der ,, Zeitvektor” (Arnheim) jedoch
fort, wird aus der linearen Folge ein ,,Nebeneinander gleichgeordneter Teile als
ein Nacheinander“*’,

Auch die alle TV-Produktion vorweg definierende Rucksicht auf Einschaltquoten
wird nach Minutenschnitten gemessen, und damit jede Sendung, jedes
Programm radikal diskretisiert, ent-zeitlicht. Im Internet hingegen werden
jedem Kunden Werte auf der x-, y- und z-Achse qua Ruckkopplung des Klick-
Verhaltens zugemessen, so dall damit ein bildhaftes Kundenwert-Profil erstellt
werden kann. Die das Fernsehen oder praziser: broadcasting definierende,
hinsichtlich des Programmflusses dekonstruktive Zeitoperation vollzieht auf
einer zeitlichen Makroebene, was der Film auf der physiologischen Mikroebene
immer schon tut: namlich das diskrete Fortschreiten und 24malige
Unterbrechen der Bewegung pro Sekunde in den Augen des Betrachters zu
einem flow verschwinden zu lassen.

Die in der Erzahlkultur vertraute lineare Geschlossenheit der Form implodiert:
"Die Sender unterbrechen Filme, um Werbeblocke einzufugen, und die
Zuschauer schalten zwischen Programmen umher. Wenn die Summe des
Zappings als Einschaltquote an die Sender zurucklauft wird, schliesst sich eine
Ruckkopplung, die kurzer ist, als die Box-Office-Zahlen des Kino. So konnte sich
in Brasilien hat sich ein Showformat etablieren, bei dem sich die Ereignisse in
Minutenschnelle einem statistisch errechneten Betrachter anpassen lassen,

weil die Einschaltquoten nicht nur taglich, sondern in Echtzeit ermittelt werden
[...].n148

Der Trend zur Diskretisierung manifestiert sich bis hinunter auf die
Archivebene, das Film- oder Bandarchiv als ,,die Bibliothek fur die
audiovisuellen Produktionen, an denen der Sender Rechte besitzt"!*° - als
Programmvermaogen. ,In vielen Fallen <...> ist die Programmbereitstellung im
Archiv angesiedelt” <ebd.>. Grundlage des schnellen Zugriffs ist die
Dokumentation, und die erfalst - im Unterschied zur Bibliothek - nicht Werke,
sondern auch ihre diskreten Teile: "Im Idealfall liegt fur alle Bildberichte,
Reportagen und Nachrichtenfilme (NIFs) eine Shot List vor, die timecode-
genaue, detaillierte Angaben uber Bildmotive und Sound enthalt. Anhand von
standardisierten Schlagworten sind auf diese Weise selbst einzelne Aufnahmen
(takes) schnell zuganglich und kénnen wiederverwertet werden"**° - ein
Recycling der Bilder, das auf sprachlichen Mustern aufsitzt. Fernseh- als
Programmanalyse bedeutet die Remodularisierung des flow ,,to break this
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experience back into units, and to write about the units for which there are
readily available procedures” <ebd., 95>. Die Emergenz des Aufzeichnungs-
und Unterbrechungsmediums Video unterminierte die Dimensionen des
Programmflusses; an die Stelle der Fremdsteuerung des Rezipienten tritt die
Option des interaktiven Eingriffs (etwa durch den Videoresponder).*>!

Daneben aber tritt, als technisches Pendant zum flow, der Begriff der
streaming media. Damit ist die Live-Ubertragung nicht nur von Audio-, sondern
auch TV-Daten gemeint, bis hin zur Option der Einzelaufruf (on demand).
Bedingung daflr sind breitbandige Netze. Hier werden scheinbar
unterbrechungsfrei visuelle Daten Ubertragen, damit die diskrete Natur des
Mediums disseminierend.

Schon das zapping zwischen den verschiedenen Radio- und TV-Kanalen
signalisierte keine Sinndiffusion mehr, sondern Fragmentierung. ,Seine Starke
hat das Medium Fernsehen entsprechend dort, wo Sinn eine geringe oder keine
Rolle spielt.“*>? Zirkulation ist hier diskret als ein technischer Effekt zu lesen, als
Logik der Schaltkreise. Die technische Operation des Fernsehens liegt vor allem
darin, Stromspannungen herunterzubrechen auf kleinste Impulse.

Die Musik-CD von Telarc mit der Aufnahme von Giya A. Kanchelis Komposition
Light Sorrow fur Stimmen und Orchester und Mourned by the Wind fur
Orchester und Solo Cello appeliert an die Horer auf dem Cover in Form eines
Playback Warning vor den dynamischen Kontrasten als Charakteristikum der
Kompositionen. Da es Telarcs Philosophie sei "to present the dynamics as they
actuall occurred in performance"”, kann es zu wahrnehmungspyschologischen
Unfallen kommen: "While it will be tempting to increase the volume to better
hear the softest of passages, you may find yourself diving for the controls when
the music suddenly shifts to a dramatic fortissimo without warning ... Caution is
suggested!">3

Die klassischen Programmabfolgen im Fernsehen werden durch ihre Kopplung
an den Computer ihrerseits algorithmisiert. Durch ein digitales Zusatzgerat lalst
sich der private Videorecorder so vorprogrammieren, dals ein entsprechendes
Computerprogramm das Fernsehangebot nach dem Wunschprofil des
individuellen Zuschauers absucht und entsprechend die Aufnahmen
vorprogrammiert. Die ARD konzipierte dafur die EPG, die Elektronische
Prorammzeitschrift mit ,Lesezeichen”-Funktion. Ergebnis ist eine nach den
Gesetzen der zeitlichen Sendung aufgebaute und mit individueller Exaktheit
definierte und vorsortierte Schrittfolge - eben ein Algorithmus.*** Und doch wird
mit dieser Ekstase der Ubertragung aus Fernsehen wieder ein Speichermedium,
insofern es digital an Server gebunden ist, die als Zwischenspeicher fungieren.
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Gleichzeitig mit der Fusion aus Fernsehen und Internet wird das User-Interface
mit einem Kranz von Peripherie-Geraten umgeben, die ihrerseits die Zahl von
Cache-Speichern erhohen. Nur dafld an die Stelle residenter, emphatischer
Speicher die fluchtige Zwischenspeicherung, das dynamische
Verzogerungsarchiv tritt.

Mit dem recycling von Programmvermdgen ist die Okonomie des Gedachtnisses
an die des Kapitals gekoppelt, das selbst eine Form des mobilisierten
Gedachtnisses darstellt, mit Karl Marx: im Unterschied zu totem Kapital.
Tatsachlich geht die Digitalisierung der Fernsehens nicht nur mit einer
technischen Variation der Ubertragungsmodi und einer Vermehrung von
Programmangeboten, sondern mit einer Multiplikation von
Kommerzialisierungsformen einher. ,Haufe nicht ein Gold-Vermachtnis / Eile
freudig vorzuziehn / Gegenwart vor dem Gedachtnis”, schreibt Goethe im Buch
der Betrachtungen des West-ostlichen Divan. Das Internet ist die Konsequenz
daraus: "Today, in a networked world, money moves from place to place as
data, invisibly, across wires and satellites and as light impulses on fiberoptic
cable. Money moves at the speed of light.?*> So dal8 Kapitalstrome, Bilder und
Elektronik in Eins flieSen, wie es Marx' sogenanntes Maschinenfragment ahnte.

DIE GETAKTETE UHR: ZWISCHEN RELIGION UND MASCHINE

Kulturtechniken der symbolischen Zeitordnung werden technologisch im
Uhrwerk. Zwar wird die Ankerhemmung an der Raderuhr als indirekte Folge des
liturgischen Rhythmus in Benediktinerklostern entwickelt, doch dann wird sie
zur Provokation der liturgischen Zeit. "Mit der Einteilung des Tages in distinkte
Einzelteile, die jeweils innerhalb eines festen Ordnungsrasters von Arbeit und
Gebet stehen, ist die Ordnung des klosterlichen Lebens madglicherweise einer
der Punkte, an dem das Raster des Rhythmischen etabliert wird."*** Die
Uberfuhrung dieses Rasters in eine technologische Ordnung (die getaktete
Raderuhr) schlagt dann der dberkommenen kosmischen Zeit selbst die Stunde.

Von der Kulturtechnik zur Medientechnologie

Stimuliert durch die technologischen Medien der Gegenwart, entdeckt
Kulturhistorie nun auch den Anteil kulturtechnischer Praktiken in
vorneuzeitlichen Gesellschaften. Doch mit dem epistemogenen Artefakt der
getakteten Raderuhr wird die prazise Unterscheidung zwischen Religion und
materieller Operativitat, also Kulturtechniken und Medientechnologien,
notwendig.

Ein Kriterium fur das Medienwerden bisheriger Kulturtechniken (des Kalenders,
der Zeitzahlung) ist der Moment, wo sich Zeitmessung von der naturlichen
Zeitempfindung l6st und zur automatisierten Zeitsetzung wird, deren Takt sich
von allegorischen Deutungen befreit. Analog zum Buchdruck im Unterschied
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zur Handschrift gilt auch fur die Raderuhr, dals sie als mechanisches Werk ein
zentrales Merkmal technologischer Medien erfullt: die identische Reproduktion
elementarer MalBeinheiten. Im Unterschied zu Ritualen und zur Liturgie ist die
mechanisierte Zeit nicht mehr performativ, sondern wird technisch operativ.
Doch nicht die Zeit ist hier operativ, sondern ihre Implementierung im
materiellen Artefakt.**’

Was Gutenbergs Letterngiellverfahren fur die Standardisierung von Buchstaben
und ihrer Lekturen leistet, leistet die Raderuhr fur die Automatisierung von Zeit.
Es war in den Zentren liturgischer Algorithmisierung von Lebensformen, den
mittelalterlichen Kléstern, daB der technische Grund fir die Uberwindung des
Mittelalters durch Medientechniken gesetzt wurde - eine nur dieser Epoche
eigentumliche Verschrankung der Darstellung von zyklischer Zeit (das
Kirchenjahr der Liturgie, die Tageseinteilung in Gebetsrhythmen) mit dem
spezifisch christlichen Gedanken zeitlicher Linearitat. Daraus resultierte das
Bedurfnis nach exakt gequantelter Zeitmessung durch gleichlange Stunden
(Aquinoktialstunden), also die technisch mediatisierte Zeit. Ausgerichtet auf
den Jingsten Tag muBte die irdische Zeit 6konomisch genutzt werden.*® Die
die Einfuhrung der getakteten Zeit ist ein epistemologisch fundamentales Erbe
klosterlicher Kultur - und zugleich ihr Ende. Denn die getaktete Zeit ist
buchstablich ein Kriterium fur die (Unter)Scheidung von Mittelalter und Neuzeit.
Zeit ist hier Subjekt und Objekt eines medienarchaologischen Moments.

Abstraktion der Zeit: Klosterwelten

Welcher Wille setzte die mechanische Differenz der Spindel-Waag-Hemmung,
von der aus das Zeigerwerk der spatmittelalterlichen Raderuhr bewegt wird,
durch? In den Klostern herrschte zunachst kein zwingendes Interesse am
mechanisch reproduzierbaren Gleichtakt, an standardisierter Zeit. Bis zur
FrUhneuzeit gilt im christlichen Ritus vor allem das Prinzip der
Temporalstunden, also ungleiche Langen je nach Maligabe der Tageslichtzeit zu
den vier Jahreszeiten. Die Benediktregel seit 540 schreibt die RegelmaRigkeit
des Gotteslobs vor, doch nicht den isochronen Gleichtakt; fur die monastischen
Stundengebete (Horen) gilt weiter die alte temporale Tageseinteilung nach
Sonnentagsvierteln bzw. zwolf Stunden zwischen Sonnenauf- und untergang.
Die spirituell ausgerichtete Zeitasthetik tritt in Differenz zur agrarischen
Zeitempfindung; im Gegensatz zum buchstablich naturlichen Rhythmus der
Landbevolkerung stand das Leben im Kloster, das auch in der Dunkelheit nach
Zeitansage durch Glockenschlag rief, und damit die Moglichkeit einer von der
Natur abstrahierten Zeit trainierte. So fanden Wasseruhren Verwendung, deren
Aquinoktialstunden jedoch lange Zeit noch in Temporalstunden umgerechnet
wurden.

Chronologie, Uhr, Takt: Monastische Zeitplanung
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Primar mundlich kommunizierende Kulturen bedurfen der formelhaften
Gesange als Form der Tradition mit hohem Grad an Varianz. Mit externen
Stimmspeichern wie der phonetischen Schrift aber sind andere Formen des
Transports von Information moéglich. Wo Tradition mit schriftlichen
Aufzeichnungen in Form von Diarien, Kalendarien und Annalen alternative
Speicher einhergeht, treten technologisch repetitive Funktionen in Konkurrenz
zum diffus memorierenden Mensch. Religidse kanonische Handlung erlaubt
kleine temporale Abweichungen und bedurfen lediglich der zeitunkritischen
Vorschrift - etwa das Gebetbuch. Dennoch spielten die benediktinischen Regeln
eine Vorreiterrolle in der spatmittelalterlichen Entkopplung von naturlichen und
artifiziellen Zeitgebern - nur so ist eine Mitternachtsmesse maoglich.**°

Ist es die zeitliche Taktung der zweiwertig tickenden Uhr, die Leibniz im Sinn
hat, wenn er seine theologisch-mathematische Dyadik formuliert?
~Wunderbarer Ursprung aller Zahlen aus 1 und 0, welcher ein schones Vorbild
gibet des GeheimniRes der Schopfung, da alles von Gott und sonst aus Nichts,
entstehet: Essentiae Rerum sunt sicut Numeri.“¢°

Die Zeitplanung ist ein Erbe der Kloster, schreibt Michel Foucault in
Uberwachen und Strafen.’®? Anders als im asketischen Eremitenmdnchstum der
Antike entwickelten Klostergemeinschaften Rhythmen und Regeln der rituellen
und weltlichen Tatigkeiten. Die Strenge der Fabrikzeit verdankt sich einem im
religiosen Kontext eintrainierten Sinn fur Takt; ganze Armeen exerzierten "die
Vollkommenheiten des Klosters".®? Bevor Zeitmessung in militarischer Artillerie
entscheidungskritisch wird und damit eskaliert, entwickeln Kldster einen
Rhythmus von Stunden und Minuten. Die Korper werden nicht nur quasi
mechanisch, sondern auch auf der temporalen Achse diszipliniert und
manipuliert - eine "zellenféormige" Mikrophysik der Macht in Form zeitlicher
Taktung. Erst die gleichmalig getaktete Zeitmessung (also die Kopplung von
Uhrwerk und Photographie, wie in der Chronophotographie) erlaubt am Ende
jene Form medientechnischer Analyes von Bewegung, die dann am Ende eine
Resynthetisierung namens Kino erlaubt.

Praktiziert wurde die negentropische Zergliederung des Zeitflusses, analog zum
spatium im Buchdruck, durch die mit Hemmung versehene Raderuhr (spater
Pendeluhr) seit der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts - im Dienste der
klosterlichen Gebets- und Arbeitsdisziplin. An die Stelle der stetigen, analogen
Sonnenuhranzeige tritt die Taktung: die Ausbalancierung der gespannten (also
gespeicherten, potentiellen) Energie von Gewicht oder Feder durch
gleichmaBige Intervalle. Durch die Spindelhemmung zur gleichmaRigen
Verausgabung gewungen, wird die scheinbar kontinuierliche Zeit in gleiche
Abschnitte unterteilt, eine Verschrankung von analog und digital, eine frihe

159 Klaus Beck, Medien und die soziale Konstruktion von Zeit. Uber die
Vermittlung von gesellschaftlicher Zeitordnung und sozialem ZeitbewufRtsein,
Opladen (Westdt. Verl.) 1994, 128ff

160 Brief Leibniz v. 18. May 1696, zitiert nach: Hans . Zacher, Die Hauptschriften
zur Dyadik von G. W. Leibniz. Ein Beitrag zur Geschichte des binaren
Zahlensystems, Frankfurt/M. (Klostermann) 1973, 209

161 Michel Foucault, Surveiller et punir. La naissance de la prison, Paris 1975

1621 . de Boussanelle, Le Bon militaire, 1770, 2



Form binarer Umsetzung, ja Informatisieriung von mechanischen Prozessen,
wie sie seit MUhlradern vertraut war. Wesentlich ist dabei, dals die Regulation
auf der Unterbrechung einer Bewegung beruht'®® - eine Art typographisches
spatium auf temporalem Niveau. Keine zufallige Koinzidenz: Seitdem mit der
Lucke als Null gerechnet wurde (die Bedingung des Stellenwertsystems), tickt
auch die Uhr in gleichformigen Intervallen.

“Die Bereitschaft zur Aufsplittung des Lebens in Minuten und Stunden war in
jeder anderen Gemeinschaft auBer einer alphabetischen undenkbar"®4; damit
wird Zeit radikal diskret als Differential begriffen. Doch "erst als der Buchdruck
das Sehvermaogen zur sehr grollen Genauigkeit, Einheitlichkeit und Intensitat
einer spezialisierten Ordnung erweiterte hatte, konnten die anderen Sinne
hinreichend eingeschrankt und unterdrickt werden, um erst den Begriff
Unendlich bewuBt werden zu lassen."'®> Erst die eigentlich medientechnische
Erfindung Gutenbergs, das Giel8-Verfahren identischer Lettern, ermoglicht jene
exakte Reproduzierbarkeit von visueller Information, die mit der Idee des
forschenden Experiments ebenso einher geht wie mit dem "Begriff
unbegrenzter Wiederholbarkeit, der fir den mathematischen Begriff Unendlich
so notwendig ist"'®¢, schlieBlich kulminierend in der Infinitesimalrechnung
Leibniz” und Newtons.

Was im Kosmos-Begriff noch eine statische Ordnungsathetik ist, wird mit der
Raderuhr dynamisch. Den Bischof Nicole von Oresme beschaftigt das Verhaltnis
von gleichformiger und ungleichformiger Bewegung - eine direkte
Vorwegnahme der Infinitesimalrechnung, die jede Art von Raum oder
Bewegung in einen stetigen Raum Ubertragt.'®’ Mit fortschreitender
Genauigkeit tendieren die zeitlichen Intervalle geradezu infinitesimal gegen
Null; hier wird eine Zeitwahrnehmung maschinell vorgegeben, welche Newton
und Leibniz in Mathematik gieBen. Cantors Begriff der abzahlbaren
Unendlichkeit bedarf keiner theologischen Ewigkeit mehr, und der Computer
wird von den ultraschnellen Schwingungen eines elektrisch erregten
Quartzkristalls getaktet - teilbar bis zu Einheiten, die menschlicher Vorstellung
entgehen und das Unendliche im unendlich Kleinen wiederaufscheinen lassen.

Makro-Uhrzeit: Die mittelalterliche Annalistik

Numerische Zeit(be)rechnung geht der Mechanisierung, der eigentlichen
Medien-Werdung von getakteten Uhren voraus. Bereits Aristoteles spekuliert
uber den Zusammenhang von Zeit und Zahl; die aristotelische Bewegungslehre
liest sich wie die Beschreibung eines Uhrwerks - als kyklophoria. Nicht schon
die mechanische, sondern erst die zudem getaktete Raderuhr bedeutet die
tatsachliche Maschinenwerdung der Zahl (oder Zahlenwerdung der Maschine),
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und stellt seitdem ein Training fur den Begriff der Turing-Maschine, den
Computer, dar. Computare heilst in der romischen Kaiserzeit "an den Fingern
abzahlen"; die romische Zahlzeichen waren den menschlichen Handen
nachgebildet.'®® Von Rom gelangt die Fingerzahl in die mittelalterliche
Festtagsberechnung, etwa Bedas De temporum ratione (725). Eine (im antiken
Sinne von Euklids E/lementa) buchstablich "elementare", zur mathematischen
Berechnung geradezu zwingenden Herausforderung an das mittelalterliche
liturgische Verstandnis war bekanntlich die Berechnung des Ostertermins.
Leistete die historiographische Form mittelalterlicher Annalistik hier
epistemischen Vorschub, das Denkmodell fur eine Zeitasthetik diskreter
Schritte? Annalistik deutet auf eine alternative Form der
Wirklichkeitswahrnehmung, worin das, was vorfallt, als das, was
wahrgenommen wird, was gegeben ist, also: als Daten, oder auch das, was
nicht geschieht, als voids, in serieller Form aufgeschrieben werden. Jedes Jahr
ein Speicherplatz, der auf seine Variablen wartet; von daher der Name. Das
christliche Osterfest hatte seine geradezu mediale Bestimmung darin, jahrlich
rituell wiederholt zu werden. Doch hier liegt noch kein Medium im
nachrichtentechnischen Sinne vor; dem entgegengesetzt entstand Claude
Shannons mathematisches Mal fur Information ,eigens zu dem Zweck, die
Neuigkeit und d. h. Unwahrscheinlichkeit einer Nachricht von der Menge der in
jedem Code ja notwendig implizierten Wiederholungen abzutrennen und
angebbar zu machen“!®® - das schiere Gegenteil der Osterbotschaft.
Bekanntlich haben sich die frihmittelalterlichen Annalen aus den
Berechnungen der Ostertermine ergeben, namlich als Randnotizen zu den
jeweiligen Tafeln: ein Spiel von Redundanz und Information. Am Rande der
rituellen, also endlos sich wiederholenden Frohen Botschaft entwickelt sich die
Notation des Singularen, des Unwahrscheinlichen, der Historie als dynamisches
System. Gerade die Anonymitat der Annalistik steht fur das Modell einer non-
narrativen, nicht-subjektiven Zeitverarbeitung.

Rechenkunde war vorzuglich arithmethica ecclesiastica, ein Privileg der Kirche
vor allem zur Osterterminberechnung. Wie fur den Ursprung der Raderuhr aus
dem benediktinischen Klosterkontext gilt, dals auch die pra-historiographischen
Aufschreibesysteme von Annalistik und Chronik "its origins in the Benedictine
preoccupation with the careful regulation of time" hatten.'’® Friihmittelalterliche
Annalen bilden den Schauplatz einer diskreten, tabellarischecn Prozessierung
von Zeit- und Wirklichkeitswahrnehmung. Ist hier die Mechanik der Raderuhr
schon in der Zeitasthetik der Listenform angelegt?

Die Zeit des Chronisten ist die der getakteten Uhr im Unterschied zur Erzahlzeit
der Historie: "The historian proceeds diffusely and elegantly, whereas the
chronicler proceeds simply, gradually and briefly"*’* - eine mathematische
Asthetik, eine genuine Datenasthetik, die keinen Unterschied zwischen
menschlichen ("historischen") und naturlichen Ereignissen macht. Annalen sind
eine "dated series of events recorded for the guidance of a monastic house"
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<Clanchy ebd.> - keine Interpretation der Vergangenheit, sondern eine
Funktion von Bedurfnissen der Gegenwart. Die Raderuhr transformiert diese
annalistische Makrozeit in eine Mikrophysik der Zeit.

Uhren und Oszillationen: die kosmische Uhr

Der Maschinenbegriff entstammt der altgriechischen Antike als eigenstandige
Form von Praxis, von physis gewordener Praxis; hinzukommen mul ein
Verbund von exakter, experimenteller Wissenschaft. "[Dlie griechische
Wissenschaft war niemals exakt und zwar deshalb, weil sie ihrem Wesen nach
nicht exakt sein konnte und nicht exakt zu sein brauchte."!’? Der
epistemologische Begriff der Exaktheit aber hangt an der Uhr, wenn Zeit zum
Thema wird. Die altgriechische Mathematik (ta mathémata) ist nicht primar,
erst sekundar von den Zahlen bestimmt. "Physik ist allgemein die Erkenntis der
Natur, im besonderen dann die Erkenntnis des stofflich Kérperhaften in seiner
Bewegung" <Heidegger ebd., 72>; zwar setzt Aristoteles ansatzweise Zeit und
Zahl gleich, die wird die Bewegung nicht in exakte Zahlverhaltnisse aufgelost;
hier bleibt die Zeitmessung bei der Dichtung (Prosodie), der poiesis, und nicht
im zahlengewordenen Mathem. Taktung ist bei den Griechen eine Funktion von
Prosodie und Alphabet.

War Diskretisierung im Fall des Vokalalphabets noch ein Dienst an der
Musikalitat und dem Rhythmus miindlicher Poesie'’3, dient die mechanische
Diskretisierung von Zeit nun dem Algorithmus (also geregelten Ablaufen im
Computer) selbst.

Altgriechenland begreift durchaus zwar Bewegung als Ortsveranderung und
vermag diese mit Zahlenwerten zu versehen, doch keine Bewegung und
Bewegungsrichtung ist vor der anderen ausgezeichnet. Hier setzt die
christliche Teleologie einen anderen Begriff der Zeitwertigkeit, einen
bewertenden Fluchtpunkt, der - in Allianz mit der Null - eine zeitliche
Perspektive ergibt. Mit der Raderuhr beginnt ein Medium den menschlichen
Zeitsinn subliminar zu massieren (der Begriff hier im Sinne McLuhans), und ihre
Botschaft wird die Wahrnehmbarkeit einer Welt in Frequenzen. Erst die exakte
Abzahlbarkeit von Zeit als Bewegung (die getaktete Uhr) zeitigt dann ihrerseits
Weltbilder vom Typus Film und elektronisches Fernsehen. Basierend auf
Frequenzen tastet der Kathodenstrahl "pausenlos Konturen von Dingen mit
einem Abtastsystem ab"’4, Erst hier kommt ein mathematischer Zeitsinn ins
Spiel, den McLuhan zurecht mit dem Infinitesmimalkalkil assoziiert, der
ansatzweise bei Oresme aufscheint, bei Leibniz/Newton auf den rechnenden
Begriff kommt und von Norbert Wiener am Ende in seiner Kybernetik 1948
ausdrucklich auf das elektronische Fernsehbild bezogen wird.

Von Robertus Anglicus ist die Skizze einer Raderuhr von 1271 erhalten. Hat sie
Vorbilder? Die Mechanisierung der Uhr ist die Verschrankung einer antiken
Technik mit einem modernen Begriff von Zeit nicht als Vorgefundener, sondern

172 Heidegger 1950: 70

173 Hierzu Barry Powell, Homer and the Origin of Writing, Cambridge 1990
174 Marshall McLuhan, Die Magischen Kanale. "Understanding Media",
Dusseldorf et al. (Econ) 1992, 357



als machbarer. Moglicherweise kurz nach 82 v. Chr. versank ein Raderwerk im
Wrack von Antikythera, von dem bislang ungeklart ist, ob es sich tatsachlich
um ein astronomisches Instrument handelte. Darauf deutet die Konstruktion,
aus deren fester Ubersetzung sich medienarchaologisch zurickrechnen lafst,
dal’ es sich dabei um die Mechanisierung des Metonischen Zyklus handelte, in
dem 19 Sonnenjahre 235 Mondmonaten entsprechen.’* In der kinetischen
Verzahnungslehre ist jene Mechanisierung von Mathematik angelegt, die spater
aus computus den Computer zu generieren vermag.

1377 schreibt der Theologe, Mathematiker und Physiker Nicolas Oresme sein
Livre du ciel et du monde und vergleicht darin die Uhr mit dem Universum. Die
Bewegungen der Himmelskorper vollziehen sich "so ahnlich, wie wenn ein
Mensch eine Uhr gemacht hat und in Gang setzt und es sich dann von selber
bewegt": das Universum als Raderuhr, die alle Krafte durch die Hemmung
ausbalanciert. Damit ist das entscheidende Element am Typus Raderuhr
genannt, geradezu als mechanisches Korrelat zur antiken Harmonie-Lehre des
Kosmos. Einmal von Gott in Gang gesetzt, [duft dieses System dann
automatisch. Wenig spater kommt das Bild der Temperantia auf, die eine
mechanische Uhr regelt; diese Allegorie der Tugend wurde schon im fruhen
Mittelalter etymologisierend mit tempus in Verbindung gebracht.’®

Noch Gottfried Wilhelm Leibniz konzipiert die Monaden als von Gott
aufgezogene Uhren. Sie ,,continued to keep time with one another like separate
clocks, so that they appeared to communicate with one another; but this
appearance is merely a deceptive consequence of their synchrony“!’’, wie sie
erst mit der Raderuhr denkbar sind, als standardisiertem und
standardisierendem MelSinstrument, das Vergleichbarkeit auch in der Zeit
herstellt. ,,As a matter of fact, the automata made in the 17th and 18th
centuries were run by clockwork” <ebd.>, und gegenwartiges computing
verlangt mehr denn je nach hochpraziser zeitkritischer Synchronisation, "pra-
stabiler Harmonie" (Leibniz).

Johannes von Sacrobosco schrieb das Fachgebiet Zeitrechnung der Astronomie
zu. Astronomen gerieten durch ihre empirische Vermessung der
Sternbewegung zunehmend in Konflikt mit dem gultigen kosmisch-
harmonischen Weltbild; Planetenbewegungen sind miteinander
inkommensurabel, treffen sich also nie wieder zu identischen Konstellationen.
Als harmonisch wird eine regelmalSige Bewegung empfunden. Fur Platon (am
Ende seiner Politeia) singen auf den Planeten Sirenen und ergeben die
Spharenmusik - wahrend die altere pythagoreische Lehre in den von den
Planetenbahnen induzierten Schwingungen selbst schon den Klang ergaben.
Die Harmonie der Zahlen gibt sowohl den Tonschwingungen ihr Gesetz wie der
planetarischen Bewegung'’® - was in der Pendeluhr als Metronom auf der Ebene
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der Zeitmessung konvergiert. Die Raderuhr mit Hemmung erzeugt nun genau
eine solche Bewegung als Takt, der in gleichen Zeitabschnitten immer in
derselben Weise wiederkehrt und als oszillatorische Basis diesmal nicht mehr in
mythischer, sondern technischer Form tatsachlich horbare Klange zu
generieren vermag.

Das epistemogene Artefakt: die Hemmung an der Raderuhr

Die Waaghemmung der Raderuhr ist angetan, das Wesen eines
Medienelements als epistemogenes Ding zu erhellen; die Beschreibung ihres
medienhistorischen Moments ist zugleich dazu geeignet, methodische
Implikationen der Medienarchaologie an ihr zu reflektieren. An dieser Stelle
sind technisch prazise Ausfuhrungen von epistemologischem Gewicht. Hier
kommt die Kunst der medienarchaologischen oder besser archaographischen
Ekphrasis ins Spiel: "Ohne eine solche Bremse wurde sich die Drehung der
Welle standig beschleunigen. Die Hemmung wird dadurch bewirkt, dals ein auf
der Welle festmontiertes oder mittels <...> Ubersetzungen mit ihr verbundenes
Steigrad mit einer ungeraden Zahl sageformiger Zahne in eine Spindel mit zwei
gegenwinklig angeordneten Lappen eingreift. <...> Die Dauer der Schwingung
der tragen Masse von Spindel und Waag laSt sich durch die Verschiebung von
Reguliergewichten auf dem Waagbalken verandern. <...> Die hin- und
herschwingende, oszillierende Bewegung hat verschiedene bildhafte Namen fur
die Vorrichtung inspiriert: 'Unruhe’, 'foliot' (von einem zitternden Blatt, zuerst
bei J. Froissart, um 1370), seltener auch 'frouwen gemuete'."’°

So mulSte die Kultur der FriUhneuzeit nicht nur um eine neue Technik, sondern
auch um eine neue Sprache zur Beschreibung neuer Dinge ringen. Die
klassische Beschreibungskunst entstammt der Rhetorik, beruht also auf
linguistischen Figuren. Demgegenuber forderte der neue Typus technologischer
Gegenstande auch einen neuen Darstellungstypus - die Sprache der
Mathematik oder die technische Zeichnung (das Diagramm). Die Geschichte
der Literatur ist auch eine Geschichte des Scheiterns der Beschreibung
technischer Dinge; allerdings ist die Schriftform Text geeignet, diese Grenzen
ihrerseits zu reflektieren.8°

Zunachst handelt es sich beim mechanischen Uhrwerk um aufgespeicherte
Energie: Die Federspannung erzeugt einen Druck auf den Mechanismus der
Hemmung, der die Energie in gleichmalige Schwingungen distribuiert, die sich
dann mechanisch als Takt umsetzen lassen. Besonders der "Grashupfer-
Mechanismus", fast gar reibungslos, operiert mit minimalstem
Energieverbrauch - an der Grenzen zur reinen Information.

Das entscheidend neue Bauelement der Raderuhr im Unterschied zu bereits
vertrauten Uhrmechanismen, die Waagbalkenhemmung, kommt in den
zeitgenossischen Quellen zunachst Uberhaupt nicht zur Erwahnung. "Allenfalls
ruckblickend wird sie als bedeutsam, aber ratselhaft beschrieben" <von

179 Dohrn-van Rossum xxx: 52 f.
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Rossum 50> - gerade weil ihr Mechanismus am Interface des Ziffernblatts auch
nicht wahrgenommen wird. Technische Medien erzielen ihren Effekt durch die
Dissimulation ihrer Mechanismen. "Das Auftauchen der Schlaguhren dagegen
ist sofort registriert und als technisch sensationell <...> empfunden worden"
<ebd.>: Wahrgenommen wird nur, was sich den audiovisuellen Sinnen
unmittelbar darbietet - der Effekt einer fortschreitenden Zeit, wohingegen der
Blick auf die Hemmung gerade keine Linearitat, sondern vielmehr ein
wechselseitiges Pendeln suggeriert, einen ersten binaren Mechanismus von +/-
Polung (wie sie in elektrischen Uhrwerken dann letztendlich wirksam ist).

Artefakte gilt es hinsichtlich ihrer Uber das rein Technische hinaus wirksamen
epistemische Implikationen fur die Medienkultur hin zu untersuchen; jede
operative Technologie ist angewandte Medientheorie. Medien wie ihre
Wissenschaft sind kein rein diskursives Ereignis, sondern haben ein materiales
fundamentum in re. Medienepistemische Dinge sind eben (im Unterschied etwa
zu Objekten der Klassischen Archaologie) nicht mehr nur materielle, sondern
auch logische Artefakte. Medien treten erst im Vollzug in Erscheinung, was
vollends die Logik neben die Hardware treten [al3st und den Begriff der
Techno/logie erst sinnvoll macht.

Was an der Raderuhr macht sie zum epistemischen, kulturerzeugenden
Artefakt? Es ist die Hemmung. Mit dem Uhrwerk wird die Kontrolle der Zeit den
Automaten verschrieben, wie sie mit der Abstraktion von der an naturlichen
Lichtverhaltnissen orientierten Temporalzeit (Sonnenuhr) durch die antiken
Klepsydren - im Hochmittelalter auch noch in Klostern verwendet - bereits
praktiziert wurde. Der entscheidende Unterschied: "Was fehlte, was ein
Element, das die gespeicherte Energie, z. B. eine gehobene Masse, nicht rasch
und progressiv verbrauchte - die Hemmung"'®'. Wir haben es hier mit einem
energetischen Verzdgerungsspeicher zu tun.

Zentral fur die Raderuhr ist die Spindel-Waag-Hemmung mit einem
Schwingsystem (oder der Radunrast, der "Unruh"), zwischen Antrieb (bewegt
durch ein Gewicht) und Ubertragungs-Raderwerk samt Indikation (optisch durch
Zifferblatt oder akustisch durch Schlagwerke). Seit der Spatantike ist die
liturgische Zeitnachricht zunachst eine akustische: der Glockenschlag.

Einer alternativen These zufolge mag die Technik der Spindelhemmung als das
miniaturisierte Prinzip der Umlenkung von Kraften der Muhlenbautechnik
entsprungen sein; die Innovation arbeitssparender Maschinen ist im
asketischen wie zeitokonomischen Interesse der Kloster. Theoretisch war die
mikrophysikalische Nutzung dieser Krafte als Information (namlich zur
Zeitanzeige) ruckgekoppelt an die aristotelische Definition von astronomischer
Zeit als gleichmaRiger Bewegung.

Die vormaligen Raderuhren tickten eher ungenau, denn die gleichmafRigen
Schwingungen des Horizontalpendels (die Spindelhemmung mit Waag) waren
von dem prazise gearbeiteten Raderwerk der Uhr abhangig. Der Schwingbalken
besitzt im Gegensatz zum Pendel keine eigene naturliche

181 Manfred Schukowski, Die Astronomische Uhr in St. Marien zu Rostock,
Konigstein i. T. (Langewiesche) 1992, 6



Schwingungsperiode.'®? Erst durch die Entdeckung der Pendelgesetze durch
Galilei im Jahr 1641 und deren Nutzung durch das freie, vertikal schwingende
Pendel durch Christian Huygens 1656 gelang eine Verbesserung der
Genauigkeit der Zeitmessung. Erst mit der Erfindung der Pendel-Hemmung
durch Huygens wird die Raderuhr auf eine neue Basis gesetzt - die periodische
Schwingung selbst, die als MalSeinheit bis zur Atomuhr gilt und den
oszillatorischen Vorgangen der Sinnesdatenverarbeitung im menschlichen Hirn
nahekommt.83

Die getaktete Raderuhr ist keine Allegorie der Zeit, sondern eine Maschine.
Gerade weil sie dem Blick des Betrachters verborgen bleibt (die dissimulatio
artis, also das Verbergen der Technik ist die Grundlage aller Medieneffekte),
bedarf sie der medienarchaologischen Aufmerksamkeit. Das Hauptwerk einer
solchen Uhr heiSt mit einem vielsagenden terminus technicus "Zeitwerk". Von
hier aus werden diskret (oder digital) das Stundenschlagwerk und davon
abgeleitet oftmals auch das mit Stiften auf einer Walze programmierte
Musikwerk gesteuert; andererseits kontinuierlich (analog) das Zeiger- und das
Kalenderwerk. In Form einer kinetischen Notation und eines Blockschemas der
Werke (nach Monge und Charles Babbage die Bedingung aller symbolischen
Steuervorschriften, bis hin zu Reuleaux” theoretischer Kinematik) 1ast sich das
Uhrwerk bereits in diagrammatischen Begriffen der Programmierung darstellen,
wenngleich der Prozels selbst, die physikalische Zeit in Form von mechanischer
Bewegung, auf Papier dargestellt werden kann.

Vom Ritual und von der Liturgie zur Raderuhr'®*: Medienarchaologie
versus Medienanthropologie

Das getaktete Uhrwerk induziert eine Abstraktion von der empirisch erfahrenen
kosmischen Zeit. Erst der Mechanismus der Waagbalkenhemmung erlaubt, dafs
“der Ablauf einer gewichtsgetriebenen Welle so gebremst und reguliert wird,
dal’ sich deren gleichmaliige Drehung als Zeitnormal, z. B. fur eine
Aquinoktialstunde, eignet"!85, Damit wird die Raderuhr zum zeitgebenden
Instrument und setzt eine von der Natur abstrahierte Zeit.

Die mechanische Reproduktion befreit das Kunstwerk von seinem parasitaren
Dasein im Ritual, bemerkt Walter Benjamin lber die Photographie!®®; die
Emanzipation von der religiosen Zeitordnung leistet die mechanische Uhr. Ist
die exakte Taktung der Zeit ihrerseits eine Geburt aus dem relgiosen Ritus? Die
Liturgie steht fur die Form, also das im raumlichen und zeitlichen Mittelwert
Invariante an der Religion. Ritus meint die durch Tradition und Gesetz geregelte
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kulturelle Form - im Unterschied zum Gesetz der Maschine.

Nicht jede Form von Kodierung ist schon technisch. Rituale sind symbolische
Akte, unterscheiden sich von techno-mathematischen Prozessen jedoch durch
ihre Toleranz fir Unscharfe, ihre Un-Eindeutigkeit.'®” Zermenoniell, Ritus,
Rhythmus und Wiederholung sind Kulturtechniken der ,Verstetigung von
Zeit"88; tatsachlich praktiziert Kultur einen negentropische Energieaufwand zur
Aufrechterhaltung von Ordnung wider den Zweiten Hauptsatz der
Thermodynamik, demzufolge den physikalischen Prozessen ein unerbittlicher
Zeitpfeil eingeschrieben ist: die Tendenz von der Ordnung zur Unordnung.

Erst mit der Raderuhr aber beginnt die Medienzeit im wohldefinierten Sinne,
analog dazu, wie erst Gutenbergs Technologie der Produktion identischer
Lettern den Buchdruck als Medientechnik gegenuber der Kulturtechnik Schrift
generierte. In Standesregeln (ritterliche Kampfe und Spiele) herrscht , die
rituelle GesetzmafRigkeit, die dem Vorgange innewohnt”. In der Arbeitswelt der
Moderne dagegen "wird der Ritus durch den prazisen, in gleichem Male
amoralischen und unritterlichen technischen Ablauf ersetzt“!®. Ritus und
Zeremoniell stellen eine Form von Schrift, von Vorschrift, also Programm dar -
kontinuierliche Gedachtnispraktiken (Burckhardt Ducker) als algorithmischer,
namlich festgelegter Ablauf (Kalender), gekoppelt an einen regelmaliigen
Vollzug. Aber diese Vorschrift ist noch Handschrift: variabel in ihrer konkreten
theatralischen Manifestation. Die technologische Routine dagegen (aus dem
Franzosischen ,Gewohnheitsweg*) bezeichnet die , Zerlegung der Arbeit in
einfachere motorische Funktionen, die langsam kombiniert werden kénnen."*%°
Kultur als etwas, das regelmafSig getan wird, ist technisch im Sinne von
Standardisierung und Ritualisierung. In analogen, etwa menschlich-kultischen
Regelablaufen, wird jeder Akt sofort sinnhaft interpretiert und ist fehlertolerant.
Anders operieren diskrete, digitale Systeme: ,Fur eine Rechenmaschine gibt es
keine derartige Regel. Jeder Schritt ist <...> genauso wichtig wie das
Gesamtergebnis.“%!

Der Anachronismus der getakteten Raderuhr

Eine frihe gewichtsbewegte Uhr finden wir in der Kathedrale StralSburg, gebaut
von Henri de Vick (Wieck) 1362-70. Um 1320 beschreibt Dante Alighieri in
seiner Gottlichen Komaédie eine Raderuhr mit mechanischer Hemmung. Doch
ihre (Er)Findung ist Teil dessen, was Siegfried Giedion als anonyme Geschichte

187 Wolfgang Coy, Der diskrete Takt der Maschine, in: Georg Christoph Tholen u.
a. (Hg.), Zeitreise. Bilder, Maschinen, Strategien, Ratsel, Frankfurt/M.
(Stroemfeld / Roter Stern) 1993, 367-378

188 Hartmut Bohme, Vom Cultus zur Kultur(wissenschaft). Zur historischen
Semantik des Kulturbegriffs, in: Renate Glaser / Matthias Luserke (Hg.),
Literaturwissenschaft - Kulturwissenschaft. Positionen, Themen, Perspektiven,
Opladen (Westdeutscher Verlag) 1996, 48-68 (55)

189 Ernst Junger, Uber den Schmerz, in: ders., Blatter und Steine [*Hamburg
1934], 2. Auflage Hamburg (Hanseat. Verlagsanstalt) 1941, 157-216 (208)

199 Hugo MUlnsterberg, Grundzlige der Psychotechnik, Leipzig 1914, 559

191 John von Neumann, Allgemeine und logische Theorie der Automaten
[*1951], in: Kursbuch (Marz 1967), 139-175 (143)



beschrieben hat'®? - nur aus der Uberlieferungsliicke selbst 148t sich als
Zeitraum das letzte Viertel des 13. Jahrhunderts, also das (damit?) ausgehende
Mittelalter, definieren.

Auch wenn fur das Jahr 1092 aus China eine astronomische Uhr Uberliefert ist,
die Uber einen Hemmungsmechanismus verfugt, halt Dohrn-van Rossum
Spindelhemmung fur "héchstwahrscheinlich eine unabhangige europaische
Entwicklung"*®3. Sein Argument ist ein strikt medienarchaologisches: Die
chinesische Himmliche Waage beruht auf einer Hemmung aus kippenden
"Waagbalken, die eine stop-and-go-Bewegung verstetigen. Das Prinzip der
europaischen Hemmung, das die Fliehkraft einer oszillierenden tragen Masse
nutzt, hat damit nicht die geringste Ahnlichkeit" <ebd., 88>; erst aus dem
technischen close reading gerat diese Differenz in den Blick. "Wir konnen die
Moglichkeit nicht ausschlieBen, dal8 es vollkommen unabhangige, parallele
Linien des Denkens gibt, die in weit voneinander getrennten Teilen der Welt
auftreten" .14

Das zeitgebende (zeittaktende) Objekt des mechanischen, durch die Hemmung
betriebenen Uhrwerks fugt sich zunachst nicht dem anderen Zeithaushalt der
historischen Erzahlung: "Kein Eintrag in einer Chronik, kein erzahlender Bericht,
keine Konstruktionsbeschreibung machen die Erfindung zu einem datier- oder
lokalisierbaren Ereignis."%>

Die arché der Hemmung ist ihrerseits nicht eintragbar in den ZeitRaum der
Historie. Denn hier wird eine andere Zeitordnung durchgesetzt, die
asymmetrisch zur Zeitobkonomie der Historie sich verhalt. Damit wird plastisch,
dal Medienarchaologie nur bedingt einer historischen Erzahlung unterworfen
werden kann; sie steht einer Taktung des Archivs naher, insofern beide
Bereiche (die Zeit der Raderuhr, der Raum der Akten) dem Diskreten
zugehoren, nicht dem Kontinuierlichen. Digitales Taktieren der Uhrwerke,
diskrete Buchstabenserien der Archive. FalSbar ist die Raderuhr als Schnittstelle
von Analogem und Diskretem in der wundersamen A/D-Umsetzung einer
energetischen Federspannung des aufgezogenenen Uhrwerks in den diskreten
Takt der Sekunden und Minuten - also reine Information.

Die Rostocker Raderuhr, die astronomische Uhr in der Kirche St. Marien, tickt
noch heute. Ursprunglich erhalten "und voll in Funktion" ist sie in dieser Form
seit spatestens 1472; Teile der Mechanik inkorporieren gar noch eine
Vorgangeruhr von 1379.*°¢ Anhand des fortwahrenden Tickens jener Uhr stellt
sich die Frage nach der (Eigen-)Zeitlichkeit solcher chronomedialen Systeme - a
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Medienzeit, die sich dem Diskurs der Historie entzieht. Medienarchaology ist
ein Versuch, sich diesem medieninharenten Mikrokosmos von Zeiten zu stellen.

“Eigentlich kann man gar nicht sagen: Es gibt drei Zeiten, die Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft, genau wurde man vielleicht sagen mussen: Es gibt
drei Zeiten, eine Gegenwart in Hinsicht auf die Gegenwart, eine Gegenwart in
Hinsicht auf die Vergangenheit und eine Gegenwart in Hinsicht auf die
Zukunft", schreibt Augustinus in Buch Xl seiner Confessiones*®” - und beschreibt
damit implizit den Zustand einer intakten Uhr aus medienarchaologischer
Herkunft. Denn es gehort zu den Eigentumlichkeiten technischer Medien, daf$
sie sich negentropisch dem ZeitfluB selbst gegenuber verhalten. Technische
Medien enthullen ihr Wesen erst im Vollzug; der aber ist immer ein
gegenwartiger. Alle arché, aller Ursprung ist im Vollzug aufgehoben. So hebt
sich das Mittelalter im Takt der Raderuhr bis in die heutige Zeit auf, insofern sie
sich vollzieht.

In dieser Eigenschaft ist die Raderuhr mit Hemmung das Gegenstlck zu
Gedachtnismedien: aufgespeicherte Energie (die aufgezogene, gehemmte
Metallfeder) ist ein physikalisch-energetischer Speicher, der taktweise in
Information ("Zeitangabe") verwandelt wird - vergleichbar dem
elektromagnetischen Relais im Einsatz fur binare Digitalspeicher. Die
Zeitangabe wiederum - als Datierung - dient der Bestimmung von historischem
Gedachtnis (oder Geschichte Uberhaupt), etwa in Archiven; deren Dokumente
tragen die historische Zeit an sich ja nur durch Zuschreibung als Datierung,
also extern (oder aber in der intrinsischen Materialitat ihrer Beschreibstoffe und
in der Software ihrer jeweiligen Sprachlichkeit, Archaismen, Schriftbilder).

Friedrich Kittler registriert in seiner Kulturgeschichte der Kulturwissenschaft,
dafld Martins Heidegger in Sein und Zeit (1927) nicht von ungefahr
ausgerechnet im Uhren-Kapitel von fundamentalontologische auf positivistisch-
kulturhistorische Beschreibung umschaltet, in Paragraph 80. Heideggers
Dilemma: "Eine Geschichte, die ja wesentlich Zeit ist, Uberkreuzt sich mit jener
anderen Geschichte, die die Maschinen der Zeitmessung selber durchlaufen.
Uhren sind ontische, also der Fundamentalontologie unterworfene Apaprate,
die gleichwohl geschichtlich unterschiedene Ontologien zeitigen."%

Verhinderte Zeit

Der Ersatz eines kontinuierlichen Zeitmodells durch ein diskretes Modell der
Taktung ist nicht nur ein kulturhistorischer Moment, sondern ebenso ein
medienepistemologisches Momentum. Shannon definiert: "At any given time
either X = 0 or X = 1."'%° Was als Sekundentakt auf dem Interface des
Ziffernblatts progressiv erscheint, ist aus medienarchaologischer Sicht (die
Sicht des Uhrwerks) digital. "Die Zeit ist nicht. Es gibt die Zeit. Das Geben, das
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Zeit gibt, bestimmt sich aus der verweigernden-vorenthaltenden Nahe."2%°
Siegert erinnert daran, daf§ die unendliche oder nichtige Impedanz zwischen
den zwei Polen einer Schaltung technisch hinderance heilst - deren
mechanischer Vorlaufer die Ankerhemmung ist. Mit der Ankerhemmung zahlt
Zeit binar.

Was (Marshall McLuhan zufolge) das Vokalalphabet fur den phonetischen
Sprachflul8 leistete, vollzieht die Raderuhr fur die Zeit: eine radikale
Diskretisierung, ein Kern abendlandischer kombinatorischer Rationalitat. Am
Ende steht das Sampling-Theorem der Nachrichtentechnik; hier meint
Diskretisierung "die Ersetzung <...> einer Unendlichkeit aufeinander folgender
Werte, die unendlich einer dem anderen benachbart sein kdnnen, durch eine
endliche Zahl von Werten.“?°* "Aber zwischen 0 und 1 gibt es keine Zeit. <...>
Es ist die hinderance, die die diskretisierte Zeit gibt."2°

Dennoch kehrt der Takt der Uhr im Digitalcomputer zurlck, als operative
Grundbedingung (Medienarché) der sogenannten von Neumann-Architektur:
"One thing at a time, down to the last bit!"2°3

DIE HERAUSFORDERUNG LOKALER ZEITKULTUREN DURCH CHRONOTECHNIKEN

Wenn technischer Zeitgebung, Instrumente der Zeitmessung und maschinell
implementierten "Algorhythmen"2%* auf soziokulturell eingebettete kérperliche
Rhythmen und lokale (respektive mobile, individuelle) Zeiterfahrung prallt, wie
sie seit der antiken Prosodie und anderer Formen von mousiké vertraut sind,
resultiert daraus eine Spannung.

Phanomenologisch wird Zeit als 'Eigenzeit des Menschen definiert. "In dir also,
mein Geist, messe ich die Zeiten", so Augustinus im 11. Buch der Confessiones,
im AnschluB an die aristotelische Definiton von Zeit als MalBzahl von
Bewegung?®. Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft sind - hier im Vogriff auf
Husserls Begriff von Re- und Protention - nichts anderes als eine Dreiheit in der
Seele, vergegenwartigt durch Erinnerung (memoria), Augenschein (contuitus)
und Erwartung (expectatio); Zeit ist eine Ausdehnung des Geistes (distentio
animae).

Demgegenuber ist es an der Zeit, den technischen Medien ihre Eigenzeit
zuzugestehen. "Zeitigungen von Medien" seien hier aktiv wie passiv
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verstanden; durch zunachst mechanische, dann elektronische und
technomathematische Medien bedingt kommt es zur Emergenz neuer
Zeitfiguren, welche den vertrauten Diskurs von Kultur- und Technikgeschichte
irritieren, wenn nicht gar sprengen.

Es sind zwei komplementare Szenarien, in denen technisch induzierte
autonome Chronotechniken auf menschenseitige "asthetische Eigenzeiten"
pralletn: einerseits die technische Kommunikation von Zeit selbst, d. h. Uhrzeit
im Kontrast zum subjekt adaptiven Zeitempfinden, und andererseits die
"aufgehobene" Zeit des technischen Speichers versus kollektives oder
individuelles Gedachtnis. Die Eigenzeit der Speicher steht fur eine "nicht-
chronische Zeit"?°¢,

Dramatisch aber ist der Moment, wo signalprozessierende Technomathematik
den Menschen in seiner asthetischen Eigenzeit selbst einzuholen, wenn nicht
gar zu emulieren vermag.

"Mediale" Zeiten?

Die Thematisierung "medialer Zeiten und lokaler Praktiken" zielt auf die
menschenzugewandte Seite von Medien und deren kultur- und
sozialanthropologische Diskussionen. Das Adjektiv "medial" ist auBerhalb von
Medienwissenschaft plausibel, zur Beschreibung nicht-technischer Phanomene,
die nichtsdestotrotz durch die aktuelle Medienpraktiken GUberhaupt erst ins
Blickfeld geraten, bevorzugt im Zeitfeld. Dazu gehort der Begriff der "Eigenzeit"
selbst, der einer Denkanstrenung der Physik entstammt. Einsteins Spezieller
Relativitatstheorie von 1905 zufolge ist Zeit nicht langer im Sinne Newtons eine
unabhangige Variable ¢, die als externer Parameter keinen Bezug zu den von
der Physik untersuchten Gegenstanden und Prozessen hat, sondern wird
vielmehr als lokale Eigenzeit definiert, d. h. in Bezug auf die relative
Geschwindigkeit des jeweiligen Inertialsystems, als abhangige Variable in
einem umfassenden Raum-Zeit-Kontinuum.?°” Medientechnisch "geerdet",
resultiert daraus der Begriff jeweils apparativer Eigenzeiten. So kann auch die
Praxis der "experimentellen Epistemologie" (Warren McCulloch) als kritische
Synchronisation von diversen Eigenzeiten aufgefalst werden.

Durch Ubertragung dieses Begriffs auf die kulturelle Situation wird Menschen
damit Uberhaupt erst etwas unterstellt, was ihnen physiologisch gar nicht
mitgegeben ist: ein Zeitsinn. Kulturelle Zeitpraktiken sind immer bloB eine
symbolische Ordnung dessen, was Naturwissenschaft (und Media Science)
unter dem Parameter ¢t versteht.

So hatte etwa die fruhittelalterliche Annalistik von jahrlichen Ereigniseintragen
als weitgehend deutungsfreies Aufschreibesystem im Unteschied zur narrativen
Historiographie eine "mediale Funktion, war zum blof8en Instrument
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Zeitphilosophie, Darmstadt (Wiss. Buchges.) 1993, Einleitung, 9



zurickgeschnitten"?% - im Sinne einer écriture automatique und vor-
respektiven kulturtechnischer Jahrestaktung. Kulturasthetischer Eigenzeit
gegenuber fokussiert Medienarchaologie jene Chronopoetik, die aus
hochtechnischen (analog) und technologischen (digital) Praktiken resultiert -
also jene Momente, in denen Technologie sich gegenuber bisherigen
Kulturtechniken der symbolischen Zeitordnung (vom Tanzrhythmus bis hin zur
Kalendarik) emanzipiert.

Die mediensoziologische und kulturanthropologische Fokussierung auf lokale
Aneignungen und kulturelle Variationen relativiert die
modernisierungstheroetische Vorstellung einer infrastrukturell strikt
standardisierten chrono-technischen Taktvorgaben - jedoch nur auf der
medienphanomenologischen Ebene des Mensch-Maschinen-Verhaltnis, nicht
der tatsachlichen technischen Existenz, fur deren Sondierung radikale
Medienarchaologie medias in res geht, um konkreten technologischen
Gegebenenheiten und Konfigurationen Erkenntnisfunken zu entlocken. Dieser
Ansatze fuhrt fort von Untersuchungen des Mensch-Maschine-
Wechselverhaltnisses zwischen technischen Zeiten und lokalen sozialen,
kulturtechnischen und leiblichen Praktiken, hin zur medienepistemologischen
Fokussierung auf die genuinen, techno-mathematisch immanenten Zeitweisen,
bis dahin, dal8 fur deren Beschreibung der phanomenologische "Zeit"begriff
besser durch die termini technici von Signalprozessen prazisiert werden mag).

Um den wirklich technischen Eigenweisen und Zeitfiguren auf den Grund zu
gehen (fur die etwa auch der Fliehkraftregler an Dampfmaschinen als Urszene
kybernetischer Ruckkopplung in Regelkreisen steht), bedarf es der
zeitkritischen Analysen buchstablich medias in res. Erst aus der extremen Nahe
zum technischen oder algorithmischen Ding und seiner Kehrseite, dem distant
reading von groRer Datenmengen in den Digital Humanities, resultiert
medienphilosophische Einsicht.

Was in aktuellen Theoriemodellen als Versuche formuliert wird, aus der
Begrifflichkeit von Zeit selbst auszubrechen, deutet Medienarchaologie als
konkretes Symptom realtechnischer Verhaltnisse. Ein ganzes Universum
technischer Eigenzeiten pluralisiert den transzendenten Referenten Zeit, und
|6st diesen Kollektivsingular nicht nur auf in eine neue Pluralitat von
innertechnisch "lokalen" Zeiten und Gezeiten, sondern ersetzt sie durch ein
Vokabular von buchstablichen termini technici, die eine eigenstandige
Chronopoetik generieren - von Verzogerungsleitungen im elektronischen
Farbfernsehen bis hin zu den Eimerkettenspeichern im Computer. Damit a3t
sich das diskursive Unbehagen techno-logisch, d. h. in der Sprache der Technik,
erden.

["Zeit(begriffe) in Bewegung: Technische Zeitworter"]

=§s. u.

208 \WWerner Faulstich, Das Medium als Kult. Von den Anfangen bis zur Spatantike,
Gottingen (Vandenhoeck & Ruprecht) 1997, 297



Uhrzeit und sonischer Takt

En arché herrschte eine Spannung zwischen liturgischer Zeitordnung und jener
getakteten Raderuhr, die dem spatmittelalterlichen Klosterwesen entsprang,
dann aber in einem operativen Bruch mit den asthetischen Eigenzeiten
performativer Kultur als unerbittliche technische Zeitbasis resultiert.

Die folgenden Argumente verdanken sich ganz wesentlich kritischer Aufklarung
“moderner Missverstandnisse", die Gerhard Dohrn-van Rossum in seinem
Gastvortrag Rhythmen, Taktungen und Uhren., der Medienwissenschaft an der
Humboldt-Universitat zu Berlin gewahrte.?®

Die EinfUhrung der mechanischen Uhr war ein buchstablich epochaler Vorgang
an der Schwelle zur Neuzeit. In akademisch gangigen Beschreibungen des
damit verbundenen Wandels der ZeitmelStechniken und des ZeitbewulStseins
(von Max Weber und Werner Sombart bis hin zu Michel Foucault) haben sich
indes in diesemZusammenhang indes gewisse Chrono-topoi fest, die von
Seiten einer medienwissenschaftlichen Genealogie von Rhythmen und
Taktungen ebenso faktisch wie epistemologisch soliderer Grundlagenforschung
bedurfen, etwa hinsichtlich der Schlaguhren in den Kléstern, sowie des Begriffs
tactus bei Musiktheoretikern des 15. und 16. Jahrhunderts.?*°

1931 beschreibt S. Krakauer unter dem Titel "Girls und Krise"?!! einen Auftritt
der Jackson Girls in einer Pariser Show: 32 synchronistierte Frauenbeine als Teil
einer exakt getakteten Bewegungsmaschinerie. Echte Taktangaben entstehen
erst im frihen 17. Jahrhundert im militarischen Kontext: temps als Einheiten fur
den Drill.

Der Umschlag des Buchs von Hubert Treiber und Hans Steinert Gber Die
Fabrikation des zuverlassigen Menschen. Uber die "Wahlverwandtschaft” von
Kloster- und Fabrikdisziplin®*? zeigt ein Diagramm der Tages- und
Nachteinteilung in benediktinischen Kldstern. Waren auch diese als "clocked
community" bereits synchronisiert? Um gemafl den Regeln Benedikt von
Nursias zur achten Stunde der Nacht aufzustehen, darf es im Winter einer
technische Uhr notwendig - anders als performative, kdrpergebundene
Praktiken der horologia. Dem technischen Basteln am Wecksignal entspringt
ein Mechanismus fur den Glockenhammer. Wie so oft eignet solchem Gerat ein
implizites Medienwissen, das Uber die Klugheit und Intentionen ihrer
Handwerker oder Erfinder hinausweist und der techno-logischen Deutung
bedarf. Unversehens eignet sich der zum Automaten eskalierte
Weckmechanismus als Waagbalkenhemmung mit Palettenspindel und Kronrad
auch als Zeitnormal. Was sich hier techno-logiisch findet, blieb diskursiv
unbemerkt und mithin auch in der historischen Uberlieferung namenlos;
unverzuglich diskutiert wurde hingegen das Glockenschlagwerk.

209 3 Februar 2016
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Akustische Zeitsignale: Glocken

Seit der Spatantike war die liturgische Zeitnachricht zunachst eine akustische:
der Glockenschlag. Erst die Erfindung der mechanischen Uhrwerkhemmung
aber "lautet" buchstablich das Zeitalter der Raderuhr ein. Diese technische
Eskalation im Zeitmechanismus folgt keiner sozialen, sondern technologisch
immanenten Logik, vielmehr operativ denn diskursiv.

Heideggers Uhren-Kapitel in Sein und Zeit. legt dar, wie die chronologische Zeit
selbst die Mdglichkeit einer Geschichte der Uhr Uberhaupt erst begriindet.?*?

Der kulturelle Bedarf an der Uhr war zunachst vielmehr auf das Spielwerk denn
auf das Uhrwerk bezogen: "Letzteres der Motor fur Ersteres, welches allein den
Menschen direkt anzusprechen vermag. Die exakte Zeitmessung ware dann
weniger als Antwort auf ein praktisches Bedurfnis zu verstehen, sondern eher
als Nebeneffekt des Versuchs, das sonische Interface der Glocken an die
theologisch-kosmologische Maschine anzuschlielsen, als 'Chronifizierung des
Sonischen'. Dabei schreckt die Kirche nicht davor zurtck, ihre litugischen Codes
(Gelaute) und chronometrischen Codes (Glockenschlag) auf suggestive Weise
dem gleichen Spielwerk in den Mund zu legen. Das Instrument Gottes und der
Mensch als letztes Glied in der Ubertragungskette. Die Uhr als Gottesbeweis
und Liturgie als chrono-theologischer Dressurakt medialer Konditionierung: die
Versagensangst der Ministranten, den Einsatz furs Wandlungsgelaut zu
verpassen."?t4

Das zentrale Erkenntnisgegenstand im System Raderuhr ist die Spindel-Waag-
Hemmung mit einem Schwingsystem oder der Radunrast, der "Unruh'. Der
energetische Antrieb durch ein Gewicht oder die Federspannung wird damit
diskretisiert, als Ubersetzung in ein Ubertragungs-Raderwerk samt Indikation
als Interface zum Menschen: das optische Zifferblatt oder das akustische
Schlagwerk.

Der interne Rhythmus des klosterlichen Lebens wurde durch das Lauten der
Kirchenglocken o6ffentlich wahrnehmbar. Im 7. Jahrhundert werden nachweislich
die sieben kanonischen Stunden ausgelautet; damit werden Kirchglocken
unwillkurlich zu akustisch wahrnehmbaren Zeitsignalen fur ihre Umgebung. In
dieser Sonosphare kommt es zu einer kulturtechnischen Asymmetrie. Die
Landbevolkerung ist vorerst nicht auf getaktete Zeit ab"gestimmt", sondern
richtet sich nach Tages- und Montatszyklen der Natur. Demgegenuber die
kulturelle Autopoiesis im urbanen Raum; hier entsteht notwendig ein Bedarf
nach naturferner, autonomer Abstimmung. Vverschiedene Glocken haben fur
diverse Gruppen diverse Funktionen; ca. 1250 werden von den Zunften
Werkglocken eingefuhrt, Beginn und Ende der Arbeitszeit signalisierend. Die
standige akustische Prasenz der Glocke resultiert in einem temporalen
Vielklang; damit wird ein bislang un-menschlicher Instinkt impelementiert: der
Zeitsinn.??

213 Dazu Friedrich Kittler, Kulturgeschichte der Kulturwissenschaft
(Heidegger-Vorlesung), xxxX

214 Elektronische Kommunikation Hans Kroier, 12. Marz 2013

215 Siehe "Geschichtliches Uber Turmuhren", http://www.uhrenstube-
aschau.at/sammlung_turm_geschichte.htm



Der chronosonische Appell 1aRt Sein als Vollzug, als Dasein in der Zeit,
begreifen: "Das Erklingende beginnt sich allmahlich von der Geometrie der
Monochordproportionen <...> zu losen; die Musik fangt an, den Raum der
griechischen Mathematik zu verlassen, um in die ereignishafte Dimension der
Zeit einzutauchen."?!® Diese Dimension verdinglicht sich als Medienzeit; der
Organist Michael Praetorius bezieht in seinem Syntagma Musicum (1614-1620)
die symbolische Ordnung der Notendauern auf den mechanischen Takt der
Raderuhr.?” Mit dem Metronom des Johann Nepomuk Maelzel (Wien 1814)
findet der musikalische Takt dann sein eigenes Medium, bis dall am Ende eine
nur noch mit elektrotechnischen MefRmedien fallbare Mikrozeit der
physikalischen Akustik die Musik selbst einholt <Scherer 1990: 362>; hier
"erreicht man die erforderliche groRere Genauigkeit mittels der elektrischen
Strome selbst"?!®, Der elektronische Schwingkreis erldst am Ende den Takt der
Zeit von allen kosmisch-religidsen Resten, um als Radio selbst in den Ather
auszu strahlen.

Eine teilweise rekonstruierte Turmuhr mit Waagbalkenhemmung in der
Kathedrale von Salisbury datiert zurtck auf 1386. Der Begriff Oszillation meint
im damaligen Diskurs den Glockenschlag, nicht die Hemmung. Durch ein
SchloBscheibenschlagwerk ("count wheel") lalst sich die Schlagzahl der Glocke
programmieren (gemeinhin weniger als 1 Hz); eine zeitgenossische Quelle
nennt sie "ein Instrument, das sich selber schlagt"?'? - mithin ein Automat.
Keine absolute Zeitangabe, sondern "inneres ZeitbewulStsein": Man hort nur die
Zahl der Glockenschlage, die nach der von Husserls und Bergson
beschriebenen Verschrankung von Re- und Protention menschlicher
Gegenwartswahrnehmung mitgezahlt werden mussen - eine Schnittstelle zur
temporalen Botschaft von "Glockentonen" gemals Henri Bergson:

GegenwartsbewulBtsein dynamisch; "stetig wandelt sich das lebhafte Tonjetzt in
ein Gewesenes" (der analoge, zeitsignalstetige Fall)??°; eine Reihe von
Hammerschlagen (zeitdiskrete Impulse) resultiert in der Empfindung einer
Melodie.??!

Der gleichtaktende Mechanismus bleibt hier verborgen; entscheidend ist
vielmehr die Zeit, die man braucht, um mitzuzahlen; nicht der Takt - mithin die
phanomenologische Seite der Zeitwahrnehmung. Medienarchaologisch
entscheidend ist hingegen der technisch elementare "zeitkritische"

216 Wolfgang Scherer, Musik und Echtzeit. Zu John Cages 433", in: Tholen /
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217 Dazu Grete Wehmeyer, Prestississimo. Die Wiederentdeckung der
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physiologische Grundlage fur die Theorie der Musik, Braunschweig 1863;
Nachdruck der 6. Ausgabe (1913): Hildesheim / Zurich / New York (Olms) 1983,
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Mechanismus, gleich dem Fliehkraftregler (governor) in der Dampfmaschine fur
die Industrielle Revolution: ein Mechanismus, der die Mechanik selbstandig
steuert. Gerade dieser aber bleibt anonym im Sinne Giedions.??

Mensurae und die Inkommensurabilitat technischer und musikalischer
Taktung

Die Divergenz, wenn nicht gar Inkommensurabilitat von technisch-operativer
und menschlich-performativer Taktung wird sowohl am Fall der Uhrzeit im
Kontrast zu quasi-musikalischen Rhythmen sinnfallig.

Die mittelalterliche Mensuralnotation (Ars nova notandi) erlaubt mehrstimmige
Kompositionen; hiermit stellt sich die Frage nach der kleinsten Zeiteinheit, den
mensurae. Der Neologismus tactus meint markierte gleichmaige Zeiteinheiten,
zunachst das Klopfen: keine gemessene Zeit, sondern eine Grundeinheit fur
nicht notwendig aquidistante Pulse, gleich den chronoi in Aristoxenos' antikem
Fragment Uber Rhythmik.

- SONIK-MEDARCH-NOTIZ, Suchwort "Hemmung", u. a. § "Die kybernetisierte
Schwingung"

Die Quantifizierung von Musik im lokalen liturgischen Kontext bedarf nicht
notwendig der exakten Taktung auBermusikalischer Prozesse. Leonardo nimmt
Ende des 15. Jahrhunderts das musikalische Zeitmals flir seine Bemessung von
Arbeitsablaufen: also noch keine Minuten oder Sekunden, sondern der Ruckgriff
auf "tempo musicale".

Warum ist ein uhrenmechanisch so uberaus kompetenter und innovativer
Ingenieur wie Leonardo auf der Suche nach ,tempo musicale und ,tempo
armonico’ nicht auf fixe und abstrakte kleinste ZeitmalRe gekommen??23
Vielmehr unter der Hand, im techno-logischen Unbewuften der
abendlandischen Kultur, (er)findet sich ein Mechanismus, nach dem der Diskurs
asthetischer (Eigen-)Zeiten gar nicht verlangt hat - gleich dem Radio in den
1920 Jahren als "unbestelltes" Medium im Sinne von Bertolt Brechts
"Radiotheorie".

Michael Praetorius zeigt sich in seinem Traktat Syntagma Musicum gerade nicht
an Standardzeitgebung fur Musik interessiert, sondern am gottesdientlichen
Koordinationsbedarf im Klosterkontext wie auch in der musikalischen Mensur,
also an adaptiven "Tempora".?** Statt gleichférmiger Taktung sollen die
Zeitquanten je nach Winter- oder Sommerzeit variabel gehandhabt werden,
nach individueller Dauer eines Gottesdienstes, angepallit an den menschlichen
Rhythmus. Die Waaghemmung hat sich nicht etwa aus einer Motivation zur

222 Sjegfried Giedion, Herrschaft der Mechanisierung. Eine anonyme Geschichte,
XXX

223 Eine Fragestellung G. Dohrn-van Rossums, elektronische Kommunikation
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224 Michael Praetorius, Syntagma Musicum, WolfenbUttel 1619, t. 3 Abschnitt
"De Tactiu, seu Notarum Mensura <...> & Signis"; siehe auch Lorenz Mitzler,
Musicalische Bibliothek, Bd. 4, Leipzig 1754)



exakten Zeittaktung aus dem Glocken- und Weckwerk der Kloster entwickelt,
sondern tritt als ein eher unwillktrlicher technoepistemischer Sprung in
Erscheinung, als Momentum des operativen Vollzugs (dem genuinen Kriterium
von Medien-Dasein).

[Ein wissenstechnisches Motiv fur den technoepistemischen Sprung vom
einfachen Glockenschlagwerk zur Hemmung lat sich womaoglich identifizieren.
1370 ordnet der franzdsische Konig Karl V. an, dal8 alle Burger von Paris ihre
Privat-, ihr Geschafts- und Arbeitsleben nach den Glocken des Koniglichen
Palastes ausrichten sollen, die alle 60 Minuten schlugen; die Kirchenuhren von
Paris sollen, unabhangig von kanonischen Stunden, danach neu eingestellt
werden - "ein anschauliches Beispiel dafur, wie ein Werkzeug dazu beitragt, die
Autoritat der zentralen Institution in der mittelalterlichen Gesellschaft
aufzulésen"??, mithin ein medienarchaologisches Datum fiir das Ende des
Mittelalters.]

Mit der (ihrerseits energiezeitbegrenzten) ungedampfter Oszillation emanzipiert
sich Medienzeit von rhythmischen Kulturtechniken; fortan zeitigt der
Mechanismus eine Differenz von Takt (Wiederholung des Gleichen;
Standardisierung als Bedingung von technischen Prozessen) und Rhythmus
(Wiederkehr des Ahnlichen). Ludwig Klages schreibt in Vom Wesen des
Rhythmus 1923: "Keine Pendeluhr geht mit mathematischer Genauigkeit; aber
ihre Genauigkeitsfehler pflegen weit jenseits der Merklichkeitsgrenzen zu liegen
und sind daher nicht vorhanden im Bereich der Erscheinungen; wohingegen
jede natlirliche Wasserwelle von jeder vorigen merklich abweicht."22¢

Es gehort zur technischen Realitat der Medien (im Unterschied zu klassischen
Kulturtechniken), dals Genauigkeitsfehler, wenngleich von Menschen nicht oder
nur subliminal bemerkt (Leibniz begriff musikalische Wahrnehmung als
"unbewuBt zahlend", in pétites perceptions), dennoch entscheidende
(buchstablich zeitkritische") Unterschiede machen. Das Drama der
Konfrontation menschlicher und technischer Temporalitaten liegt gerade darin,
dal es der bewulSsten Wahrnehmung meist verborgen bleibt. So werden etwa
Webcam-Bilder weitgehend "live" empfunden, tatsachlich aber im Prozel der
Echtzeit notwendig verzogert, aufgrund von Daten(de)kompression und ihrer
Bedingtheit in Refresh Rates, Ladegeschwindigkeiten des Rechners und der
infrastrukturellen Schnelligkeit von Internetverbindung; durch die operative
Zeit ihrer technischen Existenz wird ihre Asthetik mitbestimmt.
Medienarchaologische Analyse zielt auf eben diese Ebene technischer Medien,
wo Zeit operativ am technischen (Uhr-)Werk ist, nicht schlicht als Performanz
oder Symbol.

Damit ist die Differenz zwischen dem medienarchaologischen und dem
kulturhistorischen Interesse definiert. Das spannende techno-(chrono-)logische
Momentum liegt darin, dal8 es sich nicht linear aus dem kulturhistorischen
Kontext ableiten l1alt, sondern eher schlagartig und anonym entspringt - ein

225 Neil Postman, Das Technopol. Die Macht der Technologien und die
Entmundigung der Gesellschaft, Frankfurt/M. (Fischer) 1992: 35

226 Zitiert hier nach: Martin Held / Karlheinz A. GeiRBler (Hg.), Von Rhythmen und
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Artefakt gleich Athene aus dem Kopf des Zeus. Damit verschiebt sich auch das
medienarchaologische Interesse an der Epistemologie des Artefakts fort von
der historischen Ableitung zugunsten der fortwahrenden Geltung. Die
Aufmerksamkeit gilt nicht dem Mechanismus von horologiae insgesamt und in
ihrer "variantologischen" (Zielinski) Vielfalt, sondern dem entscheidenden
Kritierium: der Hemmung im Werk der Raderuhr als Moglichkeitsbedingung
zeitdiskreter Verarbeitungsprozesse bis hin zur master clock im
Digitalcomputer.

Die medienarchaologische Argumentation ist inkommensurabel mit dem
historischen Diskurs; nur in Distanz zur Sprache der Kultur- und
Geschichtswissenschaft gelingt es, jenen anderen, technischen Zeitgaben
nachzuspuren, mit der sich Geisteswissen Uber seine performative,
korperbezogene Beschrankung erhebt. Der "historischer" Faktencheck auf Basis
des Urkundenarchivs ist fur die wissenschaftliche Analyse unabdingbar; das
erkenntniswissenschaftliche Momentum zu identifizieren (/'arché) aber etwas
Anderes. Die Hemmung ist der epistemologische Einschnitt, der das
(fruh-)neuzeitliche technische Zeitempfinden von den Rhythmen der
vorherigen Zeitkultur trennt; dieses Momentum ist nicht sozialgeschichtlich
faBbar, sondern aufgrund einer Techno-Logik nach eigenem Recht ("Eigenzeit").
Zwar ist die Raderuhr, doch nicht die gleichgetaktete Hemmung
technikhistorisch unmittelbar (vielmehr indirekt) dem eher relativen Zeitbedarf
der Benediktinerregel entsprungen; die medienarchaologische Ableitung
grundet nicht primar in Sozialgeschichte.

Kybernetisch begriffen wird der Mensch in Kopplung an technische Dinge
chronoaisthetisch deren technischer Eigenzeiten angeschlossen. Zunachst
herrscht hier keine Ruckkopplung im Regelkreis; die lokale Umsetzung
modifiziert nur in den Grenzen von Nutzeroberflachen das technologische
Zeitgestell. Die "Verwobenheit" der technischen Apparatur und ihrer lokalen
gesellschaftlichen Praktiken ist keine dynamische, sondern eine imperative. So
hat sich die Setzung von nationalen Zeitzonen (zugunsten eines einheitlichen
Eisenbahn-Fahrplans etwa) und Weltzeit ausdrucklich von der bisherigen
Lokalzeit von Regionen emanzipiert.??’ Doch die Universal Time Coordinates
(UTC) des Internet ist als Vererbung der 1884 international vereinbarten
Greenwich Mean Time "is nothing more tha a local London time"?2%,

Dramatisch war der Moment, als die Quarzuhr der Kommunikation auf Erden
eine genauere Zeitangabe lieferte als die astronomische Referenz - ein
chronotechnisches Anthropozan.

Das Internet scheiterte mit dem Versuch der einfUhrung einer universalen
Swatch Time, verfugt aber Uber eine Universalzeit, welche zwar
geophysikalisch auf die Zeitzonen Rucksicht nimmt, aber nicht lokal variierbar
ist. Die Figur der "lokalen" (Wieder-)Aneignung globaler Technik ist ein
kulturwissenschaftliches Phantasma, das indes nur auf performativer
Interfaceebene wirksam ist; auf operativer Ebene resultiert keine Ruckwirkung

*7 Siehe Peter Galison, Einstein's clock, xxx

228 Geert Lovink, Net.Time, Not Swatch Time: 21st-Century Global Time Wars,
in: same author, Dark fiber: tracking critical internet culture, Cambridge, Mass.
(M. 1. T.) 2002, 142-159



lokaler Adaption in tatsachlichen Konfigurationen der Technologie.

D. L. Mills beschreibt kompromifslos das Herr-Knecht-Verhaltnis zwischen
technisch-universaler und lokal-humaner Zeit in seinem Papier "Internet Time
Synchronization: the Network Time Protocol" vom Oktober 1989. Das NTP "[...]
uses a returnable-time architecture in which a distributed subnet of time
servers operating in a self-organizing, hierarchical, master-slave configuration
synchronizes local clocks within the subnet and to national time standards via
wire or radio" - und neuerdings GPS. "The servers can also redistribute time
information within a network via local routing algorithms and time daemons."?*°
Das Lokale ist hier aus der medienarchaologischen Perspektive formuliert, als
Funktion topologischer Netzwerk-Knoten. Die Vorgabe ist rigoros techno-
logisch: hardwareseitig der "disciplined oscillator" (ebd.), auf symbolischer
Ebene das Internetprotokoll, getragen von einer latenzreduzierten Infrastruktur
als hardwired temporalities.?*® "[T]o synchronize frequency means to adjust the
clocks in the network to run at the same frequency, while to synchronize time
means to set the clocks so that all agree upon a particular epoch with respect
to Coordinated Universal Time (UTC)" (p. 2). Die aktuelle lokal Zeit des
Internetnutzers ist "derived from the host logical clock" (p. 10). "In the NTP
model the local clock is assumed to use a quartz crystal oscillator

without temperature compensation, which is typical of ordinary computing
equipment. The fundamental system time reference, or logical clock,
increments at some standard rate such as 1000 Hz and can be adjusted to
precise time and frequency by means of periodic offset corrections computed
by NTP, another time-synchronization protocol or a timecode receiver."?3!

Mit der Nutzung mobilen Kommunikationsgerats wird der Nutzer vielmehr in
GPS-Triangulation /okalisiert - eine radikale Aufhebung des "Lokalen". Lokal sind
vielmehr Funkzellen in einer Netzwerktopologie.?3?

Die scheinbare Repluralisierung technischer Zeiten durch lokale kulturelle
Aneignungspraktiken als Kritik der Modernisierungsthese wendet die Rede vom
"Post-Digitalen” in die Zeitkultur; tatsachlich aber gelten Radio- und Computer-
sowie Internetstandards weiterhin weltweit. Es ware ein Moment von
medienepistemologischer Tragweite, wenn lokale nicht-westliche Kulturen die
westliche Technik selbst operativ neudefinieren - vielleicht dann auf Software-
eher denn auf Hardwareebene, was die Theorie des Computers als Universal
Turing Machine (im Unterschied zu friheren festgeflgten Techniken) erlaubt -
aber in den Grenzen der Algorithmustheorie (Berechenbarkeit).

- §§ "Takt(ung)" sowie "Zeit/messung" in SONIK-MEDARCH-REIF, und passim
David Landes fafRt die mechanische Uhr einst unter diskursorientierte,

kulturzentrische Vorzeichen: , Es ist nicht die Uhr, die das Interesse fur die
Zeitmessung aufkommen lieR: es war das Interesse fur die Zeitmessung, das
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zur Erfindung” der Uhr flihrte.?** Konkret war es ein kulturtechnisches
Dispositiv: namlich die Reform der Benediktiner und Zisterzienser, die fur das
Klosterleben einen prazisen Takt in Gottesdienst und Gebeten forderte. Dem
setzte schon McLuhan eine radikale Gegenthese entgegen: Es ist war die lange
eingeubte Kulturtechnik des Alphabets, welche technoepistemisch notwendig
die Quantelung der Zeit in gleiche Elemente herbeirief.

Der Ursprung des Ankerhemmung liegt eher unwillktrlich in der akustischen
Zeitanzeige durch das Glockenwerk.

- § "Zahl und Zeit", in: CHRONO-TEC-NOTIZ

Eine Zuspitzung erhielt die tickende Uhr in den unerbittlichen Standards des
buchstablichen Techno-Beats in der popular music; jede kulturelle Aneignung,
bei scheinbarer kultureller Ausdifferenzierung, unterliegt den Rhythmen und
Metren der digitalen (Klang-)Signalverarbeitung.

Dem Guslar geht es nicht um das virtuose Spiel der einsaitigen gus/e; deren
Funktion liegt vielmehr primar im mnemotechnischen Servomechanismus der
Rhythmisierung - zeitkritische Operationen der Pro- und Retention, analog zur
Vorausberechnung feindlicher Flugzeuge in der Flak-Abwehr.

Das gelingende Spiel eines Musikinstruments beruht gemeinhin darauf, dal es
dem Spieler im Normalfall ein unverzugliches Feedback (Resonanzen) gibt, was
die Steuerung des Spiels ermdglicht. Digital gesteuerte Instrumente (MIDI-
Schnittstellen) zeitigen bisweilen einen Verzug in der Signalverarbeitung; ab
einer latency hoher als 100 Millisekunden wird die Arbeit mit sogenannten real-
time-Musikprogrammen oder -instrumenten verunmaoglicht. Latenz ist kein
semantisches, sondern nachrichtentechnisches Problem von Kommunikation:
die Ubertragungszeit einer Nachricht im System" und der Kehrwert zum
“throughout"”, der Summe aller solcher Aktionen zu einem gegebenen Moment.

Die technische Globalisierung musikasthetischer Eigenzeit

Technische Uhrzeit und Taktung haben in ihrer technisch unerbittlichen
Standardisierung "lokale" Diversitat von Chronokulturtechniken uberhaupt erst
ermoglicht. Das Global Metronome Project ermoglicht nun gemeinsames
Musizierens verteilt Gber die Welt des Internet.?** Computer und
Mobilkommunikationsgerat werden demnachst mit Systemuhren ausgestattet
sein, deren Prazision (also geringe Laufzeitfehler) eine Koordination von
Ereignissen "across unconnected devices" in lokaler Diversitat ermaoglicht.
Bedingung dieser lokalen Verteilbarkeit ist strikte Standardisierung auf der
Ebene der temporalen Infrastruktur. Dies betrifft das zeitkritische Verhaltnis
zwischen Mensch- und Maschinen besonders im Bereich gemeinsamen

233 Debray 1993/ 1999: 69, unter Bezug auf: D. Landes, L heure qu’il est, Paris
1987, 98

**Reid Oda / Rebecca Fiebrink (2016), The Global Metronome: Absolute Tempo
Sync For Networked Musical Performance, online
http://www.nime.org/proceedings/2016/nime2016_paper0006.pdf, Abruf 4. Juni
2018



Musizierens. Das Globale Metronom erlaubt absolte Temposynchronisation,
indem GPS-gesteuert unabhangige Gerate dennoch nahezu diesgleiche
Zeitbasis teilen - nach dem Modell von Leibniz' Monaden als unabhangigen,
aber synchron getakteten Zeitwesen. Gemeinsame Musik Uber das Internet
leidet - trotz des Network Time Protokolls - unter physikalischen und logischen
(also techno-logischen) Laufzeitverzerrungen (network latency) aufgrund des
paketweisen Datentransfers, und im akustischen Bereich ist die menschliche
Wahrnehmung hochempfindlich fur Abweichungen, bis hin zu Dekoharenz des
gemeinsamen Musikspiels. Hier prallt technische Zeit und menschliches
Rhythmusempfinden. Das Apriori (der Dirigent) ist ein strikt chronotechnisches.

Die musikalische Situation: Menschliche vs. unmenschliche chronoi

Asthetische Eigenzeiten und technische Zeitovorgaben wie etwa das Metronom
blieben letztlich inkommensurabel, bis da8 Digitale Signalprozessierung in
Echtzeit den Menschen auch noch in seiner ureigensten temporalen
Idiosynkrasie einzuholen vermag - durch Software-Werkzeuge wie das
sogenannte humanizing des technomusikalischen Takts etwa, das de facto aus
dem Programmbefehl randomize (RND) besteht.

Mit iher Digitalisierung zu big data wird das Klangarchiv aktiv. Durch Machine
Learning, also massiv rekursive Adaption von Algorithmen an kulturelles
Verhalten, wird dem Computer antrainiert, quasi-menschliches Zeitverhalten
anzutrainieren, wenn etwa der Prozels des mastering in der elektronischen
Tontragerproduktion von Seiten des Toningenieurs, also die asthetische
Eigenzeit des Studios, durch Software emuliert wird, wie es die Firma LANDR im
kanadischen Montreal anbietet.?*

Musizierende menschliche Kollektive sind gerade durch ihre minimale
Asynchronie charakterisiert. "Techno"-Rhythmus hingegen meint im Kern eine
erste technisch gegebene Zeitleiste, als Parameter von beats per minute. Ein
Sequenzer unterteilt diese Leiste in gewahlte und kalkulierte Quantisierungen,
die an die im MIDI-Verbund gekoppelten Sampler, Synthesizer und
Drummmachines ausgegeben werden. Diese verfugen je nach Komplexitat des
Gerates Uber ihre eigenen, technisch "lokalen", internen Zeiteinheiten (etwa
Arpeggiator, interner Sequencer mit Loopfunktion, Optionen des
Timestreching). "Die dominante lineare Zeitleiste, namlich die des Master-
Sequencers, kann damit unterwandert werden"?3* - etwa als Uberlagerung von
Loops mit verschiedenener Metrik, ungerade chronoi; . Fur perative time axis
manipulation bedient sich die technologische mousiké "in immer starkerem
Masse einer in Echtzeit verrechenbaren Mathematik

Technische Aufhebung von Eigenzeit: (Klang-)Speicher vs. soziales
Gedachtnis

Der Kehrwert von Eigenzeit ist ihre Aufhebung im technischen Speicher; das

235 Dazu demnachst Jonathan Sterne / xxx, in: xxx
236 Gary Danner, Echtzeit/Musik, in: Kunstforum International 151 (juni-
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Gegenstuck zum akustischen Zeitsignal ist das Klangarchiv. Auch hier sind
technische und asthetische Eigenzeit, konkret: Speicher und Gedachtnis,
inkommensurabel.

Wird ein performatives lokales musikalisches Gedachtnis in technische Speicher
uberfuhrt, wird aus jeweils variabler asthetischer Eigenzeit ein Signalraum. Im
Falle der Milman Parry Collection of Oral Literature an der Harvard University
ermaglichten es die phonograph- und magnetophonbasierten Expeditionen von
Parry und Lord, den Gedachtnismechanismus der jugoslawischen Guslari-
Sanger uberhaupt erst philologisch und ethnomusikalisch zu analysieren. Hier
herrscht hier nicht nur ein Spannungsverhaltnis zwischen musikalischer
Transkription und technischer Signalaufzeichnung; die Rickgabe solcher
Aufnahmen an die lokale Kultur in Serbien und Montenegro fuhrt zum Opfer
performativer Varianz zugunsten einer Fixierung und Orientierung an der
Referenzaufnahme, wie es ebenso aus der Jazzmusikerausbildung vertraut ist.

Durch motion tracking und Mikroanalyse gesampelter Daten kommen
algorithmisierte Geisteswissenschaften mittlerweile auch der individuellen
Artikulation, etwa in Gesang und Klavierspiel, auf die Spur; aus der
wissenschaftlichen Analyse resultieren im Umkehrschlul Synthesen, sprich: die
Emulation des "menschlichen Faktors" selbst. Asthetische Eigenzeit wird zur
Funktion zeitkritischer Software; die eigentliche Botschft sind hier die
MelStechniken selbst, d. h. radikal zeit diskrete Operationen diesseits des
subjektiven, d. h. lokalen ZeitbewuRtseins.

[Erst im unsupervised machine learning der erneuerten Kl aber artikuliert sich
die techno-logische Ontologie der Signale diesseits der phanomenologischen
Orientierung an menschlicher Eigenzeit, als Sichtweise der Maschinensprache
untereinander. Die Analyse mul dafur buchstablich medias in res gehen.]

- Bernstein in Moskau: Baudoin

Die vormals mnemotechnisch regenerierten Gesange der Guslari, einmal
phonograpisch oder magnetophonisch erfaldt, sind nicht langer lokales
"kulturelles Gedachtnis", sondern transformieren vielmehr zu einem Speicher
wie Schrift, Buch und Photographie. Unter der Hand ist in der gegenwartigen
(Medien-)Kultur "an die Stelle des Gedachtnisbegriffs die weit schlichtere
Konzeption eines 'Speichers' getreten, und es hat sich ein mechanistisches
Konzept durchgesetzt [...]."?*” Tatsachlich war die orale Formel-Technik der
Sanger kein Speicher im wohldefinierten medialen Sinne, sondern eine Art
generativer Grammativ, ein generatives paradigmatisches Archiv, das erst im
Moment der Auffuhrung die konkrete Wortfolge (Syntagma) festlegt - anders als
die Autoritat der schon gedruckten Klassiker oder des auf Tontragern
Eingeschriebenen. Heinz von Foerster nennt dies am Beipsiel der Curta-
Rechenmaschine ein Strukturgedachtnis; Krippendorff schreibt vom
"organizational memory".

Von der performativen zur operativen Stimme: Aufzeichnung der

237 Hartmut Winkler, Docuverse. Zur Medientheorie der Computer,
Minchen (Boer) 1997, 84



guslari

"Mir ist nicht klar, ob wir es hier mit einem Speichersystem zu tun haben",
kommentiert Milman Parry die Formeltechnik der oralen Gesange der gusl/ariin
Serbien-Montenegro. Das performative Korpergedachtnis der mundlichen
Sanger trennt sich vom operativen hochtechnischen Klangspeicher; die
Variation in der Wiederauffuhrung widerspricht dem signaltechnisch wirklich
identischen replay. Technische Aufzeichnung bewahrt die tatsachliche Vibration
des einmaligen Ereignisses und bildet ein vielmehr subkulturelles Gedachtnis.
Die Materialtiat des Tonbands birgt Speichereignisse.

Notenschreiber heilsen im Franzdsischen copiste de musique permanent;
musikalische Notation stellt eine Komposition auf Dauer, invariant gegenuber
der jeweiligen Aktualisierung durch den historischen Moment der sonischen
Implementierung in Klangkorpern. Anders verhalt es sich mit deren
phonographischen Aufnahme, also dem Gedachtnis des realakustischen
Signals.

Analytische Medien unterscheiden zwischen der meflStechnischen Zeitbasis und
dem eigentlich beobachteten Zeitgeschehen. Der chronotechnische Standart
(Zeitnormal und Referenzton, etwa die Stimmgabel) macht die
wissenschaftliche Analyse individueller zeitkritischer Intonation Uberhaupt erst
moglich; durch technische Aufzeichnung wird die kontingente Einmaligkeit der
momentanen Interpretation auf Permanenz gestellt - eine Umkehrt der
kulturellen Konnotation von Verganglichkeit und Dauer.

Aufzeichnungen von Klangen in signalspeicherfahigen Medien erlauben seit
dem Phonographen unter Anwendung von schwingungsanalysierenden
MelBmedien (Oszilloskop und Spektralanalysator), das Klangereignis auf einer
subsemantischen, subkulturellen, zeitkritischen Ebene zu fassen. "Dal8 <...>
das Medium des Reellen in analogen Speichern zu suchen ist, zeigt jede
Schallplatte. Was in ihre Rillen geritzt ist, kann unabzahlbar viele verschiedene
Zahlenwerte annehmen." Es bleibt dabei "die Funktion einer einzigen reellen
Variablen, der Zeit <...>."?38

So gelingt die Analyse von epischen Gesangen auf der Ebene ihrer
tatsachlichen Artikulation diesseits der altphilologischen Interpretation und gibt
Aufschlul8 Uber die sensomotorischen und kognitiven Prozese, die im Sanger
beim Akt der jeweiligen Improvisation des Gesangs herrschen. So gibt
ausgerechnet die unmenschlichste Form der Analyse von Liedgut, die
computerbasierte Signalanalyse, Hinweise auf minimalste Abweichungen im
Tempo der Artikulation, und damit Aufschluld Uber die zeitkritischce
Individualitat eines Sangers. "Performance aspects enclosed in the recorded
audio material are likely to bear valuable information, which is no longer
contained in the transcription."#° Das technomathematisch operative "Gehor"

238 Friedrich Kittler, Die Welt des Symbolischen - eine Welt der Maschine, in:
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des Computers ermaglicht aus der Tonmaterie selbstentwickelte Aussagen uUber
musikalische Performanz auf der wesentlichen Ebene ihres Vollzugs: ihre
Zeitweisen.?*° "To acocunt for temporal variations, we use time warping
techniques to balance out the timing differences between the stanzas" (ebd.).

Enttarnt wird durch signaltechnische Aufzeichnung zugleich der Vorschein
lokaler Individualitat; Sanger sind einerseits das kunstlerische Subjekt des
Gesangs, zugleich aber formelhaften Gedachtnisautomatismen unterworfen.
"Some of the heroic poems <...> have been recorded from the same singer
twice, with an interval of some days or some weeks between the recordings.
<...> As a variation of this experiment, the same poem has been recorded from
different singers, in order to show what are the personal traits depending on
the individual singers, and what are the permanent ones, beyond the
personality of the singer."?#

Mit der Aufzeichnung als Zwischenspeicher wird die scheinbar einmalige
gegenwartige Performanz ihrerseits manipulierbar. "Even a rap that is
freestyled in a recording studio cannot be considered a freestyle because the
rapper is able to do a limitless number of takes before he or she decides on the
final version."2%?

Der individuelle Variationsreichtum oraler Poesie steht nicht im Gegensatz zur
technischen Zeit, sondern ist seinerseits schon buchstablich techno-logisch
(/ogos); Parry definiert die mindliche Formel als "a group of words which is
regularly employed under the same metrical conditions to express a given
essential idea"?3.

Und doch bricht Prosodie mit der technisch gleichgetakteten Zeit. "Most oral
poetry is metered and unrhymed to aid the poet in composing. Homer's meter
is functional: it helps him compose and also helps him remember important
information through formulars that fit the phrase-units of the line. While the
hexameter line certainly may give the poem an even, rhythmic flow, its two
main functions are to make composing easier and to act as a mnemonic
device."?*

Doch auch dafiir fand sich inzwischen ein technisches Aquivalent in der
algorithmisierten Musikkultur: das "live coding", etwa in der

Philadelphia, Pennsylvania, 247-256, 2010 (247). Siehe auch Meinhard Mdller,
Information Retrieval for Music and Motion, Berlin / Heidelberg / New York
(Springer) 2007
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Programmierumgebung Supercollider.

Ein frUher Tonfilmversuch fur musikethnologische Forschung, war das "'kino'
recording of Avdo Mededovic [...]. In this kind of oral tradition, there is no
'script,' since the technology of writing is not required for composition-in-
performance. This means that every performance is a new composition, and no
song is ever sung in the same way twice."?* Tatsachlich zeit-diskretisiert die
kinematographische Erfassung als solche den performativ variablen "Inhalt",
als doppelte chronotechnische Standardisierung: 24 Bilder / Sek., und
Entzeitlichung der Performance durch ihre Aufhebung im Speicher.

Was den Kulturen aus Tontragerarchiven dann zuruckgegeben wird (etwa nach
einhundert Jahren Phonogramm- und Lautarchiv Berlin), wird nun auf der Ebene
des musikalischen Inhalts lokal wiederangeeignet und entweder verleiblicht
oder zum Schweigen gebracht - wie auf Wunsch indigener Vertreter die
phonographischen Aufnahmen von Ritualgesangen der nordamerikanischen
Navajo in der aktuellen [laut] Die Welt héren-Ausstellung in der Berliner
Humboldt-Box im Sommer 2018.2%¢

[Die lokale Intervention von Seiten der Navajo ist eine eth(n)ische
Herausforderung dieses "immeriellen" Welterbe-Konzepts der UNESCO, deren
Bedingung die standardisierte Edison-Phonographie ist.]

Bedingung fur die lokale performative Wiederaneignung kulturellen Erbes ist
radikale Standardisierung, die unwillktrlich mit der Digitalisierung von
Kulturgut einsetzt.?*” Unerbittlich nicht-lokal sind die klassischen technischen
Standards als Moglichkeitsbedingung dieser klangkulturellen Verhandlungen;
von daher war die Besorgnis Erich von Hornbostels zuallererst die Herstellung
von Galvano-Kupfernegativen der Edisonwalzen zum Zweck ihrer kunftigen
gleichursprunglichen Reproduzierbarkeit als Wissenstradition: "Die galvano-
plastische Reproduktion der Originalphonogramme ist unerlaSlich, wenn die
Aufnahme in einem unverganglichen Material aufbewahrt oder wenn sie
vervielfaltigt werden soll."2%®

Sterben "lebendige" Traditionen aus, sobald man das Uberlieferte aufzeichnet?
FuBBnote zu Der Erzahler: "Everything is repudiated: narration by television, the
hero’s words by the gramophone, the moral by the next statistics, the
storyteller by what one knows about him. [ ... ] 7Tant mieux. Don’t cry. The
nonsense of critical prognoses. Film instead of narration." / “One might
consider these things eternal (e.qg. storytelling), but one can also see them as
temporal and problematic, dubious. Eternal things in narration. But probably
totally new forms. Television, gramophone and so forth make all these things

* Begleittext MPC zu "Avdo Movie", online
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dubious."?#°

Die "grofSe Transkription" (Eivind Rossaak) kulturellen (Klang-)Erbes, die mit der
umfassenden Digitalisierung tonender Archive einhergeht, ist gerade in ihrer
radikalen Egalisierung eine epistemologische Chance fur medienaktive
Wissensarchaologie; sie ermaoglicht experimentell-algorithmische Analyse von
big data und maschinelles Lernen im Sinne der Digital Humanities. Hiermit tritt
intelligente Zeitigung durch Algorithmen an die Stelle "bloR" technisch-
mechanischer Uhrzeit oder perfoormativer Zeit-als-Rhythmen.

Auswege der Eigen"zeit"

Die asthetischen Eigenzeiten auf Seiten menschlicher Kollektive werden von
den technischen Eigenzeiten gerade deshalb herausgefordert, weil sie
oberflachlich das Spiel lokaler Aneignung gestatten. Deleuzes "Assemblage"-
Begriff oder Bruno Latours Actor-Network-Modell laden dazu ein, das Verhaltnis
von standardisierter Technologie und sozialer Aneignung neu (und konkreter)
zu denken. Im radikal medienarchaologischen Sinne darudber hinaus aber ware
es ein dramatischer medienepistemischer Moment, wenn erstmals lokale
Praktiken eine Ruckwirkung auf die Zeittechnologien selbst hatten, resultierend
in deren wesentlicher (nicht nur interfaceseitigen) Modifikation der Architektur
synchron vernetzter Computer - oder deren Alternative als unconventinal
computing. "Apart from the desire for one global time, there is also a deeper
resolt against time as such. [...] Let the net.times roll [...]. While fighting the
corporate takevover of the World Wide Web, a growing group in Internet users
is celebrating time diversity: the ecstatic time of never-ending rave [...]."2%°

ZEIT-MASCHINEN
Zeit der Maschinen versus Medienzeit

Sind elektronische Medien sind keine Maschinen mehr. Norbert Wieners
Kybernetik betont die Differenz zwischen energetischen Maschinen und
elektronischen Prozessen. Das Zeitverhalten ist hier ein entscheidendes
Kriterium: Wiener war - bei aller Isomorphie von Signalverarbeitung "in the
animal and the machine" - vor dem Hintergrund seiner Entwicklung von
Flugabwehrsystemen (zeitkritisch) sensibilisiert fur den "Unterschied zwischen
Maschinenzeit und menschlicher Zeit"?*!, gegen eine undifferenzierte
Parallelisierung im Systembegriff der "Black box". In einer Liste, welche die
Beziehung zwischen Asthetik und Kybernetik behandelt, heilSt es bei Nam June
Paik unter Punkt 7): "Konzeption von ZEIT. Indien - Griechenland, die Bibel -
Newton - Bergson - Gibbs - Husserl - Heidegger - Sartre - Cage - Wiener -

249 Walter Benjamin, Vorstufen zum Erzahler-Essay, in: Gesammelte Schriften
vol. II.3, Frankfurt/M. (Suhrkamp, 1990), 1282
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251 Name June Paik, Norbert Wiener und Marshall McLuhan, in: Nam June Paik.
Niederschriften eines Kulturnomaden. Aphorismen, Briefe, Texte, hg. v. Edith
Decker, Koln (DuMont) 1992, 123-127 (125)



Stockhausen (Zeitserien)"?>2. Ziel von Medienarchalogie ist es, den Parameter
Zeit als ein Kriterium (auch jenseits) von Maschinentheorie lesbar werden zu
lassen.

Jenseits der Maschinenkunst sind es erst elektronische Medienprozesse (ob nun
auditiv, visuell oder rein rechnend) Zeitereignisse in einer Weise vollziehen
konnen, die dem Wahrnehmungs-, Nerven- und Signalsystem des Menschen
selbst nahekommt.?%3

An der klassischen Raderuhr ist der Zusammenhang von Zeit und Zahl
Maschine geworden; sie erinnert daran, dalS mechanisches Zahlen selbst schon
ein Zeitprozel ist.** Im Computer kommt dann technomathematisch zu sich,
was als Chronotechnik in der Spatantike begonnen hat - der computus.?*>

In dieser Hinsicht liegen seit alters zwei epistemologische Aprioris im
Widerstreit, konkret Aristoteles und Augustin in diametralem Gegensatz
zueinander: Zahl als Mals von Bewegung (Computerzeit) versus "inneres
ZeitbewulStsein" (Videozeit der elektronischen Bilder).

Peter Gendolla beschreibt "Die Einrichtung der Zeit" in seinen Gedanken uber
das Prinzip der Raderuhr?*¢; wird Zeit hier (im Unterschied zum stochastisch-
prasselnden Strom der Sanduhrkorner etwa, dem Elektronenstrahl ahnlich) zum
Gestell. In seinem Bremer Vortrag von 1949 Uber "Das Ge-stell", womit er das
Wesen der Technik benennt, definiert Heidegger implizit technologische
Medien: "Das Bestandige besteht in der durchgangigen Bestellbarkeit innerhalb
solcher Gestellung"#7; der Radioempfang vermittels einer Schaltung von
Bauteilen ist solch eine durchgangige Bestellbarkeit im Vollzug.

Uhrzeit, so Heidegger, sei "vulgare Zeit", geboren aus dem Geist der Maschine;
sein eigener Begriff von Technik als "Gestell" aber verbleibt ebenso im
Dispositiv des Maschinischen. Demgegenuber zeigt eine Abbildung von 1952
einen Ingenieur vor einer riesigen Turbine mit der Legende "Der Mensch im
Getriebe der Technik"; mit dem Getriebe im Unterschied zum reinen Gestell
kommt Bewegung, mithin Zeit ins Spiel.

Die Differenz zwischen kulturtechnisch autonomer und physikalischer Zeit
manifestiert sich anhand der antiken Klepsydra (Wasseruhr): Im Unterschied
zur Sonnenuhr setzt sie ihre eigene Zeitbasis, in Griechenland etwa zur
Befristung von Gerichtsreden, das pure Intervall, pure epoché.

Nach dem Modell der mechanischen Uhr wurde eine Zeitlang der kunstliche
Mensch modelliert; so hat vornehmlich der Automatenbau (wie langst schon in
Musikmaschinen) "durch die Vervollkommnung der Uhrmacherkunst <...> einen
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<...> Auftrieb erhalten"??8, Hier aber liegt die Differenz zur Kybernetik, die (in
Nachfolge Hermann von Helmholtz') den Mensch gerade nicht mehr wie die
barocken Automaten nach dem Modell der energetischen Maschine, sondern
der Informations- als Signalverarbeitung auf physiologischer und neuronaler
Ebene modelliert. Bernstejns untersuchte dementsprechend biodynamisch und
neurophysiologisch den konkreten Anschlag von Klaviertasten durch Pianisten
im Moskau der 1930er Jahre vermittels eines zeitkritischen
Aufzeichnungsmedium, welches die Analyse dessen erlaubt, was menschlicher
willkarlicher Wahrnehmung subliminal und im mikrozeitlichen Vorauseilen
immer schon entgeht: das Kymozyklographion, eine Kombination aus
Filmstreifen und Lochsirene mit photoelektrischen Impulsen.??°

Ein wesentlicher Unterschied zwischen von Menschenhand gefertigten
Artefakten in Form von Maschinen und Automaten und Lebewesen besteht
darin, dalS letztere Systeme verkorpern, die evolutionar auseinander
hervorgegangen sind "und Spuren ihrer eigenen Geschichte in sich tragen. Sie
sind sowohl das Produkt einer langen Stammesgeschichte (Phylogenese) als
auch das Produkt einer Individualentwicklung (Ontgenese) und sind nur im
Rahmen diesre, ihrer “Historizitat' verstandlich"2¢°.

Vollends kommen kleinste Zeitmomente kritisch ins Spiel, wenn das
elektronische Feld zum Zuge kommt. Hier gilt es nicht mehr Maschinen zu
denken, sondern elektromathematische Medien. In elektronischen Systemen
eskaliert zeitkritisch, was Platonow fur die harmlosere Maschinen-Episteme
beschreibt: "dall die Maschinen eher nach eigenem Wunsch leben und sich
bewegen als durch den Verstand und das Kénnen der Menschen"; zum
Bewuftsein kommt diese Einsicht wiederum erst im Menschen.?®!

Einmal in Hardware verkorpert und energetisch unter Dampf oder Strom
gesetzt, konnen Algorithmen selbst tatig werden: "Ist ein solches Programm
<...> erst einmal in die Maschine gegeben, lauft der ganze Rechenprozell im
Elektronen-Gehirn selbsttatig mit einer Geschwindigkeit ab, dall es unmaglich
erscheint, den Grad dieser Schnelligkeit noch verstandesmaliig zu erfassen.
Das Elektronen-Gehirn arbeitet jetzt in ~Mikroverlaufen' der Zeit und riickt
gedankliche Vorgange in so kurze Zeitabschnitte zusammen, dal sie durch
menschliches Handeln und Denken weder ausgenutzt noch Uberhaupt
vorgestellt werden kdnnen"?%? - es sei denn als sogenannte Musik, wo dieser
Prozels immer schon vollzogen und asthetisch reflektiert wurde.
Technomathematik vermag im Unterschied zur klassischen Maschine das
Stochastische mit einzukalkulieren: "Not until a machine can write a sonnet or
compose a concerto because of thoughts and emotions felt, and not by the
chance fall of symbols, could we agree that machine equals brain [...]."2%3
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Im Sammelwerk von 1953 Faster than Thought heift es Uber fruhe digitale
Rohrencomputer: "All the operations <...> carried out by these valves could
equally well be achieved by the use of ordinary switches and variable
resistances, but for one thing - time. Valves can be switched on and off almost
instantaneously. <...> The fastest mechanical switch is a thousand times
slower than this."?** Damit verbunden ist nicht schlicht eine Optimierung von
Rechengeschwindigkeit, sondern diese Eskalation schlagt um in eine
epistmologische Qualitat, insofern sie neue Anwendungen fur Rechner in den
Horizont rucken, die bislang undenkbar schienen - etwa die Emulation von
quasi-neuronalen Schaltvorgangen.

Literarische Zeitmaschinen: "Pataphysik”

In H. G. Wells' Roman The Time Machine kommt um 1900 der technischen
Beschreibung der Apparatur eine verschwindende Bedeutung zu; erwahnt wird
vor allem der Hebel (/ever), der umgelegt werden muf3, um sich in andere
Zeiten zu katapultieren <187>. Bei Wells bleibt die technische Beschreibung
der Zeitmaschine weitgehend ein blinder Fleck; beschrieben (und spater
verfilmt?®®) ist ein Gestell mit einem Gestange zur Steuerung, noch ganz dem
mechanistischen Steuerbegriff verhaftet (und nicht der kybernetischen oder
elektronischen Regelung). Anders demgegenuber Alfred Jarry, dessen
"Pataphysik" eine sehr prazise definierte Zeitmaschine entwirft, im Kapitel
“Nutzbringende Erlauterungen zum sachgemalien Bau einer Maschine zur
Erforschung der Zeit".?%®

Jarrys "Nutzbringende Erlauterungen” erschienen zunachst im Februar 1899 im
Mercure de France als separate Abhandlung, sind eine Antwort auf Wells'
Roman, der in frz. Ubers. 1898/99 am gleichen Ort abgedruckt wurde.

Jarry setzt als Mdglichkeitsbedingung einer Zeitmaschine ein Medium (die
aristotelische Quintessenz) voraus: den Ather; ihn (als alle Partikel der Materie
durchdringend?®’) definiert er seinerseits mechanistisch: "als einem System
starrer verstellbarer Stangen und schnell rotierender Schwungrader zugehorig"
<1987: 160; ahnlich spater auch in der Zeitmaschinenbeschreibung selbst
<182>.

Jarrys Beschreibung der Zeitforschungsmaschine - wenngleich eine Parodie auf
den technischen Diskurs - ist mustergultig, eine regelrechte Ekphrasis (also die
Vor-Augen-Stellung eines Dings in Abwesenheit) in rhetorischer Tradition, nun
ins Technische gewendet). In Kap. | erklart er "Die Beschaffenheit des
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Mediums" (ein Exkurs zu Raum und Zeit und ihre MelBbarkeit) und schlagt eine
Maschine vor, in die man sich wahrend des Ablaufs der Zeit - also der
Gegenwart - einschlésse, um sich damit von der Zeit zu isolieren <179>, so
dald die Zeit an diesem Ort vorbeizieht. Konkret wird dieses "System von
absoluter Starrheit" durch drei schnell rotierende Gyrostaten erzeugt <185> -
also ein homoostatisches FlieRgleichgewicht.

Folgt in Kap. Il die "Theorie der Maschine": "Eine Maschine, die uns von der
Dauer isoliert oder von der Wirkung der Dauer <...>, mufite uns <...>
physischen Phanomenen gegenuber transparent machen" <180> - also
invariant gegenuber der historisch-entropischen Zeit. Die Zeit durchquert die
Maschine (und nicht umgekehrt), "wie eine Fensterscheibe ein Geschol’
durchlalBt ohne zu zerspringen" <180 f.> - das, was Mikroelektronik als
"Tunneleffekt" kennt.

Jarry weils um die Elektrodynamik als Episteme um 1900; Lord Kelvin (Sir
William Thomson) ist bei Jarry ausdricklich zitiert.?¢® Und in der
Zeitmaschinenbeschreibung flhrt Jarry in einer FulSinote Thomsons Aufsatz "On
a gyrostatic adynamic constitution for ehter"?®® an <183>. Im Wissen um
Michael Faradays Studien zum Elektromagnetismus betont Jarry mehrmals, dal3
die Zeitmaschine nicht magnetisch reagieren darf, "um nicht als Gegenwirkung
<...> durch die Drehung der Polarisationsebene des Lichts beeinflulst zu
werden <181 f.>.

Folgt die eigentliche Ekphrasis, Kap. lll "Beschreibung der Maschine".
Exemplarisch an Jarrys Text von 1899 ist die Maschinenbeschreibung einerseits
in ihren Elementen (als Struktur), zum Anderen auch in Funktion: Denn erst
dann ist sie im Maschinen- respektive Medienzustand. Medienarchaologische
Ekphrasis weist notwendig den Medienvollzugscharakter auf. Medien sind erst
im Medienzustand, wenn sie im Vollzug sind; damit ist Zeit dem Wesen
technischer Medien selbst eingeschrieben: "Die Maschine ist ebensowenig ein
Gegenstand. Sie steht nur, insofern sie geht. Sie geht, insofern sie lauft. Sie
lauft im Getriebe des Betriebes."?’°

An die Stelle der strukturalen Relation Zeichen / Signifikat tritt fUr einen
medientheoretischen Maschinenbegriff der dynamische Charakter, die
Zeithaftigkeit, da ein Mechanismus erst im Vollzug wirklich im Mediumzusteand
ist - mithin Signalverarbeitung statt Semiotik.

Bereits Charles Babbages mathematische Muse Ada Lovelace akzentuiert die
zwischen Maschinen- und Computerbegriff entscheidende Differenz zwischen
der Difference Engine und der Analytical Engine. Was bei Aurelius Augustinus
(Confessiones) oder Edmund Husserl (Vorlesungen tber das Innere
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Zeitbewulstsein) spater Pro- und Retention heilst, ist auch eine Begabung der
Analytical Engine, insofern sie nicht primar numerisch rechnet, sondern vor
allem Symbole verarbeitet: "The symbols of operation are frequently also the
symbols of the results of operations. We may say that these symbols are apt to
have both a retrospective and a prospective signification."?’* Ansatzweise ist
die Analytical Machine im Unterschied zum Spezialrechner Difference Engine
eine transklassische Maschine im Sinne der Definition Max Benses, "an
embodying of the science of operations"?’?. Mathematisch formuliert:
Difference Engine und Analytical Engine "hold to each other the same
relationship as that of analysis to arithmetic" <367>. Damit wird aus einer
Rechenmaschine eine universale Symbolverarbeitung mit Begabung zur Zeit-
als Welthaftigkeit, denn anders als die Difference Engine vermag sie nicht
schlicht zu tabulieren, sondern auch zu entwickeln (develop) und ist damit nicht
einfach Technik, sondern hat ebenso Anteil am aristotelischen Begriff der
morphé. "Supposing, for instance, that the fundamental relations of pitched
sounds in the science of harmony and of musical composition were susceptible
of such expression and adaptions, the engine might compose elaborate and
scientif pieces of music of any degree of complexity or extent."?’3

Kap. IV in Jarrys Beschreibung nennt "Die Maschine in Funktion" <188 ff.> -
mithin die operative Ableitung einer Maschine. "Durch die gyrostatischen
Wirkungen ist die Maschine fir die aufeinanderfolgenden Zeitraume
transparent” <188>. Folgt eine Formel, die symbolische Form der
Zeitmaschine: "Nun verhalt sich die Bewegungslosigkeit der Dauer der
Maschine direkt proportional zur Rotationsgeschwindigkeit der Gyrostaten im
Raum*;

Jarry wahlt an dieser Stelle tatsachlich die Darstellung dieses Zeitverhaltnisses
durch eine (wenngleich schlichte) mathematische Formel: "v < t". Daraus folgt:
"Jedesmal, wenn v sich 0 nahert, kehrt die Maschine zur Gegenwart zuruck"
<189>. "So stellt sich dem Forscher auf seiner Maschine die Zeit wie eine
Kurve dar" <191> - gekrummte Raumzeit.

Es artikuliert sich hier die frihe Epoche der Kinematographie, in der
Zeitachsenmanipulation madglich wurde: "Die Fahrt in die Vergangenheit
besteht in der Wahrnehmung der Umkehrbarkeit der Phanoenne. Man wird den
Apfel wieder von der Erde auf den Baum springen, oder den Toten
wiederauferstehen, schlieldlich die Kugel in die Kanone zuruckkehren sehen"
<190>.

Im Zusammenhang mit den Zeitmaschinenreisen schreibt Jarry: "Dieser visuelle
Aspekt der Abfolge" - gemeint ist die quasi-kinematographische Umkehrung
der Zeitrichtung - "ist schon bekannt als etwas, das man theoretisch erreichen
kann, indem man das Licht uberholt und sich dann mit einer konstanten
Geschwindigkeit, die der des Lichtes gleich ist, weiter entfernt" <189 f.>. Im
Anschluf§ an die Theoreme der Relativitatstheorie mul§ zu diesem Behufe die
Materie der Zeitreisemaschine tatsachlich vollkommen in Energie verwandelt
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werden. Die Alternative dazu ware die Moglichkeit eines "Telegraphierens in die
eigene Vergangenheit"?’* analog zu Norbert Wieners Spekulation tber die
Teleportation eines Lebewesens Uber Telephonleitung als Information.

In Jarrys Beschreibung folgt schluBendlich Kap. V "Die Zeit von der Maschine
aus gesehen" - ein wahrhaft medienarchaologischer Blick. Jarry unterscheidet
dabei zwischen der "realen Vergangenheit" und der "von der Maschine
konstruierte<n> \ergangenheit" <191>. Dies aber gilt bereits fir alle
literarischen Maschinen, die mit Erzahlzeit operieren. Jede literarische
Beschreibung, auf Buchstabenebene, ist selbst eine kombinatorische,
symbolische Maschine, invariant gegenutber der entropischen Zeit.

Maschinen ihrerseits lassen sich nicht erzahlen, sondern nur beschreiben. Sie
suspendieren folgerichtig von der Narration. Wo sich Narration in die Figur von
Iterationen auflost wie im Roman The Difference Engine von Bruce Sterling und
William Gibson?’®, gleicht die prosaische Schrift vielmehr der symbolischen
Ordnung eines Algorithmus denn einer linearen Erzahlung. Postmoderne Prosa
wie die von Thomas Pynchon "hat gewiss solche Maschen vorgelegt”,
aperiodisch gekachelten Penrosemustern naher denn der narrativen Form einer
story.?’® Somit wird vokalalphabetisch artikulierte Literatur vom
alphanumerischen Code moduliert. In der (rekursiven) Programmierung - mithin
in der Algorithmik - vollzieht sich ein andersartiger Ereignisbegriff,
technomathematisch induziert.

Maschinelle (A)Synchronien

Analoge, zeitachsenmanipulierende Medien wie Phonograph und Magnetophon
unterliefen die diskrete Zeit der getakteten Uhr. Am Ende aber kehrt die
getaktete Raderuhr im Computer wieder ein, in Form jenes clocking, das die
binaren Signalwege notwendig synchronisiert.

Je nach Befehl sind mehrere Maschinenzyklen vonnoten; der erste heilst
Befehlslesezyklus (instruction op code fetch). Ein Zeitdiagramm zeigt einen
gesamten Befehlszyklus. Da aber jede elekto- oder optophysikalische
Ubertragung durch die Endlichkeit ihrer Geschwindigkeit charakterisiert ist,
bildet sie auch die Zeitgrenze bei der Gestaltung komplexer Schaltungen auf
Computerchips. Aufgrund von dort auftretenden langen Verbindungsleitungen
kann es geschehen, "[...] dal8 ein Signal zu spat an einem weit entfernten
Schaltelement ankommt, wodurch ein falscher Wert verarbeitet wurde. Diese
sogenannten Hazards sind ein Problem bei asynchronen Schaltungen. Man |6st
dies <...> durch die EinfUhrung einer synchronisierenden Taktung, deren
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Zykluszeit so ausreichend bemessen sein mulf3, dals die unterschiedlichen
Laufzeiten keine Wirkungen zeigen."?”’

Den Zwischenfall der analog / digital-Unterscheidung bildet das Dreiecks- oder
Sagezahnsignal, wie ihn ein Operationsverstarker (ein Kernmodul analoger
Elektronik) als Kippschaltung zu generieren vermag: "Der Kondensator am
nicht-invertierenden Eingang ladt sich langsam Uber den Ruckkoppelwiderstand
auf. Wenn er die Spannung des positiven Eingangs erreicht hat, kippt der
Ausgang schlagartig in die negative Sattigung und das Spiel beginnt mit
umgekehrtem Vorzeichen von Neuem. Am Ausgang des OPs entsteht somit die
<...> Rechteckkurve. Am invertierenden Eingang ergibt sich die
Lade-/Entladekurve des Kondensators als dreieckiger Spannungverlauf"?’® - eine
Maschine zur Wandlung stetiger in diskrete Zeit.

In der Exaktheit zeitkritischer chronoi liegt - wie von Aristoxenos anhand
altgriechischer Prosodie identifiziert - der Unterschied zwischen Takt und
Rhythmus - und zugleich der Unterschied zwischen Mensch und Maschine als
signalverarbeitende Wesen. Der Rhythmus ist das Unscharfe, wie es auch dem
Rechnen mit Analogcomputern im Unterschied zum Digitalrechner anhaftet:
“No analogy machine exists which will really form the product of two numbers.
What it will form is this product, plus a small mechanism and the physical
processes involved."?’® Und daher verweist Turing auf das c/ocking im Fall
seines ACE-Rechners: "All other digital computing machines except for human
and other brains that | know of do the same" <a.a.0.>. Tatsachlich
unterscheiden sich neuronale Oszillatoren von ihren technischen Aquivalenten
in Digitalcomputern durch unregelmagige interne Phasenverschiebungen.

"Ein entscheidender Unterschied zwischen den jetzigen Versionen der
Computer und dem Nervensystem liegt darin, dass die Nervenzellen nicht
durchgehend getaktet sind und damit auch kein binarer Code fur die
Informationsverarbeitung bestimmt werden kann"?8° - eine Differenz von
maschineller und sozialer (De-)Synchronisation und Rhythmiserung. Im
menschlichen Gehirn sind die Zeitfenster fur Einzelschritte (Linke) nicht trivial
definiert, und ,der Versuch, eine Turingmaschine zu werden (die Imitation des
Stanzens des Lesekopfes <...>) macht eben nur Spals, wenn man nicht schon
getaktet ist"?8,

Was Mathematik und Maschinen voneinander unterscheidet, ist die
Vollzugsfahigkeit; technographisch formuliert: das operative Diagramm,
angelegt in der Kopplung und Verschaltung. Es ist diese Zeitweise, die als
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Daimon uber die bloRe Zeichnung hinausweist. Das gilt fur klassische, im
thermondynamischen Bereich arbeitenden Maschinen ebenso wie fur die
informationsverarbeitende Maschine. "Eine Maschine besteht aus festen und
aus beweglichen Teilen, aus Teilen, die Bewegung weiterleiten oder diese
empfangen", schreibt Babbage.?®? Im mechanischen Fall sind es konkrete
Ketten (trains), mit denen Babbage diese diskrete Ubertragung beschreibt: "Die
verschiedenen Teile [récepteurs], die Bewegungsimpulse aufnehmen und
weitergeben, vom ersten Beweger bis zum Endresultat" <Babbage 1955: 230,
zit. n. Dotzler 2006: 182>. Schon die Maschine wird damit zum
signalverarbeitenden (Nachrichten-)System.

Symbolmaschinell konkret ist die Vollzugsweise in algebraischen Zeichen
aufgehoben - der epistemologische Ausgangspunkt von Charles Babbages
Entwurf einer symbolischen Notation von Ablaufen seiner Analytical Engine:
"Die Angabe einer Wurzelziehung mittels eines passenden Zeichens, anstelle
ihrer tatsachlichen DurchfUhrung, ist einer jener Umstande, die den Schllssen
der Algebra ihre Allgemeinheit verleihen, und das gleiche Prinzip, Operationen
anzugeben, statt sie auszufuhren, <...> versetzt uns manchmal sogar in die
Lage, dem Ergebnis jeden der Schritte zu entnehmen, die auf dem Weg dahin
durchaufen worden ist."?®3 Das ist diskreter (zahlender, nicht erzahlender)
Historismus im Zeitbereich operativer Medien.

"Transklassische" Zeitmaschinen im Sinne Gotthard Glnthers operieren -
anders als die diskret getaktete Uhrzeit oder die Ablesung einer ebenso
diskreten Skala - mit dynamischen, in sich differenzierten Zeitfiguren:
Phasenverschiebungen, wie sie Karlheinz Stockhausen in seinem Aufsatz "...
wie die Zeit vergeht" anhand elektroakustischer Musikkomposition als genuin
mediengegebenen, namlich von den signalgebenden MeRmedien der
Elektrotechnik eréffneten Moglichkeiten identifizierte.

Technikgeschichte von Maschinen schreiben lassen

Bleibt die Herausforderung, die Alternativen zur klassischen
Technikgeschichtsschreibung nicht nur medientheoretisch zu behaupten,
sondern medienarchaographisch tatsachlich auszufihren. Das Gedachtnis
dieser Vergangenheit ist - in einem Anflug von medienarchaologischem
Hegelianismus - weniger Speicher denn Erinnerung, insofern das jeweilige
Medium die Bedingungen seiner Vergangenheit im Vollzug fortwahrend
durchlauft. Dies erfordert, zumindest die operative Mikrozeitlichkeit
technologischer Medien in nicht-historischen Modellen ihrer
Erscheinungsweisen zu durchdenken.

Marshall McLuhan entwarf in seinem posthum edierten Werk The Laws of Media
eine mediarchaographische Figur namens Tetrade, ein zweifaches Mobiusband
der Kehren und Wiederkehr vergangener Mediensysteme. Auch Friedrich
Kittlers Lesart von Hard- und Software weils um non-narrative Zeitweisen von
Medien. Moglicherweise liegt die Alternative zu traditionellen
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Mediengeschichten gar nicht in medienarchaologischen Schreibexperimenten
von Seiten menschlicher Autoren, sondern vielmehr in langst existierenden
Schreibpraktiken technischer Medien hochstselbst: in operativ-
diagrammatischen Mechanismen gleich chronophotographischen Zeitbildern
("picturing time"?8%), in der selbstregistrierenden Natur mefStechnischer
Automaten, wie sie das 19. Jahrhundert faszinierten (etwa der Kymograph), und
in algorithmischen Notationen, wie sie fur die Turing- und von-Neuman-
Architekturen von symbolverarbeitenden Computern eher von Seiten der
Maschinenlogik denn von idiosynkratischen Schriftstellern entworfen werden.

Die mit menschlichen Handschriften rivalisierende Machtigkeit graphischer
Inskription ist menschenseitig nicht nur als Bedrohung, sondern ebenso - wie
im Falle des Erfindern der Negativphotographie, Henry Fox Talbot - als eine
technische Form der Befreiung von der eigenen Subjektivitat in Wahrnehmung
und Zeichnung optischer Gegenwart empfunden worden: eine Abbildung
physikalischer Wirklichkeit im naturwissenschaftlichen Bildsinn, diesseits aller
humanen Idiosynkrasie. Die Momenten, in denen die symbolische Bedingung
aller Geschichte, namlich ihre Schreibbarkeit, von einer korpergebundenen
Kulturtechnik in die Druck- und Schreibmaschinen wanderte, waren immer auch
begleitet von einer mediarchaologischen Begeisterung fur die Andersartigkeit
solch technoaisthetischer Moglichkeiten - ob nun im optischen, auditiven oder
kalkulierenden Bereich.

Das Begehren, durch Maschinen vom (scheinbar) anthropologischen Hang zum
Geschichtenerzahlen befreit zu werden, ist von der Diskursanalyse auf den
Begriff gebracht worden, in der Archéologie du Savoir Michel Foucaults.?®
Medienarchaologie teilt dieses Interesse an Prozeduren und Ereignissen, die
nicht unter die Qualitat "historisch" (also: erzahlbar) zu subsumieren sind,
sondern vielmehr "Transformationen" (Foucault) im Reich der Maschinen und
ihrer Symbole darstellen. Worte und Dinge geschehen im Inneren von
Computern als logische Verknupfungen und als Hardware. Der
medienarchaologische Blick ist dementsprechend der Maschine immanent.
Kulturelles Wissen hat damit einen universalen Typus von Maschine
hervorgebracht, der eine Diskontinuitat im historischen Begriff von kultureller
Zeit selbst einfuhrt.

Die Rluickkehr der Maschine

Mit der Elektrodynamik schien die Epoche der mechanischen Maschinen
beendet und mit der Elektronenrohre - zeitgleich zu Max Plancks Entdeckung
des Wirkungsquantums und Albert Einsteins Formulierung der
Relativitatstheorie - die Epoche der elektronischen Medien und der post-
Newtonschen Physik begonnen zu haben.

Radio praktiziert tatsachlich die Alternative zur Maschinenhaftigkeit; die
analoge amplitudenmodulierte Sendung und ihr Empfang im geschlossenen
Resonanzkreis sind elektromagnetische Ereignisse. Bei genauem Hinsehen aber
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ist die Maschine nach wie vor die Bedingung dieser Moglichkeit und verrat sich
im Begriff der Frequenz. Um das Medium der drahtlosen Rundfunkibertragung
zu erzeugen, die hochfrequente Tragerwelle, bedarf es der Erzeugung eines
raschen Wechselstroms und eines Funkenstroms. In den allerersten
Radiosendern war dies etwa ein Dieselmotor, wie er als Notstromaggregat auch
auf dem Funkerberg von Konigs-Wusterhausen zum Einsatz kam und heute zu
Demonstrationszwecken auch wieder in Funktion gesetzt wird. Hinter den
scheinbar kontinuierlichen, stetigen Radiowellen verbirgt sich der Takt der
Maschine. Es bedarf der thermodynamischen (Motoren in der Fruhzeit der
Loschfunken) oder elektronischen (Rohrenschaltungen) Erzeugung dieser
Frequenzen in Radiosendern. "Der Ubertritt der <sc. Rechen->Maschine in das
Zeitalter der Hochfrequenztechnik und der Elektromechanik erfolgte <...> im
Jahre 1942", schreibt zeitnah Max Bense unter Bezug auf den ENIAC; allerdings
lag die Frequenz dieses Rechners gerade noch im niederfrequenten, also
unmittelbar sonifizierbaren Bereich.

Ein analytischer Ansatz fur die Deutung solcher Zeitgefluge ist die Figur des
Trajekts. Martin Heidegger deutet den Menschen als Subjekt, das sich in einem
immer wieder auf das Neue auf die Zukunft hin entwirft - im Modus der
"eigentlichen Zeit". Der damit aufgespannte Zeithorizont wurde mit
ballistischen linear prediction-Rechnungen und Zeitreihenanalysen
technomathematisch eingeholt in den rechnenden Raum. Der "Unterschied
zwischen Maschinenzeit und menschlicher Zeit"?® ist im kybernetischen Modell
aufgehoben.

Die klassische Maschine geht vom archimedischen Hebelprinzip aus.?®’ Ein
neuer Maschinentyp aber ist emergiert, der keine beweglichen Teile mehr hat:
“Alle arbeitsleistende Bewegung erfolgt hier durch Atome bzw. Elektronen und
magnetische Felder" <183> - ein Maschinentyp, den Gunther in seiner Antwort
auf . Asimows Roboter-Roman den "trans-klassischen" nennt, und auf dem Weg
dahin: "Transformatoren, Transistoren und ahnliche auf elektro-magnetischen
Prinzipien beruhende Maschinen <...> sind technische Zwischengebilde, die
sich dadurch von dem archimedischen Maschinentyp unterscheiden, dalS in
ihnen der Mechanismus in subatomare Bereiche verlegt worden ist" <186>.
Vollends transklassische aber sind erst Maschinen, die nicht nur Informationen
transformieren, sondern sie auch produzieren <187>.

Mit der symbolischen Logik des Computers kehrt die Maschine vollends zuruck,
diesmal gekoppelt an die Gesetze der Stochastik (Markov-Verkettungen). Die
Ruckkehr des Symbolischen ist die Ruckkehr der Maschine, bis an die Grenzen
des Computers in der heute vertrauten von-Neumann-Architektur. Der
Computer bedeutet die Implementierung von symbolischer Logik und Numerik
in die reale Welt, also die Zeit. Der Computer als Kopplung von Logik und Takt,
also geordnete Zeit, ist eine veritable Zeitmaschine.

Diese Ruckkehr aber ist keine historische im Sinne der Hegelschen Dialektik,

286 Name June Paik, Norbert Wiener und Marshall McLuhan, in: ders., xxx, 1992,
123-127 (125)

287 Gotthard Gulinther, Die "zweite" Maschine [*1952], Anhang IV zu: ders., Das
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sondern eine gleichursprunglich in der Technomathematik angelegte.
Zeitmaschinen sind nicht in der historischen Zeit.

Zeit des Analogcomputers

Der Zeitbezug markiert eine entscheidende Differenz zwischen mechanischem
und elektronischem Analogcomputer. Mechanische Differentialanalysatoren
“could perform integration with respect to mathematical functions, whereas
electronic analog computers could only perform calculus operations with
respect to time."?®® Tatsachlich sah der Ingenieur Harld Hazen in seiner
Dissertation The Extension of Engineering Analysis through Reduction of
Computatinal Limits by Mechanical Means (1931) im Analogrechner die
kUnftige Alternative zur numerischen Rechenmaschine: "Where a physical
problem is involved, models or analogies may replace the need for the solution
of algebraic equations as such."?® Rechner vom Typus Analogcomputer "will
deal directly with the functions themselves" <zitiert ebd.>, nahezu immediat,
echtzeitlich und epistmologisch transitiv zu jener Welt, die sie in Ausschnitten
simulieren. Binar kodierte Informationsverarbeitung bedarf zwar immer ihres
operativen, also temporalisierten Stattfindens /in oder auf einer konkreten
physikalischen Materialitat, aber im Prinzip keiner spezifischen Materie. Der
elektronische Digitalcomputer hat sich aus Grinde der zeitkritischen
Effektivitat solcher Rechnungen durchgesetzt; elektronische Analogcomputer
aber rechnen mit Strom selbst. "One of the easiest ways to take a derivative is
electrically. If the form of a varying current through a pure inductance
represents a function, the voltage across the inductance represents the
derivative."?°° Der Analogcomputer ist vielmehr eine SignalfluBapparatur denn
eine symbolische Daten verarbeitende Maschine, ohne die zeitdiskreten, am
(Uhr-)Takt orientierten Datensynchronisationsprobleme wie im Digitalcomputer.
Er operiert mit Zeitlinien, nicht mit Zeitpunkten; Zeitreihenanalyse aber
rechnet mit den Kehrwerten beider Zeitweisen.

Genau betrachtet erweist schon das Ziffernblatt einer klassischen Uhr, wie es
landlaufig als Veranschaulichung des Analogen im Unterschied zur digitalen
Zeitanzeige angefuhrt wird, die Metaphysik des Kontinuierlichen: Tatsachlich
geht der Zeiger (im Unterschied zum Gnomon der Sonnenuhr) in diskret
getakteten Schritten vor, doch eben in jener Form von petits perceptions
(Leibniz), die dem kognitiven ZeitbewuBtsein entgehen.?** Die getaktete Zeit,
betonen Lewis Mumford und Marshall McLuhan, gehort der Epoche des
Mechanischen an wie die Kinematographie. Mumford unterstreicht, dals die Uhr
in der Reihenfolge der beeinflussenden Faktoren der Mechanisierung der
Gesellschaft noch vor der Druckerpresse rangiert: "The clock, not the steam
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engine, is the key-machine of the modern industrial age."?°? Doch "Mumford
berlcksichtigt das Alphabet nicht als die Technik, welche die visuelle und
einheitliche Zerlegung der Zeit moglich gemacht hatte. Mumford ist sich
letztlich nicht im klaren daruber, dal8 das Alphabet die Quelle der westlichen
Mechanisierung ist."?*®> Wie anders aber entfaltet das elektronische Fernsehen
seine Signale! Elektronische Bilder sind Zeitwesen, aber nicht von
Maschinenzeit, sondern vielmehr implizit sonischer Natur. Der Videokunstler Bill
Viola schreibt fur sein Gestaltungsmedium ausdrucklich vom quasi
tonspurartigen "Klang der Einzeilen-Abtastung."2%*

FUr George Stibitz zahlte nicht der Unterschied zwischen mechanisch und
elektronisch, sondern der zwischen analog und numerisch, zeitkritisch
zugespitzt: zwischen kontinuierlicher und diskreter Zeitweise der
medienimplementierten Mathematik. "The key characteristic of numerical
machines, Stibitz added, was that analog machines shared the same dynamics
as the problems they represented, whereas digital computers did not. Indeed
one advantage of numerical techniques was that they decoupled the structure
of the computer form that of the calculation. Still, he acknowledges that even
numerical algorithms had internal dynamics that could imitate analog feedback
loops. Stibitz suggested that in the disctinction between analog and "pulse", or
numerical, computers, the latter be replaced with the term digital."**®

Der Analogrechner ist damit nicht an die konkrete Elektrotechnik gebunden,
mit der er technikhistorisch zuvorderst assoziiert wird, sondern
medienarchaologisch als Prinzip gesehen lebt er als Weise mathematischer
Modellierung auch im Gewand des Digitalrechners fort.

Der Analogcomputer betreibt buchstablich Zeitrechnung: nicht im Sinne einer
Uhr, sondern deshalb, weil in ihm die unabhangige Variable die Zeit ist,
konkret: seine Maschinenzeit. Das wichtigste Element des Analogrechners, der
Integrator, wird "zeitlich gesteuert <...>, und sein jeweiliger Zustand bestimmt
den Zustand des gesamten Rechners"?%. Zustand ist hier ganz anders gemeint
als bei Turing, der fur seinen Rechner die strikte Devise vorgibt, Zeit als
diskrete zu behandeln. Der Integrator vermag je nach Schalter-Stellungen den
jeweils zuletzt angenommenen Wert zu speichern (und damit zu integrieren).

Bei der Berechnung einer mechanischen Schwingung durch den
Analogrechnung wird die unabhangige Variable der Aufgabe - hier die Zeit ¢ -
der Maschinenzeit zugeordnet. Je nach Wahl der Bezugszeit "kann der Vorgang
auf dem Analogrechner langsamer, gleich schnelll oder schneller ablaufen als
im ursprunglichen System" <Kley 1964: 178> - eine genuine
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Zeitachsenmanipulation.

In der reinen Mathematik werden Differentialgleichungen ohne
Stoffbezogenheit behandelt. Die abzuleitende Funktion mufs dabei nicht
zwingend als Zeitfunktion verstanden werden, doch wo sich Zeit als
parametrisches Medium der Rechnung anbietet, wird sie bevorzugt. Sobald
solche Gleichungen in einer rechnenden Medienmaterialitat verweltlicht sind,
wird jede Rechenmaschine damit auch zur Zeitmaschine

Bei der Verwendung des Analogrechners als Simulator kommt Zeit kritisch ins
Spiel: "Dabei werden Teile eines Systems, z. B. einer umfangreichen
Regelanalge, durch einen Analogrechner und Wandler zur Anpassung der
elektrischen GroRen des Rechners an die pyhsikalischen GroRen des jeweiligen
Systems ersetzt. Der Simulator, bestehend aus Analogrechner und Wandler,
entspricht in seinem auferen Verhalten genau dem zu simulierenden
Originalteil."?°” Der Analogrechner wird also der realen Welt implementiert -
ganz anders als die symbolische Maschine. Und wenn Mathematik
solchermalien in der Welt ist, ist sie auch in der Zeit: "Bei der Simulation muf3
der Rechner in Echtzeit, d. h. ohne Zeittransformation <...> arbeiten, denn er
wird ja zusammen mit Origianteilen betrieben. Wegen dieser Forderung
scheidet bei vielen Simulationsaufgaben die Verwendung eines Digitalrechners
im Simulator aus" <Kley 1964: 181> - bis dalS Signalprozessoren in
Digitalrechnern heute gerade dies tun und damit dem Analogcomputer
nacheifern (um nicht zu schreiben: emulieren).

Zur Zeit wird der Analogrechner zum Einen als "intuitive Schnittstelle" fur
alternative Interfaces aktueller Computer wiederentdeckt; vor allem aber ist es
sein Zeitverhalten, welches ihm einen ausgezeichneten, reaktualisierbaren
medienepistemologischen Status (weit Uber sein Dasein als Zwischenkapitel
der Computergeschichte hinaus) verleiht: "Die Arbeit mit der gesamten
Rechenschaltung bei Parametervariationen und Strukturanderungen sowie die
sofort auswertbare analoge Ausgabe der Losung in Kurvenform tranieren das
EinfiUhlungsvermogen in die Dynamik des Systems."??® Zur ausdricklichen
"Denkschule" wird der Analogrechner, inderm er das "dynamische Denken"
massiert <ebd.> - als die (im Sinne McLuhans) eigentliche Botschaft dieses
Mediums.

Die Lage spitzt sich zu in kombinierten Analog- und Digitalrechnern,
sogenannten Hybridrechnern. Nicht bei alternierender, jedoch bei simultaner
Arbeitsweise beider Rechner wird die Lage ausdriicklich "zeitkritisch"?°°, denn
sie fuhrt, sobald ein nicht mehr mit physikalischen, sondern symbolischen
Werten operierender Rechner im Spiel ist: Operationen, deren Ausfuhrung auf
dem Digitalrechner Totzeiten verursachen, geben hier Anlals zu numerischer
Instabilitat <ebd., 275>.

Entropie und Mechanik
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Die Newtonsche Physik basiert auf einer prinzipiell zeitumkehrbaren Mechanik,
wie es Norbert Wiener am Beispiel der Planetenumlaufbahnen illustriert, deren
Gesetze auch bei Ruckspulen der Filmaufnahme nicht verletzt wirden. In der
klassischen Maschinenwelt ist es das Ideal, daR jede Maschine nach ihrer
Betatigung in den alten Zustand zurickgebracht wird. Der Verschleils, gewisse
Anderungen in der Wirkungsweise der Maschine, die sich mit fortschreitendem
Alter (d. h. mit dem Fortgang der Geschichte dieser Maschine!) ergeben,
werden als storende Momente empfunden. <...> Die ideale kybernetische
Maschine bereichert sich mit den Ergebnissen ihrer vorangegangenen
Geschichte, sie speichert Informationen und wirft sie dort, wo es angemessen
ist, wieder in die Waagschale. Sie verbessert ihre Wirkungsweise im Laufe ihrer
Geschichte und sammelt <...> Erfahrungen.® Diese "historische" Einpragung
(als In/fformation) aber betrifft nicht den eigenen Verschleil3, also die Entropie
ihrer Materialitat.

Es gibt zwei Zeitweisen von Mechaniken in der Zeit: einmal die unumkehrbar
entropische, einmal die repetierende, zur Gegenwart gleichursprungliche.

Fur die Entwicklung seiner Kinematik befalst sich Franz Reuleaux u. a. mit
mittelalterlichen Muhlwerken, um daran die Drehkorper zu studieren - "und
hierzu geben die erhaltenen Zeichnungen Gelegenheit"3!, Fir das
Zustandekommen des von ihm so genannten "kinematischen Schlusses" in
Mechanismen aber lenkt er den Blick auf die "sehr alterthUmlichen", Noria
genannten Schopfrader Spaniens <ebd.> - hier ist ein technikgeschichtliches
Fossil nach wir vor im Vollzug, also recht eigentlich gar nicht im historischen
Zustand. Ahnlich verhalt es sich mit jenen "sehr urthiimlichen" Eisenhdmmern,
auf welche er in den Talern des Bergischen Landes und der Eifel stoSt: "Es ist
fast kein einziges Elementenpaar in diesen, wohl die Erbschaft von
Jahrhunderten bewahrt haltenden Einrichtungen, das nicht kraftschlUssig
ware."302

Der operative Vollzug einer Maschine verhalt sich invariant gegenuber der
historisch-kulturellen Transformation in der Zeit , gleich einer Verschiebung als
Begriff, der eher dem Elektromagnetismus und seiner infinitesimalanalytischen
Mathematik entstammt denn der Historiographie: im Zeitfeld.

Vollends gilt fur den Digitalcomputer, dal8 er als Rechenmaschine fast nie im
identischen Zustand ist.

Gedachtnisrechnend im Maschinenzeitzustand sein

Im englischen Original heiRt es bei Turing 19373%, die Maschine sei in dem
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Moment, wo sie ein Symbol vom Band ausliest (scan), desselben "directly
aware". Hier wird ein Gedachtnis als Maschinenbewulfstsein von Band
aktualisiert. Nicht nur hat die Maschine in diesem Moment ein Bewulstsein,
sondern auch ein ZeitbewuBtsein, insofern sie immer auf bestimmten
Zeitpunkten basiert und operiert. Darin liegt auch die Antwort auf die Aporie
des "unendlichen Bandes": Aufgrund der Zeitabhangigkeit (aber nicht
zeitkritisch!) der TM braucht immer nur ein endlicher Abschnitt des Bandes
beschrieben zu werden; zeitliches und raumliches Intervall korrespondieren hier
miteinander.

Max Bense sieht den entscheidenden Unterschied zur mechanischen Steuerung
in der elektronischen, wie sie mit der Triode ansetzt <ebd.>. Kybernetische
Maschinen erfullen nicht nur logische Funktionen, sondern ebenso Funktionen
des Gedachtisses, verstanden als die Aufspeicherung von Signalen.
Technisches Gedachtnis - so Henri Bergson in Matiére et mémoire (1896) -
vermag durch Automaten (re-)produziert zu werden, nicht aber
Erinnerungsbilder; elektronische Computer (so Norbert Wieners Cybernetics
von 1948) wechseln in der Tat von der Newtonschen Zeit in die Bergsonsche
Zeit: die Zeit der Dauer, der Irreversibilitat.

Tatsachlich zeichnet es die Rechenmaschinen und die kybernetische Maschine
gegenuber reinen Kraftiubertragungsmaschinen aus, dals sie uber ein
Gedachtnis verfugt - aber eben kein kulturelles oder subjektives, sondern ein
technomathematisches, "das heilst eine Einrichtung, die es erlaubt, Zahlen zu
fixieren und sie je nach Bedarf im entsprechenden Teil ihrer mechanischen
'Gehirne' zu finden."3%* Die Zwischenspeicherung verbindet Mensch und
Maschine: "Gewohnlich benutzen wir beim Ausrechnen von mathematischen
Aufgaben Papier und Bleistift, schreiben die Zwischenergebnisse auf und
rechnen die Zwischenprozesse gedanklich aus" <ebd.>.

Der Ubergang von erweiterter Gegenwart und emphatischem Archiv ist hier ein
treppenformiger, in Kaskaden: "Die erste Fixiermoglichkeit, das 'operative
Gedachtnis', besteht aus besonderen Elektronenrohren <...>. Ergebnisse, die
nicht gleich gebraucht werden, fixiert ein Gerateteil, das wie ein
Magnettongerat mit Trommel aussieht. Man konnte es das 'zwischenstationare
Gedachtnis' nennen. <...> Die dritte Einrichtung zum Fixieren von Zahlen
beruht auf dem Prinzip eines gewdhnichen Magnettonbandes. <...> Doch im
Gegensatz zu den anderen bieden erwahnten Fixiereinrichtungen nimmt es an
den Rechenoperationen nicht direkten Anteil" <111 f.>. Eine Fachpublikation
der BASF benennt es nuchterner, benennt aber ausdrucklich das zeitkritische,
maschinenzeitliche Parameter: "Ein Teil des Arbeitsspeichers mit besonders
kleiner Zugriffszeit kann als Notizblock- oder Registerspeicher zwischen einem
aulserordentlich schnellen Rechenwerk und dem gesamten Arbeitsspeicher
eingeschoben sein."3% Auf einem Computer-Magnetband wird die
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Datenaufzeichnung auf parallelen Spuren entsprechend in bpi (bit per inch)
bemessen.

Dem demgegenuber steht der nicht operativ in den aktualen Prozel$
eingebundene, sondern der abgetrennte Speicher, als Massen- oder
Hintergrundspeicher fur grolse, nicht unmittelbar benoétigte Datenmengen:
“Damit [alst sich mit einem Archiv von Magnetbandern und Plattenstapeln mit
Aufzeichnungen die Gesamtmenge gespeicherter Daten je nach Anforderung
erhdhen" <ebd.>.

Far das Verfahren (den Algorithmus) ist die konkrete Turing-Maschine jeweils
"nur das Medium" (Bernd Mahr). Helmar Franks Kybernetische Padagogik (Bd.
II) definiert als "Medium" die abstrakte mathematische Struktur einer
Lehrmaschine ohne konkretes Programm, ganz im Sinne von Foucaults Archiv-
Begriff. Oswald Wiener definiert die Maschine als die "Struktur" einer
Zeichenkette.

Der Mensch jstim Zustand der Maschine, wenn er (kopf)rechnet. "As Turing
points out, in its extreme form the argument implies that the only way in which
one can be sure that the machine thinks is to be the machine"3°¢, mithin
transitiv.

Es kennzeichnet menschliche Kommunikation nicht nur, dal8 sie dominant
erzahlend ist; anthropologisch ist der Mensch ebenso zahlend verfalst und
damit auf Seiten der logischen Maschinen und der Rechenmaschinen.

"Turing machines transform strings of input symbols on a tape into output
strings by sequences of state transitions <...>. Each step reads a symbol from
the tape, performs a state transition, writes a symbol on the tape, and moves
the reading head. Turing machines cannot, however, accept external input
while they compute; they shut out the external world and are therefore unable
to model the passage of external time."3%’

Oswald Wiener, an Alan Turing anknupfend, fragt: "Kann man Menschen als
Maschinen beschreiben? Kann es eine Psychologie geben, die eigentlich eine
Maschinologie ist? <...> Dabei stellt er <sc. Turing> fest, dals wichtige und
groRe Teile der menschlichen Psyche automatenhaft funktionieren."3%

In Form der photographischen Kamera hat sich der Mensch "ein Instrument
geschaffen, das die fluchtigen Seheindricke festhalt, was ihm die
Grammophonplatte fur die eben so verganglichen Schalleindrtcke leisten muB,
beides im Grunde Materialisationen des ihm gegebenen Vermogens der
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Erinnerung, seines Gedachtnisses."3? Sind solche medientechnischen Artefakte
objektive Materialisationen von humanem Gedachtnis, oder ist das Gedachtnis
im Menschen vielmehr je nach Vorgabe der vorherrschenden Speichermedien
(mit)konfiguriert? Analog zu Turings und Lacans Argument, dafR der Mensch
eine Rechenmaschine ist in dem Moment, wo er im Kopf oder auf Papier
rechnet, gilt auch fur die sogenannte Erinnerung, dals das Hirn im Moment
derselben eine Funktion von Gedachtniszustanden ist - im Sinne von Sigmund
Freuds medientechisch konkret gemeintem, nicht metaphorischem Begriff des
"psychischen Apparats".

Gekoppelt an technische Apparaturen, wird der Mensch anderen Zeitzustanden
angeschlossen. In Kopplng an elektrotechnische und symbolverarbeitende
Menschen wird der Mensch selbst zur Zeitmaschine.

ALGORITHMISIERTE GEGENWART: BESCHLEUNIGUNG DES ARCHIVS UND DIE
ENTHISTORISTIERUNG DER ZEIT

Diagnose: die zwischenarchivierte Gegenwart

Die aktuelle Beschleunigung traditioneller Wissensspeicher geht mit der
Enthistoriserung des Speichergedachtnisses einher. Die im Kern bislang
statischen Einrichtungen von buchbasierter Bibliothek und aktenbasiertem
Archiv unterliegen in ihrem online-Werden nicht nur einer allgemeinen
Digitalisierung, sondern vor allem einer radikalen Dynamisierung ihrer
Informationsbestande. Nicht [anger sind Archive und Bibliotheken schlicht die
Grundlage fur die Erforschungen vergangener Zeitverhaltnisse, sondern als
Objekte von Software werden ihre big data selbst mikrotemporalisiert. Der
Direktanschlufs an die Zirkulation des Internet im Zuge von "Open Access" und
das buchstabliche archive in motion (so der durchschlagende Titel eines
aktuellen Sammelbandes) entmachten geradezu die systemtheoretische
Bedingung und das Geheimnis des bisherigen Archivs, namlich dessen zeitliche
wie raumliche Differenz zur Gegenwart.

Gegenuber Erkundungen der Geschichte von innerhalb des historischen
Diskurses sucht der medienarchaologische Blick die externe Perspektive auf
Vergangenes: mit Hilfe der Medientheorie also zur Geschichtskritik.

Der medienwissenschaftliche Appell an die Informationswissenschaften ist der,
nicht nur dokumentarische Welten, sondern auch mikrozeitliche Ereignisse als
Gegenstand der Forschung und kritischen Analyse mit einzubeziehen - also die
temporale Information. Das betrifft zum Einen die zugespitzte FlUchtigkeit
derselben (tempus fugit hiels das gut humanistisch), sondern auch den
nachrichtentechnischen Unterschied von Dokument und Information. Wahrend
das papierene oder materielle Dokument eine mehr oder minder dauerhaftes
Speichermedium erfordert, kommt digitale Information, gemessen in seiner
MaReinheit bit, GUberhaupt erst als Zeitereignis zustande, namlich als
mechanische oder elektronische Schaltung zwischen zwei Zustanden, die
symbolisch als Null und Eins gedeutet werden und in ihrer Verkettung die
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jeweilige Neuheit, Uberraschung oder eben auch Redundanz des
Ubertragungssignals verkorpern.

Information mufR in Vollzug gesetzt sein; Nicht-Gelesenes mag dastehen, bleibt
aber wirkungslos. Wissen hat statischen Charakter; Information ist solche erst,
wenn sie wirkt.

“Informationstheorie handelt nicht davon, was gesagt wird, sondern von dem,
was gesagt werden konnte"3%; im Sinne der mathematischen
Wahrscheinlichkeitsrechnung (Stochastik) steht jeden gegenwartigen Moment
der Informationsverarbeitung die Verhandlung von Vergangenheit und Zukunft
auf dem Spiel - nicht im Sinne der emphatischen tiefenzeitlichen Vergangenheit
oder utopischen Zukunft, sondern sondern im Sinne von Markovketten, d. h. die
Frage, inwieweit die Wahrscheinlichkeit der nachsten Signale von der Figuration
der gerade zuruckliegenden Daten abhangt und damit voraussagbar wird.
Plotzlich hat die Zeit, die vergeht, Information.

Informationssperren und Geheimnis

Die Methode von predictive analytics steht fur Algorithmen, welche die Zukunft
als vergangene in Echtzeit schon vorweg errechnen, im Unterschied zum
"archivischen" Ansatz der Vorratsdatenspeicherung. Entwickelt zu Zwecken der
Luftabwehrartillerie im Zweiten Weltkrieg (heute noch rechnen Patriot Raketen
das gegnerische Geschol’ in seiner Flugbahn rechtzeitig voraus, um es dann
abzufangen), ist dies heute nicht nur in technischen Echtzeitsystemen, sondern
auch im Alltag der Menschen Praxis geworden, der nicht mehr von Routinen
wie in der traditinellen Gesellschaft getragen wird, sondern einer mobilen
Zeitplanung unterliegt, die auf immer neue, unerwartete Situationen zu
reagieren hat. An die Stelle emphatischer Erinnerung und hoffnungsfroher
Zukunft tritt hier das Zeitmanagement einer erweiterten Gegenwart.

Aber Michel Foucault insistiert: Das Archiv der Gegenwart kann nicht analysiert
werden, wahrend sie noch stattfindet. Was in der technischen
Zwischenspeicherung fortfallt, ist die Archivsperre. Kybernetik zweiter Ordnung
weils (wie auch alle Historiographie) um die notwendige Beobachterdifferenz,
die immer auch eine zeitliche ist.

Es gibt notwendige Geheimnisse - also das, was als Archiv dem unmittelbaren
Zugriff der Gegenwart vorenthalten wird, im Unterschied zum offentlich
unverzuglich zuganglichen Bibliothekswissen. Viele Datenobjekte bedurfen der
Karenzzeit. Auf technischer Seite entspricht dem der sogenannte protected
mode in den Mikroprozessoren unserer Computer, dessen unkndiges Eingreifen
das System selbst zum Absturz bringen wirde. Diese Ebene zu analysieren ist
Aufgabe der medienarchaologischen Forensik (Matthew Kirschenbaum), die
etwa undokumentierten Programmcodes auf die Spur kommt.

31Claus Pias, Das digitale Bild gibt es nicht. Uber das (Nicht-)Wissen der Bilder
und die informatische lllusion, in: zeitenblicke [Online-Journal fur die
Geschichtswissenschaften] 2 (2003), Nr. 1, abstract =
www.zeitenblicke.historicum.net/2003/01/pias/index.html (Abruf 27. April 2015)



Aktuelle Information in der sogennanten "digitalen Gesellschaft" aber ist nicht
mehr von der Welt der Archive getrennt, sondern hochst technisch zu einer
fortdauernden Funktion ihrer Mikrospeicher geworden, wobei der Fokus auf den
kleinsten Momenten der Zwischenspeicherung liegt, welche die digitale
Kommunikation von den /ive-Ubertragungsweisen der analogen Massenmedien
des 20. Jahrhunderts (Radio, Fernsehen) unterscheidet.

Mit digitalem Fernsehen on demand wird - als Ekstase der Ubertragung - aus
Fernsehen wieder ein Speichermedium, insofern es online an Videoserver
gebunden ist, die als Zwischenspeicher fungieren. Das User-Interface ist in der
Fusion aus Fernsehen und Internet mit einem Kranz von Peripherie-Geraten
umgeben, die ihrerseits die Zahl von Cache-Speichern erhohen; an die Stelle
residenter, emphatischer Speicher tritt die flichtige Zwischenspeicherung, das
dynamische Verzogerungsarchiv.

Die Hochzeit von Mathematik und Maschine bildet das neue "Archiv" der
Gegenwart. Das "Archiv" sei hier im Sinne von Michel Foucaults Archdologie
des Wissens nicht als administrative Einrichtung geordneter
Urkundenbewahrung, sondern als das technische Gesetz des Denk-, Sag-,
Sicht- und Horbaren verstanden.?!! Die Schreibweise archive im Singular im
franzosischen Original von Foucaults Archéologie von 1969 ist eine bewuRte
Setzung Foucaults; ein klassisches Staatsarchiv heilst im Franzdsischen
vielmehr im Plural archives.

Aus dieser bestandigen Datenzwischenspeicherung (von der Mobiltelephonie
uber online-Dienste bis hin zu den geheimdienstlichen
Uberwachungsagenturen) resultiert die These, daR die online-
Informationsgesellschaft Uberhaupt noch in der Gegenwart existiert und die
durch digitale Medien erweiterte Gegenwart nicht vielmehr schon zum
universalen Archiv geworden ist.

Far die informationswissenschaftliche Analyse der aktuellen digitalen Kultur
geraten besonders die computerbasierten Geisteswissenschaften, die
sogenannten Digital Humanities, als aktuellem Trend kultur- und
sozialwissenschaftlicher Forschung in den Blick. Gelingt der akademischen
Forschung inmitten der big data damit noch eine kritische Distanz zur digitalen
Kultur?

Zugespitzt formuliert heilst die Zeitform der digitalen Gesellschaft Echtzeit und
ist damit mikroarchivische, d. h.: permanente Zwischenspeicherung der
Gegenwart, instantane Vergegenwartigung der Vergangenheit. Im Unterschied
zur analogen "live"-Signalubertagung heilst "Echtzeit" Berechnung, d. h. es
mussen standig Zwischenwerte in Registern abgelegt werden, in cache-
Speichern fur die Nutzung von von streaming media als Downloads von Audio-
und Videofiles.

Soziale Netzwerke und suchmaschinenbasierte Wissenswelten (wie Google)
sind eine Funktion ihrer intelligenten Speicher (d. h. von Serverfarmen und
ihren Suchalgorithmen, deren Geheimhaltung das neue Archiv der Gegenwart
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bildet).

Mikrotemporare Medien dissimulieren dabei ihr Wesen als Speicherspeicher;
computerisierte Gegenwart wird als "Echtzeit" binar gerechnet, aber quas/-
analog "live" erfahren. Zwischenspeicherung in Digitalcomputern vollzieht sich
als temporare Kopie: das Mikroarchiv aus technomathematischen Registern
wird damit zum Urheberrechtsfall, resultierend in terminologischen Hybriden
wie "Originalkopie", womit sich die epistemologische Verunsicherung unserer
Begriffswelt artikuliert.

Zwischen(-)Speichern und Ubertragen gerat das Archiv in Bewegung;
machtvolle Praxis dieser subliminalen Mediendkonomie der Zeit ist etwa der
Hochfrequenzhandel an der virtuellen Borse, ein "algorhythmisiertes"
(Miyazaki) Handeln, dem nur noch maschinelle Algorithmen, aber nicht mehr
Menschen folgen konnen.

Die mikrotechnische Archivierung von Gegenwart resultiert im Umkehrschluf8 in
einer Enthistorisierung der Vergangenheit, sobald deren Information onl/ine und
damit in elektronischer Geschwindigkeit ins erweiterte Gegenwartsfenster
ruckt, das beim Menschen im 3-Sekunden-Bereich liegt. In diesem Fenster
ereignet sich jene Dynamik, welche die Phanomenologie Edmund Husserls am
Beispiel der Melodieempfindung als Pro- und Retention gedeutet hat: ein
bestandiges Zuruckgreifen auf die unmittelbar vergangene, kurzzeitig
zwischengespeicherte Wahrnehmung und das Vorausberechnen der
unmittelbaren Zukunft. Diesen erweiterten Zeithorizont der Gegenwart
bestatigen die Neurowissenschaften; nun findet er sein Gegenstlck in der
Datenverarbeitung computerisierter Welten.

Hier sind Menschen einem Wahrnehmungsbetrug ausgesetzt, wie er schon vom
hochtechnischen Analogmedium des /ive-Fernsehens vertraut war: "die
fehlende Halbsekunde" (Herta Sturm), also jene Zeitverzégerung, die
menschliche Nerven benoétigen, um auf unmittelbare Reize zu reagieren. Fehlt
dies, haben wir nicht mehr Zeit, Signale als Information zu begreifen.

Medienarchaologie lokalisiert den genauen technischen Ort solcher
Operationen. Eine Eskalation dessen, was mit der prakinematischen
Chronophotographie einst begonnen hat, ist der Kern der Digitalisierung von
Welt: das technische "sample & hold"-Modul.

Allianzen von Medien- und Informationswissenschaft aus
medienarchaologischer Sicht

Medienarchaologie zielt auf die Entbergung von technologisch implizitem
Wissen; von daher mein Begriff von Mediamatik als techniknaher
Medienwissenschaft, als "science"). Andererseits vermogen technische Medien
(ihre Apparaturen und Algorithmen) ihrerseits aktiv Wissen zu entbergen - etwa
in der Sonifikation der kymographischen Sprachaufzeichnungen von Léon Scott
als Phonographie avant la lettre mit Hilfe digitaler Filter. Hier fungieren
technomathematische Medien selbst als Informationsgeber, als
Wissensarchaologen. Der sogenannte ,, archaologische Wiederaufbau* der
weltkriegszerstorten Frauenkirche in Dresden war nur mit Unterstitzung von



IBM realisierbar, d. h. der digitalen Zusammenrechnung der Trummersteine,
was jede menschliche Imagination Ubersteigt. Die Informatisierung der Archive
kodiert den Modus der Vergangenheit selbst um. Die Briucke zwischen
techniknaher Medientheorie und aktueller Informationswissenschaft schlagt der
Computer.

[Der Digitalcomputer ist die erste wirklich theoriegeborene Maschine: Turings
Aufsatz von 1936 "On Computable Numbers" suggeriert die prinzipielle
Mechaniserbarkeit der mathematisch-logischen Kalktle. Obgleich unabdingbar
in Hardware verwurzelt, ist das Wesen des Digitalcomputers (im Unterschied
zum signalspannungsbaiserten Analogcomputer) primar numerischer Natur.]

Im Akt der analog/digital-Wandlung, also des digitalen Samplings, wird jeder
welthaltige Gegenstand zur Information.

[Ein frUhes Fachbuch zum elektronischen Digitalcomputer heist von daher
Informationswandler - womit gemeint ist, dal8 hier welthaltige Analogsignale
uberhaupt erst in Information gewandelt werden.]

Da aber Information ein buchstablich zeit-kritischer Akt ist (namlich die
Unterscheidung zwischen zwei Zustanden nicht als Uberlagerung, sondern
zeitliche Folge), bedarf bedarf alle Information notwendig der
(elektro-)physikalisch operativen Verkorperung; digitale Information verliert
also nie ihr Fundament in der materiellen Natur. Computational "<...> objects
have explicitely become informational as much as physical but without losing
any of their fundamental materiality."3!2

Informationswelten und Enthistorisierung

Luciano Floridis Begriff der medienkulturellen 4th revolution diagnostiziert den
Ubergang von der Geschichte zur "Hyperhistory" in der Infosphare.3*? "History
has many metrics" als Zeit- und Epochenbezeichnung; gemeinsam ist ihnen
"that they are all historical, in the strict sense that they all depend on the
development of systems to record events and hence accumulate and transmit
information about the past. No records, no history, so history is actually
synonymous with the information age, since prehistory is that age in human
development that precedes the availability of recording systems."3!*

Die Infosphere "will become increasingly synchronized (time), delocalized
(space), and correlated (interactins)."3'®> Nennen wir das Informatinzeitalter
statt "Geschichte" (besser noch als "Hyperhistory") nunmehr (und in Anlehnung
an Friedrich Kittlers Titel fuUr den unvollendeten letzten Band seiner Reihe Musik
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& Mathematik): Turing-Zeit.

Die Infosphare gehort ganz und gar nicht mehr der narrativen Ordnung des
historischen Diskurses an. Damit treten der klassischen Modellierung von
Wissen Uber Vergangenheit als Geschichte neue Zeitfiguren beiseite.

So hat die sogenannte Informationsasthetik in der heroischen Epoche der
Kybernetik (mit Abraham Moles und Max Bense) zu einer radikalen Verpixelung
der Kunstgeschichte gefuhrt. "Der fundamentale Unterschied zwischen
digitalen und analogen Bildern ist, dass digitale Bilder Information haben. Sie
beschranken sich auf die Endlichkeit einer Datenmenge, deren
Informationsgehalt streng genommen das ist, was nach maximaler,
verlustfreier Kompression Ubrigbleibt."3!¢ Dies aber stellt keine schlichte
Transformation, sondern eine genuine Transsubstatiation des digitalisierten
Objekts dar.

Klassische Signalwelten unterliegen einer umfassenden "Informatisierung".
Wenn analoge AV-Speicher, also Rundfunk- und Fernseharchive, zu big data
werden, eroffnen sich noch weitgehend unerprobte Chancen ihrer
algorithmischen Durchmusterung zur Generierung unerwartete Wissens. Ein
Fallbeispiel ist das Lautarchiv der HU in Berlin; problematisch wird dies im Fall
der Digitalisierung "sensibler Archive" wie des Fortunoff Video Archives of
Holocaust Testimonies" an der Universitat von Yale. Werden Zeitzeugenberichte
gar noch in 3-D gescannt, um sie interaktiv wiederholen zu kdnnen (wie derzeit
an der University of Southern California erprobt), wird aus dem menschlichen
Zeugnis ein algorithmischer Datensatz: ein "it".

Aufgehobene Gegenwart (das Beispiel der Bibliothek)

Bibliotheken sind Speicher in einer Doppelfunktion von unmittelbarem Zugriff
und Zeitenthobenheit, da diese Speicherung nicht um einer Ubertragung willen
geschieht. "Eine Buch-Ausleihe ist etwas anderes als eine Buch-Ubertragung,
jedenfalls dann, wenn man “Ubertragung” hier im Sinne einer technischen
Ubertragung (wie beim Radio usw.) versteht. <...> Ich wirde davor warnen, die
technischen Metaphern allzuschnell auf die Bibliothek zu Ubertragen. Dann
verflussigt sich namlich das Phanomen und wird allzu glatt zu einem
historischen Vorlaufer des Computers."3'’

[Der Kehrwert zur Verzégerungsleitung in der Ubertragung ist die Aufhebung.
"Aufhebung" meint hier die Zeitanfalligkeit der aufspeichernden Materie, die
etwa in Form eines Tontragers eine transduction des Schallereignisses
bereitstellt, um sie dann in den Ubertragungskanal zu schicken. Statt einer
aktiven technischen Ubertragungsstdrung aber ist es hier die schiere Zeit als
Dauer, welche Storungen (physikalischen Verfall, Dekompostion, Stéorungen von
AufRen) bewirkt.]
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Information in ihrer mathematischen Form ist keineswegs schlicht
thermodynamische Negentropie: "Da man sinnvollerweise nur das Eintreten
kinftiger Ereignisse mit Wahrscheinlichkeiten charakterisieren kann
(vergangene Ereignisse liegen ja fest!), ist auch die Informationsentropie nicht
ein Mals fur eine vorhandene (aktuelle), sondern fur eine kunftige Information.
Sie ist [...] ein MaR fur eine beseitigbare Ungewissheit, sie ist potentielle
Information H,, nicht aktuelle Information H, [...]."3!8

Vergangenheit ist das in den Speicherzustand Uberflihrte, wohingegen die
bestehende UngewilSheit von Zukunft die Aufrechterhaltung eines
anarchivischen Zustands bedeutet.

Ihr katechontisches Wesen unterscheidet die Bibliothek grundsatzlich von
einem Ubertragungskanal, der das Ubertragen nicht nur verlangsamt, sondern
geradezu relaistechnisch aussetzt. "An diesem Punkt des Aussetzens geschieht
aber das Neue: daR man a) stutzt <...> und b) etwas Neues findet, namlich
etwas ganz Altes, was schon lange da war, aber immer Ubersehen wurde, weil
es von den Datenstromen, an die man sich gewohnt hatte, Uberdeckt worden
war."3 Im Unterschied zu Googles Page-Rank-Algorithmus hangt hier der
Informationswert vom Leser(wissen) ab. Damit ist die Bibliothek nach dem
Prinzip des Luhmannschen Zettelkasten als Generator von unerwartetem
Wissen, also Information definiert, und mithin der Raum des Katechontischen
eroffnet.

Die Herausforderungen durch die Digitalisierung von Information

Vor gut 2500 Jahren hat eine bereits damals , digitale”, namlich auditive
Signalstrome in diskrete Symbole auflosende Kulturtechnik, das Vokalalphabet,
schlagartig eine andere Wissenskultur nach sich gezogen.

Ein analoger Prozels vollzieht sich derzeit aufgrund eines technologischen
Medienwechsels: der Umbruch von der Urkunde (das Original) zum originar
digitalen Dokument. Werden "historische" Archive fur die alten Papierakten und
Urkunden zustandig sein, wahrend fur die neuen Dokumente, in denen ob Text
ob Bild ob Ton, ob stillstehend oder bewegt, alles in einer Kombination von
binaren Daten und prozesiserenden Algorithmen verarbeitet, gespeichert und
ubertragen wird, neue Archivformen zustandig sind, so dal$ alte Differenzen
von Archiven und Bibliotheken nach Medien zu einer Frage der Differenzen von
Formaten verschwinden, in einem Medium?

Ausgerechnet in der digitalen Kultur, nach der Epoche der analogen
Massenmedien Radio und Fernsehen, kommt es zu einem wundersamen
Wiederanschluls an Techniken des klassischen Archivs. Analoge technische
Speicher (etwa das Magnetband) operieren anarchivisch, im Realen
physikalischer Magnetflecken und elektromagnetischer Induktion; die
symbolische Ordnung, etwa Zahlwerke an Videorekordern, mulste hier vielmehr
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mechanisch von aulien ersatzweise angetragen werden. Demgegenuber stehen
die digitalen Medien (Computermatrixspeicher) der symbolischen Ordnung des
klassischen Archivs wieder naher, mit klarer Adre8struktur - Mikroarchive.

Sigmund Freud definiert in seiner "Notiz Uber den "Wunderblock ™" (1925)
denselben als "gleichsam ein materialisiertes Stuck des
Erinnerungsapparats"3?°, Fur klassische, tragerbasierte schriftliche
Aufzeichnung (auf Papier etwa) konstatiert er - ganz in der Tradition der /oci der
antiken Gedachtniskunst - die Aquivalenz von Gedachtnis und Adresse: "Wenn
ich mir nur den Ort merke, an dem die so fixierte "Erinnerung” untergebracht
ist, so kann ich sie jederzeit nach Belieben reproduzieren" (ebd.). Gleichzeitig
wird im Apparat der Begriff der Erinnerung selbst in AnfUhrungszeichen
gesetzt, tatsachlich aber eine kybernetische Operation - Metapher im harten
technischen Sinne der (Ruck-)Ubertragung. "Digitale Archive" sind sowohl
Subjekt wie Objekt eines neuen Gedachtnisses.

Die Archivfrage von der Medientheorie her zu entziffern, heiSt zunachst frei
nach Marshall McLuhan im Archivmedium die Botschaft zu erkennen - also das
Alphabet im Falle des klassischen Archivs, Mathematik und Algorithmen im
Falle des digitalen Archivs. "Mediengerechtes" Archivieren meint nicht nur die
neuen zu archivierenden Medienobjekte, sondern andererseits auch die
archivierende Instanz selbst; somit gilt es, Archivierung genuin von der neuen
Natur technologischer Speicher her zu vollziehen - und das lauft auf die
Asthetik der Zwischenspeicherung, Verzogerungsspeicher hinaus. "Die
technische Struktur des archivierenden Archivs bestimmt auch die Struktur des
archivierbaren Inhalts schon in seiner Entsteheung und in seiner Beziehung zur
Zukunft. Die Archivierung bringt das Ereignis im gleichen Malse hervor, wie sie
es aufzeichnet", resumiert Jacques Derrida seine Erfahrung "mit den
sogennannten Informationsmedien".3?!

Die medienarchaologische Perspektive als spezielle Methode der Medientheorie
geht die Fragestellung nach den Wurzeln der Wissensgesellschaft an, indem sie
diese "tieferlegt"; auf der Ebene der Moglichkeitsbedingungen von
Wissensdiskursen regiert langst ein un-menschliches technologisches und
elektromathematisches Archiv. Den Erinnerungs- und Wissenskulturen
gegenuber schaut Medienarchaologie auf die Praktiken, die Macht und die die
Dynamik elektronischer Speicher. Und nun die Uberraschung: Genau auf dieser
scheinbar kulturfernster Ebene der Speicher erkennen wir sein Korrelat mitten
im Menschen wieder - aber nicht als das kollektive Gedachtnis einer
Gesellschaft oder als das individuelle Gedachtnis des emphatischen Subjekts,
sondern in Form der Zwischenspeicherung als notwendiger Bestandteil
neurobiologischer Signalverarbeitung und in den Laufzeiten von
Nervenreizungen. Dynamische Speicher sind die Verschrankung von
Gedachtnis und Zeit, jenseits der Starre archivorientierter Kulturbegriffe - und
zugleich die aktuell machtigste Form operativer "Erinnerung". Auf der Ebene
der technischen Speicher tut sich eine Welt im Kleinen auf, die an Dramatik in
nichts den emphatischen Erinnerungsprozessen nachsteht.
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Chronometrie und Zeitinformation

An dieser Stelle gilt es der Metaphorik zu widerstehen. Die fur digitale
Medienkultur diagnostizierte unverzugliche Memorisierung von Gegenwart ist
keineswegs "archivisch" - denn dies meint eine administrative und / oder
logische Struktur -, sondern "sampling" im technischen Sinn. Hier fungiert ein
Kondensator als Zwischenspeicher fur kleinste Momente der Gegenwart.

"Das Sample&Hold-Modul ist im Prinzip ein analoger Speicher. Er hat drei
Anschlusse: Spannungsein- und -ausgang sowie einen Trigger-Anschluls
(manchmal auch Clock genannt). <...> Dem Eingangssignal wird <...> eine
Probe (eng. Sample) entnommen und diese am Ausgang bereitgehalten (eng.
Hold)"3?? - also eine zeitkritische Momentaufnahme. Recht eigentlich ist diese
Operation der zeitkritische Kern digitaler Informationsverarbeitung. Fur der
Sprung zwischen binaren Schaltzustanden ("0" und "1") pragte Norbert Wiener
den Begriff der "time of non-reality". Auf kleinste Zeitmomente gefaltet betrifft
der Turing-Test die Tempor(e)alitat des medientechnischen
Kommunikationsereignisses: "Gegenwart oder schon Vergangenheit?"

Analog zum Begriff der Infometrie kennt die Geschichtswissenschaft
Cliometrics fur Historiker, die sich den Digital Humanities 6ffnen; Chronometrie
meint die Messung zeitkritischer Prozesse als spezieller Zweig von
Informationswissenschaft.

Der nachrichtentechnische Informationsbegriff

Informationswissenschaft aus medienarchaologischer Sicht ist
Nachrichtentheorie. Claude Shannon definierte Information 1948 als die
mittlere Entropie von Wahrscheinlichkeiten im prozessualen Auftreten von
Zeichenfolgen, als technischer "Kommunikations"akt Uber einen Kanal
zwischen Sender und Empfanger.

In radikaler Konsequenz (auch das heiSt Medienarchéologie: Reduktion auf die
wesentlichen Prinzipien) heilRt dies fur die Lekture historischer Quellen,
zunachst einmal die Buchstabenfolgen zu sehen. Anfang Oktober findet am
Potsdamer Zentrum fur Zeithistorische Forschung die Tagung Genetic History
statt, die im Untertitel "A chalenge to Historical and Archaeological Studies"
deklariert. Das Buch des Lebens ist in DNA geschrieben und mit der genannten
Informationstheorie originar verschrankt (Lily Kay).

Close reading (Palaographie) als neue medienarchaologische Hilfswissenschaft
der Historie ist nun das genaue Hinsehen. Unter Anwendung algorithmischer
Filter ("digitale Mittelung") werden antike Keilschriften wieder identifizierbar,
namlich als Signal gegenuber dem Rauschen der Rissen im Schrifttrager (der
Tontafel) lesbar.

Die sogenannten analogen Medien (Photographie, Phonograph,
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Kinematographie, Radio und Fernsehen) haben primar Signale gespeichert
respektive Ubertragen. Demgegenuber stellt die digitalisierte
Nachrichtentubertragung nicht schlicht eine Verfeinerung solcher
ingenieurstechnischer Kommunikationspraktiken dar, sondern einen Bruch von
epistemologischer, mithin also erkenntniswissenschaftlicher Tragweite. Das
Signal steht und fallt mit seinem indexikalischen Bezug zum physikalischen
Ereignis. Informatisierung aber macht daraus ein mathematisches Artefakt -
der ganze Unterschied zwischen analogem (Zeit-)Signal und "Daten".

[Die ethische Konsequenz aus dieser Digitalisierung ist fur "sensible Archive"
vom Typus Lautarchiv HU (WKI) und Yale Videoarchive of Holocaust Survivors
brisant: der Verlust des indexikalischen Bezugs enthumanisiert die
“(Zeit-)Zeugenschaft" im doppelten Sinne: ent-zeitlich das Signal zugunsten
einer berechenbaren Information.]

Medienwissenschaft operiert mit einem subhermeneutischen
Informationsbegriff; mathematisierte Nachrichtentechnik resultiert in einer
geradezu kontraintuitiven Neubestimmung des Begriffs der Information selbst.
Er beschreibt nicht langer , Information von etwas” oder ,Wissen Uber etwas”,
sondern "das Neue, die Unsicherheit oder das Unwahrscheinliche in einem
Kommunikationssystem"323, Information ist damit ein Maf fiir die Freieheit der
Entscheidung, eine Nachricht auszuwahlen. "Je grolier diese Wahlfreiheit und
damit auch die Information ist, desto groSer ist die Unsicherheit, ob die
Nachricht, die wirklich gewahlt wird, eine ganz bestimmte Nachricht ist. So
gehen groRere Wahlfreiheit, groRere Unsicherheit, groRere Information Hand in
Hand"*** - weshalb es in totalitdren Regimen zwar Nachrichtensender gibt, aber
mit niedriger Information.

“Falls Storungen auftreten, enthalt die empfangene Nachricht gewisse
Verzerrungen. <...> vermehrte Unsicherheit bedeutet vermehrte Information
<...>. Ein Teil dieser Information ist unecht und unerwinscht und durch
Storungen hineingekommen. Um die nutzliche Information aus dem
empfangenen Signal zu erhalten, mussen wir diesen unechten Teil ausfiltern.
<...> In einem solchen Fall kann man nur eine Entropie berechnen, die das
Verhaltnis der einen Zeichengruppe zur anderen ausdrickt."3?

"Nun kann erklart werden, was man unter der Kapazitat C eines gestorten
Kanals versteht. Sie ist so definiert, dals ihr Wert der maximalen
Ubertragungsrate (in bit pro Sekunde) entspricht, mit der Nutzinformation (d. h.
totale Unsicherheit minus Stérunsicherheit) uber den Kanal Ubertragen werden
kann." <Weaver 1949/1976: 31>

Chris Mustazza hat im Sinne medienarchaologischer Forensik (Kirschenbaum
2010) eine Methode entwickeln, durch algorithmische Signalfilter an
historischen analogen Musikaufnahmen gerade die Storgerausche zu
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Theory of Communication, Urbana, Ill. 1949], 11-40 (28)
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identifizieren, die als Index (das physikalisch Reale!) des Aufnahmegerats
dienen und damit eine historischen Quelle zur Identifizierung der Provenienz
verwandter Aufnahme bilden. Sein Titel leitet (in Verkehrung von McLuhans
Diktum vom Medium als Botschaft): “The noise is the content: Toward
computationally determining the provenance of poetry recordings"3?¢. Daraus
leitet sich klangarchivisch (IASA-Standard) der Imperativ des Oversampling ab,
welches etwa mit 95 kB das Knistern und Rauschen der Tontrager als
uberlieferungswurdig mitarchiviert.

Entropie der Wissenstradition

Der aus der Thermodynamik geborgte (und diskursiv mit den
Endzeiterwartungen des spaten 19. Jahrhunderts / Flammarion / verbundene
Begriff vom Ende der Geschichte / "Kaltetod") Entropiebegriff Ludwig
Boltzmanns wird von Shannon nachrichtentechnisch gewendet; hier bezeichnet
er den mittleren Informationsgehalt einer Nachricht. Dieses
nachrichtentechnische Modell 1ast sich seinerseits auf die Technologien von
(Wissens-)Tradition "Ubertragen".

Zur Kommunikation mit aulBerirdischer Intelligenz entwickelte Hans Freudenthal
in den 1960er Jahren eine kosmische Sprache, publiziert in seinem Buch Lingua
Cosmica. "Lincos beruht auf der Einheitlichkeit der Gesetze, insbesondere der
mathematischen Gesetze, im Kosmos."*?’ Trager dieser Daten sind
entsprechende Signale, die ihrerseits auf physikalischer Invarianz beruhen
mussen: Funk- und Lichtimpulse.3?®

Signalarchaologie: Die narrative und die algorithmische Ableitung
historischer Zeit

Wissen Uber Vergangenheit betrifft aus medienarchaologischer Sicht die
Technologien der Uberlieferung. "Tradition" als Information im Sinne von
Markov und Shannon ist betrifft die Entropie in der symbolischen Ordnung im
Unterschied zur Entropie der materiellen Artefakte. Ein Beispiel ist die 1968
gesprengte Ruine der ehemaligen Garnisonskirche in Potsdam, aus deren
Schutt noch die Buchstaben der ehemaligen Stiftungsinschrift gerettet wurden
und heute auf der Wissenschaftsetage des Bildungsforums Potsdam zur
Ausstellung kommen. Die Insistenz der Buchstaben ist eine andere als das
Verwesen und Zerfallen organischer Korper und materieller Dinge. "Der ganze
Unterschied <sc. zwischen physikalischer und informationstheoretischer
Entropie> liegt <...> in der Zeitlichkeit. Entropie ist <...> ein ganz eindeutiger
Zeitpfeil und damit der Inbegriff der Geschichte. Es gibt kein Zurluck in der
Thermodynamik, sondern nur eine ununterbrochene und irreversible Diffusion
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und Entwertung aller Ordnungen" <Pias 2003: § 66>. Anders sieht dies mit
buchstéblicher Uberlieferung aus. Seitdem auch technische Bilder durch
Digitalisierung buchstablich alphabetisiert (kodiert) worden sind, transformiert
auch die entropieanfallige Photographie in die andere geometrisierte
(topologische) Zeit der Charged Coupled Devices.3?°

Roland Barthes hat darauf verwiesen, dal8 das gleiche 19. Jahrhundert "die
Geschichte und die Photographie erfunden" hat; der historiographische
Imperativ Leopold von Rankes, geschichtsschreibend nichts Anderes
darzustellen als "wie es wirklich gewesen ist", ist die Vorformulierung von
Barthes' Identifizierung der Zeitbotschaft der analogen Photographie ("Ca a
été"). "Mir scheint dies zumindest der Frage wert, inwiefern so etwas wie die
Geschichtlichkeit einer Disziplin in dem Geschichtsverhaltnis ihrer Medine
selbst haust" <Pias 2003: § 67>. Dieses andere Zeitverhaltnis vergangener
“Bilder" im CCD Chip einer digitalen Photokamera aber ist nicht einmal mehr
historisch.

Erst durch die diskursive (kommunikative) Hermeneutisierung dieses Prozesses,
an dem nachrichtentechnisch zunachst der semantische Aspekt gerade nicht
interessiert (Shannon), wird daraus "historische" Forschung.33°

Die Untersuchung der Semantik kultureller Vergangenheit ist nicht das Anliegen
der materiellen Wissensarchaologie; ihr Erkenntnisinteresse ist vielmehr an
Ubergangszonen angesiedelt, an der Nahtstelle zwischen Physik und Logik von
Signal- und Symbolverarbeitung einerseits und kultureller Bedeutung
andererseits. Im Fall von Fernsehen etwa analysiert sie nicht die Dramaturgie
von Schauspielerrollen, sondern die Massagen des menschlichen Zeitsinns
durch den photoelektrischen Bildstrom, durch die Frequenz der
Nachrichtensendungen und das Zeitgesetz der Serie. Sie sucht im Sinne
McLuhans deren subliminal wirkende Botschaften zu identifizieren, deren
Rhythmus und Tempo. Sie fokussiert die signaltechnische Ebene in der
Ubermittlung und Erfahrung von Vergangenheit und deren syntaktische
Verschaltung in der Gegenwart. Das Medium ist hier Miterzeuger, nicht blofs
Werkzeug des Menschen im Vollzug von Prasenzerzeugung.

Das Interesse der Historiker aber richtet sich nicht auf das Zeilenschreiben des
Kathodenstrahlbildschirms als mikrozeitlicher Operation, sondern auf die durch
solche Zeilen erzeugten Geschichtsbilder. Deshalb stehen zumeist dramatische,
nicht mikrooperative Ereignisse im Vordergrund von Geschichtswissenschaft.
Doch das ebenso transzendente wie komplexe Signifikat namens Geschichte
existiert nur im Imaginaren der menschlichen Kultur. Tatsachich aber werden
jene Vergangenheit als Funktion von technischen Speichern erfahren: in Form
von Text-, Ton- und Bildarchiven, -bibliotheken und -museen. Von daher die
medienarchaologische Gretchenfrage: Wie sehen vergangene Zeitverhaltnisse
aus der Sicht von informationsverarbeitenden Maschinen aus? Traditionelle
Mnemotechniken grinden in einer generativen Grammatik, die sich als ein
archive im Sinne Foucaults identifizieren [a3t. Formale Verfahren vermadgen im
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Gegenzug Erzahlungen durch Parser linguistisch zu elementarisieren; Narration
wird damit computeranalysierbar gemacht.*** Im Verfahren des reverse
engineering von Erzahlungen, wie es die computational narratology praktiziert,
wird auch historische Semantik in eine schlichte Syntax zweiter Ordnung
aufgelOst, in quasi-annalistische Reihen. In der Erzahlung setzt sich eine genuin
poietische oder verstandesmaliige Energie uber die reine Datenverwaltung
hinweg. Der Temporalhorizont von Computern auf Basis von kodierten
Algorithmen umfalst demgegenuber Zustandsfolgen und Markov-
Wahrscheinlichkeiten - eine nichtemphatische Vergangenheit. Die
alphabetische Notation stellt hier selbst einen Grenzfall dar. Die Fixierung
sprachlicher Artikulation in einer endlichen Menge von Buchstaben bringt den
Menschen in einen ebenso quasi-machinischen Zustand wie das Kopfrechnen in
Ziffern.

Computer, realisiert in von-Neumann-Architektur, sind zu jedem Mikrozeitpunkt
immer in genau einem getakteten Zustand; jede durch Rechner erfalste
Gegenwart wird damit zum digitalzeitlichen Schnappschul3. Hier schlagt der
Geschichte die zeitkritische Stunde. Nehmen wir Medienmaschinen zur Hilfe,
um uns vom Denken der Vergangenheit als Historie fur einen heuristischen
Moment zu suspendieren - ganz so, wie der Scanner von der kulturellen
Ikonologielastigkeit bei der Bildbetrachtung befreit, und die aktuelle
massenhafte Digitalisierung herkdmmlicher Bucher in Nationalbibliotheken
einen Blick praktiziert, der nicht mehr Lesen ist, sondern Transkodierung.

[Am Beispiel des massiven Blcherdigitalisierungsprojekts der
Nationalbibliothek von Israel in Jerusalem stellt sich die Frage, ob es sich hier
nicht um eine neue Form der Bucherverbrennung, gar Buchvernichtung
handelt. Wissen wird nicht mehr zusammengehalten durch Buchdeckel,
sondern auch verschiedene Metadateien verteilt und damit mit der Zeit
versehentlich entkoppelt.]

Informationsverarbeitung in den Geisteswissensc