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Teil I: UNBEDINGTE MEDIENARCHAOLOGIE
Die arché von Medientheorie

Medienarchaologie als Methode entfaltet sich nicht allein im theoretischen
oder im geschichtlichen Feld, sondern nimmt ihren Ausgangspunkt am
konkreten technologischen Gegenstand - mechanische und elektronische
Hardware, ebenso wie alphanumerisch kodierte Software. Das jeweilige
technische "Zeug" (mit Heidegger in Sein und Zeit 1927 als durch das
funktionale "um - zu" definiert) ist dabei nicht nur Gegenstand, sondern
wird in seiner notwendigen Invollzugsetzung, die ein materielles Ding erst
zum Medium machen, zum Kosubjekt der Analyse. Was dabei einen
Hammer (Heideggers Beispiel) etwa von einem Radioapparat
unterscheidet, ist die "Black Box" einer Signhalverarbeitung, die dem
menschlichen Mediennutzer nicht nur weitgehend, sondern geradezu
notwendig (im phanomenologischen Sinne) verborgen bleiben. In diesem
Verborgenen (heute Mikroprozessoren) aber liegt das eigentliche,
instransitive Mediengeschehen, das fur erkenntnisinteressierte Menschen
wissenswert ist, auch wenn es die menschliche Nutzung nicht unmittelbar
betrifft. Insofern ist das eigentliche Radio gerade das, was wir nicht horen:
die Sendung und Modulation, der Empfang und die Demodulation
elektromagnetisch hochfrequenter Wellen.

Nach dem Erwerb einer antiken, mit Elektronenrohren bestuckten,
ansonsten aber undefinierten Gerats, kann dessen Funktion zunachst nur
erahnt werden. Unter Stromspannung gesetzt, zeitigt die Apparatur
zunachst keine Reaktion: eine technologische Konfiguration, die vom
Bausatz her anspricht, aber unverstanden bleibt. Flur Technik ist
Hermeneutik unzustandig; die Verschaltung elektrotechnischer Ensembles
ist als solche notwendig sinnlos. Sinn resultiert erst aus den Signalen, die
ddurch gewandelt werden - sei es Sprache und Musik (Radio), seien es
Bilder (Fernsehen), vor allem aber: MeRBwerte. Eine gedruckte Schaltung
erschlieSt sich erst im ubertragenden Vollzug; insofern heilst
medienarchaologische Analyse einer technischen Ruine ihre versuchsweise
Wiederinvollzugsetzung. Es ist diese Unverborgenheit (im Anschlufs an
Heideggers Lesart der altgriechischen aletheia), nicht etwa die
Ausgrabung obsoleter Medien aus der Vergangenheit, die das
Ausgabungs'feld" der Medienarchaologie ausmachen.

Medienarchaologie als spezielle Methode der Medientheorie erforscht nicht
primar - wie der Begriff vordergrundig suggeriert - die historischen
Anfange technischer Medien, sondern vielmehr deren prinzipiellen



Bedingungen (die arché): ihre epistemologische Denkbarkeit sowie ihre
tatsachliche Operativitat.

Bisweilen kommt es zu Kurzschllssen zwischen der metaphorischen und
der neologistischen Bedeutung von Medienarchaologie. Ein Schild in der
Nahe der Princeton University warnt fur Bauarbeiten "Call before you dig",
als Hinweis auf Glasfaserkabeln fur Telekommunikation unter der Erde.
"Wenn das nicht Medienarchaologie* ist (*oder ihre Verhinderung ...)",
kommentierte Axel DoBmann in seiner Nachricht aus New York im Oktober
1995. Der drohenden Metaphorisierung zu entgehen bedeutet entweder
Begriffsverzicht, oder vielmehr Foucaults diagrammatischen Begriff in der
Archaologie des Wissens zu Ubernehmen, unter verstarkender, nahezu
tautologischer Akzentuierung als "radikale Medienarchaologie". Foucault
forderte programmatisch, "den Zufall, das Diskontinuierliche und die
Materialtitat in die Wurzel des Denkens einzulassen"! - wobei der Zufall
selbst stochastisch faSbar wird.

Buchstablich "radikale" Medienarchaologie

Medienarchaologie analysiert in Anlehnung an Foucaults Begriff von
l'archive das technische wie logische "Gesetz dessen, was gesagt werden
kann, das System, das das Erscheinen der Aussagen als einzelne
Ereignisse beherrscht" und gleichzeitig auch begrenzt. Das Archiv, so
Foucault ausdrucklich, sei das, "was an der Wurzel der Aussage selbst als
Ereignis und in dem Korper, in dem sie sich gibt, von Anfang an das
System ihrer Aussagbarkeit definiert."? Medienarchaologie sptrt dieser
Wurzel nicht nur diskursanalytisch, sondern auch technologisch nach.
Daraus resultiert die Nahe der Medienarchaologie zu den "unit operations"
(Bogost) der experimentellen Medienepistemologie.?

Verkorperung meint medienwissenschaftlich die technische
Implementierung in Mechanik und Elektronik, und die Kompilierung von
Quell- zu Maschinencode in der Informatik. Durch physical modelling wird
die Wurzel der physikalischen Welt technomathematisch modelliert.

Radix heilst in der radikalen Medienarchaologie nicht die Ausgrabung,
sondern die mathematische Wurzel, die im Bestandteil der arché des
Begriffs schon angelegt ist. Im mathematischen Wurzelzeichen aulSert sich
die arché.

Dies gilt fur Logik (symbolische Notation) wie fur Maschinen (Hardware),
ebenso fur die in jedem Sinne neu-zeitlichen Entdeckung der temperierten
Stimmung in der Musik. Jacques Lacan kommentiert den Moment im 16.

! Michel Foucault, Die Ordnung des Diskurses. Inauguralvorlesung am
College de France 2. Dez. 1970, Frankfurt a. M. / Berlin / Wien (Ullstein)
1977, 41

2 Michel Foucault, Die Archaologie des Wissens, Frankfurt/M. (Suhrkamp)
1973, 168 ff

3 lan Bogost, Alien Phenomenology, or What It's Like to Be a Thing,
Minneapolis / London (Univ. of Minnesota Press) 2012



Jahrhundert, wo in der Geometrie das Symbol "v2" auftaucht, als winziger
graphischer Operator, der ein epistemologisches Erdbeben zeitigt: "Von
dem Moment an, wo ein Teil der symbolischen Welt auftaucht, erzeugt er
[...] seine eigene Vergangenheit"* - unter Verkehrung der "historischen",
mit Vico noch menschengemachten Kausalitat. So wird das sonische
Phanomen der wohltemperierten Stimmung (basierend auf dem
Frequenzverhaltnis benachbarter Tone als 12. Wurzel aus 2), "wie heutige
Synthesizer sie erzeugen, nicht von irgendwelchen Musikern oder doch
Klavierstimmern synthetisiert, es stammt aus einem Netz von zwolf
ziemlich teuren Metallfilmwiderstanden, die die Oktave als
Einheitspotential und ihre zwolf Halbtonschritte folglich als 27-12 Volt
<sic> behandeln.">

Wahrend fur Kittler "die Streitfragen zwischen Phanomenologie und
Medientheorie [...] im Rickgang auf Wissenschaftsgeschichte zu klaren
sind"®, sind sie aus Perspektive der radikalen Medienarchaologie
unversohnlich. Denn heilSt "Einbruch der Geschichte oder naherhin
Wissenschaftsgeschichte in eine anfangs sehr zeitlos entworfene Logik",
etwa der Transfer der indischen Null in das abendlandische Rechensystem,
nicht vielmehr die logische (Selbst-)Entbergung eines ahistorischen
Wissens?

Damit verlieren bisherige "Kulturtechniken" ihre Bodenhaftung - die
Herkunft des Begriffs aus der Agrikultur, mit Husserl der "Ursprung der
Geometrie", und erzeugen exklusiv techno-logische Evidenzen. Die Krisis
der europédischen Wissenschaften [...] bestand, kurz gesagt, in ihrem
Abheben von der Erde. Die Erde als Urarché, an der alles lebensweltliche
Erfahren von Phanomenen seinen letzten unhintergehbaren Halt findet,
stand zwar auch am Anfang aller Wissenschaften, nicht mehr jedoch an
ihrem modernen Ende" (ebd.). Die arché der Geometrie wird mit operativer
Diagrammatik vom historischen Ursprung oder von der ontologischen
Wahrheit in den operativen Vollzug verlagert - das medientechnische
Moment. Dies benennt unter der KapitelUberschrift Die Sinnentleerung der
mathematischen Naturwissenschaft in der '"Technisierung' Husserls Krisis-
Schrift: Die Mathematik wird "geradezu zu einer Kunst|[...], durch eine
rechnerische Technik nach technischen Regeln Ergebnisse zu gewinnen,
deren wirklicher Wahrheitssinn nur in einem an den Themen selbst und
wirklich geubten sachlich-einsichtigen Denken zu gewinnen ist. BlolS jene
Denkweisen und Evidenzen sind nun in Aktion, die einer Technik als
solcher unentbehrlich sind" - operative Diagramme. "Man operiert mit
Buchstaben, Verbindungs- und Beziehungszeichen (+,x,= usw.) und nach

4 Jacques Lacan, Das Seminar, Buch Il: Das Ich in der Theorie Freuds und in
der Technik der Psychoanalyse, hg. v. Norbert Haas / Hans-Joachim
Metzger, Ubers. v. Hans-Joachim Metzger, Weinheim / Berlin 1991, 29.
Siehe auch Friedrich Kittler, Vom take-off der Operatoren, in: xxx

> Friedrich Kittler, Phanomenologie versus Medienwissenschaft, online
http://hydra.humanities.uci.edu/kittler/istambul.html, Abruf 22. Januar
2018

¢ Kittler ebd., unter ausdriicklichem Bezug auf Sybille Kramer, Symbolische
Maschinen. Die Idee der Formalisierung im geschichtlichen AbriR,
Darmstadt (Wiss. Buchges.) 1988



Spielregeln ihrer Zusammensetzung, in der Tat im Wesentlichen nicht
anders als im Karten- oder Schachspiel. Das ursprtingliche Denken, das
diesem technischen Verfahren eigentlich Sinn und den regelrechten
Ergebnissen Wahrheit gibt (...) ist hier ausgeschaltet."’ Radikale
Medienarchaologie aber resemantisiert nicht ihrerseits wieder diese
epistemologische Kontinentalverschiebung durch Historisierung: "Statt nun
aber [...] zu fragen, woher die historischen Moglichkeiten der
Zeichenersetzung und Zeichengleichsetzung auf Papier GUberhaupt
herrihren, lalst Husserl die '‘Buchstaben, Verbindungs- und
Beziehungszeichen' - also die Algebra abzuglich ihrer indo-arabischen
Ziffern - schlichtweg vom Himmel fallen.” Kittler verweist darauf, "dalS die
Elemente jener revolutionaren Technik - also Plus und Minus, Gleichheits-
und Multiplikationszeichen usw. - keine Naturphanomene sind. Sie muften
vielmehr im Zeitraum zwischen Adam Riese und Leibniz den
Umgangssprachen erst einmal abgetrotzt werden"? - also Kulturtechniken
im harten, widernaturlichen Sinne. Diese Epoche ereignet sich nicht nach
historischem, sondern eigenlogischem Recht. Bestimmte "historische"
Kontexte ermdglichen hier den Durchbruch, das Evidenzwerden einer
anderen Logik. "So schliel3t zum Beispiel das Kreuz als Pluszeichen alle
semantischen Unterschiede zwischen griechischem kai, lateinischem et
und deutschem und unwiderruflich kurz. Anders gesagt: die
Sinnentleerung des geometrischen Wahrheitssinnes, wie Husserl sie
anprangerte, ware ohne eine neue Geometrie - diesmal aber nicht der
Signifikate, sondern der Signifikanten selber - unmoglich gewesen. Jede
Ersetzbarkeit von Zeichen durch Zeichen setzt [...] das factum brutum
namens Buchdruck voraus." Soweit der radikaler Medienhistorismus. "Am
ersten Druck von Euklids Elementen, der 1482 in Venedig erschien, lielSe
sich zeigen, daR seine neuartige Zuordnung zwischen Buchstaben-an-
geometrischen Figuren und gleichbenannten Buchstaben-im-Beweisgang
einen zentralen Satz Husserls zweifelhaft macht [...]: 'Der Pythagoraische
Satz, die ganze Geometrie existiert nur einmal, wie oft sie und sogar in
welcher Sprache immer sie ausgedrickt sein moge. Sie ist identisch
dieselbe in der 'originalen Sprache' Euklids und in allen 'Ubersetzungen’; in
jeder Sprache abermals dieselbe, wie oft sie sinnlich geaulert worden ist,
von den originalen Aussprache und Niederschrift an in den zahllosen
mundlichen AuBerungen oder schriftlichen und sonstigen
Dokumentierungen.' Kunftige Sprachphilosophien sollten daher eher vom
Ausdrucken als vom Ausdriicken handeln"® - Computersprachen zumal, die
recht eigentlich erst typographisch wirksam werden.

Medienarchaologie 16st den techno-logischen Widerspruch nicht
wissenshistorisch auf, sondern akzenzuiert die Kluft. Sie fokussiert - hier
durchaus im Verein mit der "objektorientierten Ontologie" - einerseits das
radikal (und epistemogene) Andere an der Technik des Buchdrucks (wie
spater auch der Elektronik), und andererseits die Logik des
Gleichursprunglichen - also die kultur- oder gar medienhistorische Zasur,
zugleich die Eskalation des Gleichursprunglichen. Dem Buchdruck zur

7 Zitiert nach Kittler ebd.

8 Kittler ebd., unter Bezug auf Florian Cajoris History of mathematical
notations (1929)

* Kittler ebd., Anm. 8, unter Verweis auf Husserls, Krisis: 368



Seite steht zu Beginn, also en arché der Neuzeit die durch Waaghemmung
getaktete Raderuhr, wie Lewis Mumford betont. Demgegenuber legt
McLuhan die gleichgetaktete Uhrzeit medienarchaologisch tiefer und
verwurzelt sie im analytischen Ansatz des altgriechischen Vokalalphabets.
Hier sind Epistemologiken am Werk, als mathematisches Modell von
Epochen Intervallschachtelungen die nicht allein in der Verfigung des
historischen Menschen stehen - eher Rekursivitat denn Historismus, wie es
Kittler buchstablich am Ende schwante.

Entbergung von oder vielmehr: durch Medientechnik

Alétheia meint (mit Heidegger) Wahrheit als Unverborgenheit; wenn nun
Technik selbst eine "Weise des Entbergens" ist!?, ist nicht mehr der Mensch
(als Hermeneut), sondern die Maschine der eigentliche Medienarchaologe
im aktiven Sinn - Medialétheia (um es hier Sam Webers Mediauras
nachzubilden).

Die medienarchaologische Analyse hat - hiermit klassisches
Geisteswissenschaft unterlaufend - ein technologisches fundamentum in
re, insofern sie in héchst realen artefaktualen und logisch-maschinellen
Verhaltnissen grundet. Aller scheinbar immateriellen FllUchtigkeit
elektronischer Medien zum Trotz ist Elektrotechnik zu 100 Prozent keine
Metarealitat, sondern Materialitat - wenngleich eine Physik zweiter
Ordnung, namlich durch kulturelles Wissen und Technik gefiltert und
domestiziert. Gegenuber deterritorialisierenden Lesarten, die
Medienarchaologie zu einem bloRen Diskurs macht, ist die Lesart im Sinne
einer "Natur"Wissenschaft (Media Science, nicht "Media Studies") vielmehr
"geerdet" in konkretem technomathematischem Wissen, das nicht leicht
jenseits der Disziplin Medienwissenschaft und ihrer unmittelbaren
Verwandten (Informatik etwa) gewonnen werden kann.

Daruber hinaus trainiert Medienarchaologie eine andere,
medienarchaographische Darstellungsweise: die nicht-diskursive, non-
narrative, unsemantische Seite der technologischen Eskalationen von
Kultur.

Ein bestechende punctum an Theorien technischer Medien liegt (in
Verallgemeinerung von Walter Benjamins Deutung der Photographie)
darin, dal sie unubersehbar den Index ihrer jeweils gultigen Technikkultur
mit sich tragen. Medientheorie 1al3t sich nicht auf einen schlichten Begriff
reduzieren, sondern meint eine Kopplung von Artefakten, Signalprozessen
und Algorithmen, die auf der medienarchaologischen Ebene stattfinden.
Operative und zeitkritische Medienprozesse stellen weder beliebige
Kulturtechniken im Allgemeinen noch eindeutig ingenieurstechnisch
reduzierbare Dinge dar.

"Unbedingte" Medienarchaologie ist radikal im Sinne ihrer
epistemologischen Insistenz (/6gos); buchstablich "radikal" wurzelt sie

immer im technischen oder logischen 'Ding' (techné). Sie widmet sich

10 Heidegger 1959: 20



daher, im Unterschied zur Kommunikationswissenschaft, nicht primar der
technikbasierten menschlichen, sondern der innnertechnischen
Kommunikation: das, was sich zwischen technischem Sender und ebenso
technischem Empfanger ereignet, also genau jener Signalkette, die in
Shannons notorischem Diagramm der Nachrichtentheorie eingeschachtelt
ist und in Form des Kanals ("channel") auf das eigentliche "medium" trifft
(Shannon 1948), wo doch die Relation Sender / Empfanger zumeist
anthropozentrisch verkurzt wird. Die menschliche Nachrichtenquelle
respektive -senke ist in Shannons Informationsdiagramm zunachst epochal
ausgeklammert!! - es sei denn, die menschliche Wahrnehmung wird selbst
in Begriffe der maschinellen Signalverarbeitung gefalst. Genau dies ist die
Unterstellung der Kybernetik (erster Ordnung): "communication and
control in the animal and the machine" (Wiener 1948). "Die
Informationspsychologie betrachtet den Menschen als
nachrichtenverarbeitendes System. [...] Ihr terminologisches Kennzeichen
besteht in der Umformulierung experimentalpsychologischer Befunde in
nachrichtentechnische Begriffe wie Information, Codierung, Ubertragung
etc. Dabei entstehen Organogramme zur Schematisierung der verbalen
Beschreibung"!?, die sich dann ihrerseits wieder in respektive als
Maschinen implementieren lassen - operative Diagrammatik.

Hier ist zudem von "Codierung" die Rede; damit zur dritten Bedeutung
einer unbedingten Medienarchaologie: Sie ist "radikal" auch im Sinne des
mathematischen Wurzelzeichens. Unbedingt wird ein Medium, wenn seine
Bedingungen offengelegt werden, und die sind in der computerbasierten
Kultur nicht nur technischer, sondern auch mathematischer Natur (die
Logik der Schaltkreise im Computer, und die Topologie der Netzwerke in
der sogenannten "Cloud", dem Internet).

"Obgleich Zahlen und Messen die Grundlage der fruchbarsten, sichersten
und genausten wisenschaftlichen Methoden sind <...>, so ist Uber die
erkenntnistheoretischen Grundlagen derselben doch verhaltnismalig
wenig gearbeitet worden", leitet Hermann von Helmholtz einen Aufsatz
unter dem Titel Zahlen und Messen, erkenntnistheoretisch betrachtet ein.
Epistemologie entfaltet aus medienarchaologischer Sicht ihren Zauber
aus der Ruckkopplung mit Technik; daraus resultiert Medienepistemologie.
Plastisch wird dies an der Zeitmessung. Gegeniiber Norbert Elias' Uber die
Zeit geht geht radikale Medienarchaologie davon aus, dal$ das
Zeitverhalten einer Gesellschaft spatestens mit der Raderuhr als Funktion
solcher Techniken zu analysieren ist.'? Statt Wissenssoziologie
Medienepistemologie: einerseits epistemische Bedingungen der

1 Dies unterstreicht Friedrich Kittler, Observations on Public Reception, in:
Radio Rethink. Art, Sound and Transmission, ed. by Daine Augaitis / Dan
Lander, Banff (Walter Phillips Gallery) 1994, 75-85

12 Helmar Frank, Die Lernmatrix als Modell fir Informationspsychologie und
Semantik, in: H. Billing (Hg.), Lernede Automaten, Munchen (Oldenbourg)
1961; Reprint in: Brigitte S. Meder / Wolfgang Schmid (Hg.), Kybernetische
Padagogik. Schriften 1958-1972, Stuttgart et al. (Kohlhammer) Bd. 1,
1973, 57- (57)

13 Norbert Elias, Uber die Zeit. Arbeiten zur Wissenssoziologie Il, hg. v.
Michael Schroter, Frankfurt/M. 1988



Medienerkenntnis, andererseits Medienbedingungen vom Erkenntnis.
Medienarchaologie ist techniknahe Medienepistemologie, insofern sie
genau jedes eigentliche Medienereignis fokussiert, welches die
Kommunikations- und Medienwirkungsforschung in ihrem Fokus auf
menschliche Sender / Empfanger ausblendet: die innere Klammer in
Shannons Diagramm, das eigentliche medientechnische Geschehen, das
sich zwischen Wandler (transducer), Kanal ("the medium", mit Shannon),
und Dekodierer ereignet.

Die aktuelle Rede vom "Post-Digitalen" meint das Alltaglichwerden ebenso
wie die Allgegenwart von ubiquitous computing; diese scheinbare
Selbstverstandlichkeit hochtechnischer Medien birgt die Gefahr, gegen
noch kaum kognitiv verarbeitete technologische Neuerungen gleichgultig
zu werden. Demgegenuber identifiziert Medienepistemologie das
Wissensmomentum, das philosophische Staunen (wenn nicht gar
Erschaudern); seit drahtloser Telegraphie, eskalierend im Radio, sprechen
Menschen mit Lichtgeschwindigkeit - der /ive-Modus von
Telekommunikation, die nicht nur eine Uberbriickung von Distanzen,
sondern ebenso eine Ent-fernung (Heidegger) darstellt. In einer frihen
Buchanzeige fur W. llberg, Drahtlose Telegraphie und Telephonie, Leipzig /
Berlin (Teubner), heillt es in der Zeitschrift fur den mathematischen und
naturwissenschaftlichen Unterricht, "das eigentliche Wesen der drahtlosen
Telegraphie und Telephonie klarzulegen". Medienarchaologie legt das
epistemologische Moment frei, Erkenntnisfunken aus der technologischen
Materie schlagend.

Der Reiz der technischen Literatur fur die medienarchaologische Lekture
liegt in der Tendenz zum Klartext, die pure Essenz technologischer
Information. Die endlosen Bucherregale eines Geisteswissenschaftlers
finden ihr Gegenuber in der technischen Fachliteratur, aus der sich dann in
wiederholten Anlaufen immer wieder neu die epistemologischen Funken
schlagen lassen; epistemologisch orientierte Medienarchaologie entlockt
der intimsten Vertrautheit mit techno-mathematischen Gegebenheiten
(und Vollzugsweisen) ihren Uber die Ingenieurswissenschaften und
Kommunikationstechniken hinausreichenden Erkenntniswert.

Radikale Medienarchaik

Die Methode der Vereinfachung medientechnischer Sachverhalte
(Artefakte und Prozesse) zum Zweck ihrer Durchschaubarkeit in
epistemologischer Absicht ist Medienarchaik. Die Bevorzugung
anfanglicher Technologien entspricht weniger einem historistischen Impuls
denn der suche nach den grundlegenden Formen, denen gegenuber
spatere Entwicklungen zwar Eskalationen (oder gar Uber die technische
Funktionalitat hinausschieSende "Hypertelien", mit Simondon) darstellen,
aber keine grundsatzliche Neuformulierung. Daraus resultiert die
medienarchaologische Faszination an einfachsten elektrotechnischen
Experimenten. Medienarchaologie Ubt ein quasi-heideggerianisches
Denken des Grunds, eine prasokratische Reflexion einfachster
elektrotechnischer Bauteile anhand medienepistemischen Zeugs -
"spekulativ" nicht allein als luftiges Philosophem, sondern im



etymologischen Wortsinn als konkretes Auskundschaften technologischer
Gegebenheiten.

Kernbestandteil im Begriff der Medienarchdologie ist die arché,
altgriechisch gedacht in dem Sinne, "dals die Griechen das Prinzip des
'Prinzips' gefunden, und auf alle Kulturgebiete angewendet haben"**.

Die arché, ausgepragt in der ionischen Philosophie von Prasokratikern wie
Anaximander, meint die Entstehung der Dinge: "Es wird ein Stoff, und zwar
ein zeitlich und physikalisch urspringlicher angenommen (denn arché
bedeutet beides)."'> Gemeint ist damit weniger der prazise
Entstehungsmoment im chronologischen Sinne, sondern das epistemische
Momentum des Entstehens. Der Begriff spaltet sich in einen zeitlichen und
einen funktionalen Sinn: arché meint Ursprung ebenso wie Kommando.'®
Das (fur die "Berliner Schule" von Medienwissenschaft notorische)
"technische Apriori" als Prazisierung der Foucaultschen
"Realitatsbedingungen fir Aussagen"!’, meint ebenso die Offenlegung wie
die verknappende Konzentration auf die eigentlichen technologischen
Prinzipien. Fernsehen leichtgemacht heillt eine Monographie von Milton S.
Kiver'8, im Original indes: Television simplified - nicht etwa eine Anleitung
zum rechten Gebrauch der TV-Programme, sondern die prazise Darlegung
seiner fundamentalen Elektrotechnik.

Radikale Medienarchaologie sucht die genuine Sprache einer anderen,
gleichursprunglichen Ereignishaftigkeit. Sie versteht sich als Blitzableiter
fur Uberbordende Diskursgewitter und erdet diese im technologisch
Konkreten. Soll sich Leopold von Ranke zufolge Historiographie auf die
Beschreibung dessen bescheiden "wie es eigentlich gewesen", zielt
radikale Medienarchaographie auf die Analyse dessen, "was eigentlich
geschieht", als archaisierende Reduktion von Mediengeschehen auf das
operativ Wesentliche im Sinn eines Zangengriffs: einmal auf das technisch
Konkrete (wie der Sample-and-Hold Mechanismus der Wandlung analoger
zeitkontinuierlicher Signale in binare zeitdiskrete Werte), zum anderen auf
den Erkenntnisfunken. Reduktion ist damit nicht nostalgischer Rekurs auf
das hardwaretechnische Apriori friher Medienwissenschaft, sondern
medienepistemischer Natur. Radikalisierung ist hier kein
avantgardistischer Gestus, sondern ist im Sinne der Vereinfachung, der
Verknappung, der Reduktion auf die Prinzipien ("Wurzel", radix) komplexer
techno-apparativer Verhaltnisse gemeint.

Dies erfordert eine zumindest zeitweilige Entkulturwissenschaftlichung
zugunsten von Erkenntnisfunken, die aus unmittelbarer Nahe zum Artefakt

4 Johannes Lohmann, Die Erfindung des Geldes, in: Friedrich Kittler / Ana
Ofak (Hg.), Medien vor den Medien, Munchen (Fink) 2006, 229-237 (239)
15 Oswald Spengler, Heraklit [1904], in: ders., Reden und Aufsatze,
Munchen (Beck) 193722

16 Derrida 1985, Einleitung

17 Michel Foucault, Archaologie des Wissens [FO 1969], Frankfurt / M.
(Suhrkamp) 1973, 184

18 In der deutschen Ubersetzung durch Max Schindler, Wien / Heidelberg
(Bohmann) 1953; AO: New York (Nostrand) 1946



(ob materiell oder mathematisch) gewonnen werden. Objekte im
Medienarchaologischen Fundus stellen keine medienhistorischen "Quellen"
dar, sondern vielmehr eine Provokation des Historischen durch ihre schiere
operative Prasenz. Patenttexte dienen nicht Ischlicht als
Mediengeschichtsquellen, sondern vom Kopf auf die FulRe gestellt dient der
historische Diskurs der Anreicherung fur Analysen solcher Artefakte. Die
Signifikanten werden nicht transparent hinsichtlich eines
mediengeschichtlichen Signifikats, sondern sind selbst
Untersuchungsgegenstand der Frage nach Technologien der Tradition
(Schalter, Speicher).

Radikale Medienarchaologie betont (im Sinne Bachelards) jene
Bruchstellen, welche neue technische Epistemologien von ihren
hinterherhinkenden kulturellen Diskursen trennt. Diese bilden in einer
neuen Medientechnik zunachst noch die alten als Inhalte abbilden, bis sie
endlich zu seiner eigenen techno-asthetischen Form finden.

Die vertraute diskursive (und narrativ suggestive) Einvernehmungsgeste in
der Verhandlung von Vergangenheiten ist die Methode der historischen
Kontextualisierung. Demgegenuber befal3t sich radikale Medienarchaologie
mit der maflRgeblichen Selbstreferenz, Autopoiesis und Eigenzeit
technologischer Gewerke. Dies verlangt zunachst, ihrer vorschnellen
Historisierung zeitweilig, flr eine (geradezu Husserlsche) epoché, zu
widerstehen, in monumentaler Isolation.

Fuhrt ein genealogischer Weg zur Medienarchaologie?

Medienarchaologie von Technik ist "radikal" nicht als historistischer
Rickgang auf Ursprunge, sondern im Sinne der mathematischen Wurzel
und der arché als fortwahrendem Prinzip (alias Infrastruktur).

Zu einer methodischen Befreiung diskursfixierter Medienwissenschaft hin
zur Medienarchaologie verhilft zunachst die Lektlire von Michel Foucaults
Archéologie des Wissens *°, die eine begriffliche Alternative zum
Unbehagen an der bisherigen Geistes- und Ideengeschichte formuliert. Im
Anschlufs an Foucault meint Medienarchaologie das technomathematische
Gesetz des Sagbaren (und damit auch des Sonifizierbaren).

Der Medienarchaologe ist kein Techniker, sondern derjenige, der sich mit
der Aussagekraft technischer Dinge befaldt; seine Archaologie beschreibt
die Diskurse als spezifische Praktiken des techno-logisch Sagbaren, mithin:
des "Archivs" im Sinne Foucaults.?® Nota bene: Das von Foucault im
franzosischen Original genannte /‘archive im Singular ist ein
Neographismus; ein klassisches Staatsarchiv heilst dort im Plural archives.
Deutlich ist mit dieser Ideosynkrasie eine Differenz, spielt Foucault doch
mit dem Begriff der Archaologie im Sinne des Archiv, wie dann in seiner
Archdologie des Wissens ausdrucklich definiert als "Gesetz des Sagbaren®.

¥ FO 1969; dt. 1973
20 Foucault AdW, Ausgabe FFm 1986: 190



Mit den Transzendentalien bezeichnet Immanuel Kants Kritik der
Urteilskraft das, was nicht aus der Erfahrung stammt, aber die
Bedingungen der Moglichkeit darstellt, Uberhaupt Erfahrung zu machen.
Diese Bedingungen unterteilt Kant in Anschauungsformen (Raum, Zeit)
und Denkformen (Kategorien). Doch "technisch betrachtet, ist das
“Transzendental” in der Maschine durch ihre Struktur bedingt"?!. Dieses
Apriori offenzulegen ist Aufgabe von Medienarchaologie.

Sodann schlieSt Medienarchaologie an Martin Heideggers "Frage nach der
Technik" an - eine Infragestellung der Reduktion des Wesens von Technik
auf das "bloR Technische". Georg Christoph Tholen will "die Techniken noch
technischer machen"??, d. h. im Sinne Heideggers den Technikbegriff
epistemologisch "tiefer" hinterfragen.

Die dann doch existierende Nahe der Medienarchaologie zur
akademischen Disziplin Archaologie grundet in ihrer beider Fokus auf der
Materialitat von Kultur, und in den sehr konkreten "Grabungs"methoden,
Schichten, also Strukturen, offenzulegen, statt sie als Geschichten, also
Erzahlungen, zu deeskalieren. Tatsachlich beginnen das klassische Fach
Archaologie und Medienarchaologie in konkreten Hinsichten zu
konvergieren; letztere bewegt sich durch die "Medien der Archaologie" auf
die Technologien zu, etwa in Form der sogenannten "Archaoinformatik"”, in
der an die Stelle des klassischen Grabungsspatens der Rechner tritt.

Die Schubkraft des Begriffs Medienarchaologie verdankt sich Foucault,
doch mit einer allzu groben Assoziation mit der Verfahren der
Grabungsarchaologie wird er metaphorisch (und damit hinderlich). Wenn,
dann steht Medienarchaologie der Prahistorischen Archaologie naher als
der Klassischen Archaologie. Denn letztere sieht als Selbstzweck immer
den altphilologischen Bezug, anders als die Prahistorische Archaologie, die
der Naturwissenschaft naher steht, weil ihre Artefakte immer schon von
Menschen und ihrer symbolischen Artikulation (der Schrift) verlassen sind,
also eher Absenz denn Prasenz aussagen.

Mit der Klassischen Archaologie (sowie mit der Wissenschaftsgeschichte?®?)
teilt Medienarchaologie das Interesse an der materiellen Kultur. Im
Unterschied zu einer ergrabenen Versammlung kultureller Artefakte aber
zeichnet es technologische Objekte aus, dals sie in sich (ebenso technisch
wie logisch) verschaltet und - im Gegensatz zur musealen
Dingversammlung - unter Energie oder Strom zum selbstandigen
Ereignisvollzug in der Lage sind.

Im transformativen Werden oder im "hypertelischen" Hinausschielsen Uber
den Zweck mag ein technisches Objekt, etwa die Elektronenrohre, den

21 Hans Titze, Abschnitt "Das a priori in den Maschinen", in: ders., Ist
Information ein Prinzip?, Meisenheim/Glan (Hain) 1971, 47

22 Zu Gast im Kolloquium Medien, die wir meinenam 27. Januar 2010

23 Siehe Steven Lubar / W. David Kingery (Hg.), History from Things. Essays
on Material Culture, Washington / London (Smithsonian Institution Press)
1993; Peter Galison, Image and Logic. The Material Culture of
Microphysics, Chicago (University of Chicago Press) 1997



Kontakt mit seinem Ursprung verlieren?*, im Unterschied zur
gleichursprunglichen Aufgehobenheit (Epoche) seiner technischen
Funktion. Medienarchaologie widmet sich den grundierenden, persistenten
technischen und mathematischen Formationen, und Genealogie stellt die
Frage nach den Faltungen dieses Wissens und seiner Implementierungen
in Hardware, die schlagartig neue Wege gehen konnen und damit nicht
langer auf ihre historische Herkunft reduzibel sind. Zur Genealogie des
Fernsehens etwa gehort dementsprechend seine Wandlung vom Mef3- zum
Unterhaltungsmedium; seine medienarchaologische Bedingtheit in der
Braunschen Rohre aber schreibt sich unverandert fort.

Historiker gehen von Anfangen zumeist auf die Gegenwart zu, "so dalS die
heutige Wissenschaft immer bis zu einem gewissen Grad schon in der
Vergangenheit angekindigt ist. Der Epistemologe hingegen geht vom
Aktuellen auf dessen Anfange zuruck, so dals zumindest ein Teil dessen,
was als historisch identifiziert wird, "bis zu einem gewissen Grad durch die
Gegenwart begriindet erscheint"?. In der Epigenese erlangt die
Verwirklichung Suprematie Uber das ererbte Programm. Daraus ergibt sich
eine Verschiebung vom Historismus zur Operativitat. Medien erheben sich
im Moment des Signalvollzugs uber ihre technikgeschichtlichen Herleitung.

Primarer Zweck von Medienarchaologie ist nicht eine wie auch immer
geartete Historisierung oder geschichtliche Einordnung der zu
untersuchenden Technologie; die Historisierung resultiert vielmehr aus der
Dinglogik selbst. So tragen die spezifischen Realisierungen hochkomplexer
Elektronik die Marken ihrer produktionsbedingten Kontexte an und in sich.
ein defekter Fernseher aus den 1970er Jahren kann nicht reich logisch
wiederhergestellt werden, auch wenn sein Schaltplan sich so gegenwartig
liest wie ein gegenuber relativer kulturhistorischer Zeit weitgehend
invarianter antiker platonischer Dialog. Damit der Nachvollzug dessen, was
in einer konkreten technischen Realisierung vorliegt, zum Signalereignis
werden kann, ist er radikal in den Moglichkeitsbedingungen der Physik
verwurzelt.

Medienarchaologie differenziert soziokulturelle und techno-logische
Paradigmen hart gegeneinander aus. Das zu untersuchende Medium wird
nicht in seiner phanomenologischen Anmutung als "Medienwirkung",
sondern in seinen charakteristischen, wissenswerten Eigenheiten und
Eigenzeiten identifiziert, um epistemologische Bruche als solche deutlich
zu machen.

Foucault hochstselbst gesteht in einer Bemerkung zum Titel seiner
Archdologie des Wissens (1969) die damit verbundene Suggestion ein:
"Dieses Wort 'Archaologie' stort mich ein wenig. <...> Ich bin nicht auf der
Suche nach dem feierlichen ersten Augenblick, von dem ab beispielsweise
die gesamte abendlandische Mathematik maoglich geweswen ist. Ich gehe
nicht zu Euklid oder Pythagoras zuruck"; es deutet sich vielmehr die

24 Dazu exemplarisch Gilbert Simondon, Die Existenzweise technischer
Objekte, Zurich (Diaphanes) 2012 [*Paris 1958]

2> Georges Canguilhem, Wissenschaftsgeschichte und Epistemologie,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1979, 12



Genealogie an: Foucault erforscht "eher [...] Transformationen als
Fundamente und Grundlegungen."?®

Der Begriff "Archaologie" ist fur Medienanalyse methodisch in der Tat
problematisch, denn dieser ist diskursiv langst festgelegt auf die
Operationen der gleichnamigen Disziplin (Klassische Archaologie) und
meint dort das Studium von Artefakten gekoppelt an den Menschen, nicht
etwa auch das Eigenleben der Objekte in Bezug auf die Welt als Physik.
Bereits Foucaults Archaologie des Wissens "hebt bekanntlich gerade nicht
auf den Wortsinn von “Archaologie' ab, sondern auf das Moment der
Kontextlosigkeit der von der Vergangenheit hinterlassenen Monumente,
zwischen denen nun aber nicht durch Wiederauffullung der Lucken und
Zwischenraume ein Sinnzusammenhang rekonstruiert werden soll, der sie
“von innen heraus' belebt. Als reine Beschreibung der diskursiven
Ereignisse sucht die Archaologie nicht die Kontinuitat eines anderen
Diskurses", etwa der Geschichte.?’” Der medienarchaologische Blick
verschiebt die Aufmerksamkeit von der historiographischen, d. h. zumeist
narrativ modellierten Makrozeit namens Geschichte hin zu elektronischen
Medienprozessen, die eine Eigenzeit ausbildet - eine genuin neu-zeitlichen
Okonomie. Die Welt der Kultur ist aus Sicht der Medienoperationen (schon
im physikalischen Medienbegriff) nur ein winziger Weltausschnitt (wie
sichtbares Licht im Vergleich zum Gesamtspektrum elektromagnetischer
Wellen). Technologisch beherrschte Medienprozesse sind exklusives
Produkt menschlichen Wissens, (be)finden sich aber in einem
Operationsfeld, welches die kulturell, d. h. symbolisch geordnete Welt
transzendiert bzw. unterlauft.

[Daher wird aus Kultursemiotik Medienanalyse erst dann, sobald sie in
einem signaltechnischen Apriori verankert ist. Die Verschrankung von
Diskursanalyse und technologischem close reading mag im Namen einer
Medienkulturwissenschaft durchgehen; Medienarchaologie indes geht
einen "radikal" alternativen, techno-mathematischen Weg. Im Sinne des
mathematischen Wurzelzeichens geht sie Phanomenen der Medienkultur
auf ihren technologischen Grund.]

(Medien-)Archaologische Geschichtskritik mit Kant

Im Krebsgang: radikale Medienarchaologie, Archaologie der Medien,
Archaologie des Wissens, Philosophie. Aus dem Nachlal von Immanuel
Kant 1793 ist auf einem losen Blatt der Satz erhalten: "Eine philosophische
Geschichte der Philosophie ist selber nicht historisch oder empirisch
sondern rational d. i. A PRIORI mdglich. Denn ob sie gleich Facta der
Vernunft aufstellt so entlehnt sie solche nicht von der Geschichtserzahlung

%6 In: Knut Ebeling / Stefan Altekamp (Hg.), Die Aktualitat des
Archaologischen in Wissenschaft, Medien und Kunsten, Frankfurt/M. (S.
Fischer) 2004, 50ff

7 Wolfgang HUbner, in: Norbert Bolz (Hg.), Wer hat Angst vor der
Philosophie ?, Paderborn 1982, 159



sondern sie zieht sie aus der Natur der menschlichen Vernunft als
philosophische Archaologie."??

Im Unterschied zur Mediengeschichte ist eine Archaologie der Medien
selber zwar (technik-)wissenschaft im Sinne quellenkritischer Forschung,
nicht aber hinsichtlich der damit verbundenen Geschichtsphilosophie. Das
objektive Korrelat zu der von Kant genannten "Vernunft" bildet hier jene
techno-logische Welt wissensgeladener Apparate, die nicht mehr nur die
Ausweitung physiologischer Sinne, sondern vor allem Werkzeuge
epistemologischer Forschung sind, als Erkenntnismedienwissenschaft. So
kann ein anonymes Gedicht von 1627, das in tausenden von
Buchstabenpermutationen aufgelistet ist, im Sinne eines komputativen
Mechanismus unzeitgemals (Nietzsche) gelesen werden, gleichursprunglich
zur Gegenwart in seiner algorithmischen Logik, allem historischen
("Barock") oder gar theologischen ("Kabbalistik") Kontext zum Trotz.?® Als
performative Artikulation mag solch eine Urkunde historisch zu verorten
sein; als operativer Mechanismus aber ist sie zeitinvariant. Die Differenz
zwischen handschriftlicher und automatischer Durchfuhrung ist keine
historische, sondern technische: die Implementierung des Algorithmus in
Maschinen mit Programmspeichern.

Momente der Medienarchaologie: mit Schweigen rechnen

Die zugespitzte Variante von Medienarchaologie verfeinert die Diagnostik
von Medienzeit dahingehend, dals sie sich nicht allein den
makrohistorischen Epochen der technischen Medien widmet, sondern
ebenso deren innertechnischen Mikrotempor(e)alitaten. Neben die
bewahrten philologischen "quellenkritischen" Methoden der historischen
Forschung treten hier digitale Forensik und Quellcode-Analyse. Im
Unterschied zum Zeitverstandnis der historischen Forschung liegt der
Fokus hier umgekehrt auf jenen Mechanismen aus der Vergangenheit, die
nach wie vor operativ sind - insofern strukturverwandt mit der
unhistorischen Geschichtlichkeit von Musik (Rainer Bayreuther).

Die zeitkritischen Analyse legt offen, wie technische Medien den Begriff
von Zeit selbst modulieren (analoge Signalverlaufe) oder in Pulsen
kodieren (digitaler Rhythmus / Algorithmen). Chronotechniken von Gnaden
apparativer und logischer Medien treffen hier konfrontativ auf das "innere
ZeitbewulStsein" des Menschen (Edmund Husserl).

28 Immanuel Kant, Von einer philosophirenden <sic> Geschichte der
Philosophie [1793], in: Knut Ebeling / Stefan Altekamp (Hg.), Die Aktualitat
des Archaologischen in Wissenschaft, Medien und Kunsten, Frankfurt/M. (S.
Fischer) 2004, 33-35 (33)

2% Florian Cramer, Buffer Overflow: Codes, Systems and Subversion in
Computational Poetics, in: Wolfgang Sutzl / Geoff Cox (Hg.), Creating
Insecurity: Art and Culture in the Age of Security, New York (Automedia)
2009), 45-51, unter Bezug auf: Christian Wagenknecht, Proteus und
Permutation, in: Text und Kritik 30 (1971), 1-11



"A[...] form of investigation is to examine the pauses, the rests, and the
silence [...] letting a silence speak."* Es gilt demnach die Licken im
technischen archive (mit-)zu thematisieren. Eine Medienarchaologie
technischer Aussagen rechnet buchstablich mit Absenzen, ebenso radikal
wie die binare Steuerung von Babbages Analytical Engine durch Locher in
Karten, und die Leertaste in Schreibmaschinentastaturen, die Foucaults
einziges technikbezogenes Beispiel fur eine "Aussage" in der Archaologie
des Wissens geflissentlich vergilst - an der Grenze von Diskursanalyse zum
Nicht-Diskursiven.

Die Nahe der Medienarchaologie zur Mathematik

"German media theory", wie sie in der anglophonen Welt als Eigenart von
Medienwissenschaft identifiziert wurde, meint einen dezidierten
Materialismus in der Analyse medienkultureller Verhaltnisse, die - Uber die
marxistische Okonomie hinausgehend - nicht allein den gesellschaftlichen
Verhaltnissen, sondern auch den Technologiken selbst eine eigene
Handlungsmacht zugesteht. Eine Medienarchaologie jedoch, welche
Techno/logie in ihrem Doppelsinn als Technik und als /ogos begreift, ist
nicht nur materialnah wie die materialistische Kulturwissenschaft, sondern
auch mathematiknah wie alle Computer. Wider die verfuhrerische
Metaphorik der "Ausgrabung", die im Archaologiebegriff angelegt ist, ist
Medienarchaologie vielmehr mit Mathematik und logischen Gattern befaft.
Der Grund dafur ist der Appell des Computers.

Zu den medienarchaologischen Herausforderungen in der Epoche der
"transklassischen Maschine" (Gotthard Glnther) gehort es, nicht
demgegenuber in Nostalgie nach klassischen Technologien zu verfallen, d.
h. die Diskontinuitat anzuerkennen, die in den neuen Gesetzen des
Sagbaren in der symbolischen Maschine zum Ausdruck kommt, und das
heilst: Software-Analyse. Ein melancholischer Ton angesichts des
scheinbaren Verlust an Materialitat ist unangebracht, denn in den bis zur
Unkenntlichkeit minimalisierten Mikroprozessoren west die Elektrotechnik
der Epoche "analoger" Materialitat noch zu einhundert Prozent an,
unvergangen.

Methoden und Schulen der Medienarchaologie

Die verschiedenen Varianten von Medienarchaologie umfassen neben
foschungskiinstlerische Praktiken (etwa Paul deMarinis' Phonotechniken3?)
vor allem alternative Medienhistorien, etwa Siegfried Zielinskis
"Variantologie", die seine vormalige Medienarchaologie supplementiert,
oder schlieBBlich Friedrich Kittlers Oxymoron einer "historische
Medienarchaologie". Erkki Huhtamo untersucht rekurrente Medien-topoi

30 Tisha Mukarji, Auscultation (2009), unter Bezug auf John Cage;
http://www.sonicthinking.org/auscultation.html; Zugriff 16. Februar 2010
31 Zur (ausdrlcklichen) Phono-Archaologie des auf obsolete Tontrager
spezialisierten Musikers Pat Conte siehe Elodie A. Roy, Media, Materiality
and Memory. Grounding the Groove, Farnham (Ashgate) 2015



wie etwa die Immersion vom Stereoskop des 19. Jahrhunderts bis zur
Virtual Reality, und Lev Manovich betrieb eine "Archaeology of the
Computer screen". Allesamt verwenden sie den Begriff Medienarchaologie
ausdrtcklich, oftmals mit dem Anspruch, Elemtente der digitalen Medien
bereits in langstvergangenen Technologien wiederzuentdecken.3? Aus dem
Einbruch des Symbolischen ins materiell Reale leitet radikale
Medienarchaologie hingegen ihr Mandat ab, dies nicht nur als Eskalation
fruherer technischer Optionen, sondern als medienepistemischen Bruch zu
denken.

Die "musikalische (Zeit-)Situation" technischer Medien

Gunther Stern definitierte in seiner Habilitationsschrift die sogenannte
"musikalische Situation" (1930). "Was aber nicht erinnert, sondern nur
immer wieder neu realisiert werden kann, ist unhistorisch.3? So gilt im
Unterschied zu Walter Benjamins Deutung des Kunstwerks im Zeitalter
seiner technischen (vor allem photographischen) Reproduzierbarkeit:
"Keine Grammophonschallplatte gibt das" - im Sinne Beethovens
historische - "Bild der Mondscheinsonate, sondern diese selbst; kein Radio
gibt vervielfaltigte Bilder des Gespielten, sondern dieses selbst" (ebd.).
Unmittelbar gilt dies fur die technischen Apparaturen selbst: "their
functioning operations are the media archaeological moment that is at its
core un-historical."3*

Die arché im Begriff der Medienarchaologie oszilliert zwischen einem
zeitlich-anfanglichen und einem funktional-archaischen Sinn. Gemeint ist
damit neben der chronologischen Zeitachse der Technikgeschichte die
Epochalitat technischer Konfigurationen und logischer Strukturen. Beide
Betrachtungsweisen sind miteinander verschrankt. In Mikrochips wird es
manifest: Das im zeitlichen Sinne Ursprungliche ist "aufgehoben" in der
aktuellen Medienarchitektur (also gleichursprunglich in der Gegenwart).
Deren Techno-Logik verkorpert das historisch-archaologische double-bind,
insofern logisch emulierbar bleibt, was technisch an der singularen
Verkorperung hangt. Kritisch wird dies in sonischen Medien, denn hier
artikuliert sich neben der logischen Partitur die Hardware mit. Fur die
Klangasthetik der Micromusic respektive Chiptune-Musik in fruhen Video-
und Computerspielen charakteristisch ist die nonlineare Verzerrungen von
sinusformigen Tonen durch aus den Bauteilen im Signalgang selbst

32 Siehe Erkki Huhtamo / Jussi Parikka (Hg.), Media Archaeology.
Approaches, Applications, and Implications, Berkeley / Los Angeles /
London (University of California Press) 2011; ferner Jussi Parikka, What Is
Media Archaeology?, Cambridge (Polity Press) 2012

» GuUnther Stern [spater: Anders], Philosophische Untersuchungen zu
musikalischen Situationen, unveroffentlichte Habilitationsschrift (1930/31),
Typoskript Seite 58 (Osterreichisches Literaturarchiv der Osterreichischen
Nationalbibliothek Wien, Nachlass Giinther Anders, OLA 237/04). Nun
publiziert in: Reinhard Ellensohn (Hg.), GUnther Anders.
Musikphilosophische Schriften. Texte und Dokumente, Munchen (C. H.
Beck) 2017, 15-140 (54)
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resultierenden Oberschwingungen ("Klirrfaktor"). Der Begriff der 8-Bit-
Musik ist zunachst logisch bezogen auf CPU. Demgegeniber ist ein
Soundchip ein dezidierter IC, programmierbar oder als Schaltkreis zur
Frequenzmodulation respektive Pulse-Code-Modulation. In Spielen wie
Pong (1972) resultierte der Klang noch aus analogen, umgenutzten
elektronischen Bauteilen respektive Schaltkreisen. In der Atari-
Spielkonsole VCS wurde 1977 ein Programmable Sound Generator (PSG)
zum Einsatz gebracht; zum Protagonisten der 8-Bit-Klange wurde das
Sound Interface Device (SID) des Commodore 64.% Der horbare Inhalt mag
Computermusik heien; die sonische Botschaft dieser Chiptunes aber ist
die implementierte Computerlogik selbst, quer zur Harmonik der
alteuropaischen Kunstmusik.

1-Bit-Klang kann jeder Mikroprozessor originar wiedergeben, denn es
besteht aus nichts anderem als Rechteck-Wellen, die systemunabhangig
von allen taktgesteuerten Generatoren (CPUs) erzeugt werden konnen.
Demgegenuber ist Musik aus dem SID-Chip des C64 nicht adaquat
emulierbar, weil er Uber analoge Klandfilter verfugt, welche die
Computertone horbar beeinflussen®® Der spezifische Klang eines solchen
Soundchip, mit medienarchaologischem Ohr vernommen, wird bevorzugt
auf der originalen Hardware in ihrer techno-physikalischen
Gleichursprunglichkeit realisiert; so erklingt der ganze Unterschied
zwischen einem spezifischen technischen Klangkorper und seiner lediglich
funktionalen Emulation.

Medienarche (am Beispiel digitaler Datenprozessierung)

Medienarchaologische Erforschung der Existenzweisen von Techniken in
der Zeit verlagert die Frage nach dem Ursprung aus dem historischen
Moment in die fortdauernde Struktur - von der Figur (konkreten
technischen Erscheinung) zum Grund (im Sinne McLuhans argumentiert).
"So gehoren die ersten und alten Schriften und die neuen technischen
Schriften der '"Turing-Galaxis' immer schon dem [...] Universum
abendlandischer Schriftpraktiken an."3” Zugleich liegt (mit Foucault) ein
Akzent auf den Eskalationen oder gar medienepistemischen
(Um-)Bruchstellen. Die kulturtechnischen Praktiken des symbolischen
Alphabets als arché werden erst durch ihre Implementierungen in
vollzugsfahiger Materie zur techné, und damit zu Medien im
wohldefinierten Sinn, "die im Unterschied zu den vortechnischen, nicht
ohne Physik denkbar sind, nicht ohne Mechanik, Elektrizitat, Chemie, nicht
ohne Physiologie und Experimentalpsychologie"38. Dahinter steht
keineswegs eine geruhsame kulturhistorische Evolution, wie es Titel wie
"Von der Letter zum Bit" (Kittler 1994) suggerieren, oder die Frage:

3 Siehe Nils Dittbrenner, Computer- und Videospielmusik von 1977-1994,
Luneburg (xxx) 2005

3¢ Kommunikation Stefan Holtgen, Dezember 2017

37 Peter Berz, Kittlers Schriften, Kittlers Gotter, in: ders. / Joulia Strauss /
Peter Weibel (Hg.), Gotter und Schriften rund ums Mittelmeer, Paderborn
(Fink) 2017, 19-26 (26)

38 Berz 2017: 20



"Entfaltet sich also dieser Anfang immer reicher, immer umfassender?"2°
Medienarchaologie ist keine bloRe Entfaltung der technikhistorischen
arché eines Mediums, sondern auch seiner zeitinvarianten Strukturen und
abrupten Umstrukturierungen. "Entbirgt sich nun in jedem Debugger, in
jedem Assembler-Programm der griechische Anfang?" fragt Peter Berz
(ebd.). Was als alphanumerischer Code noch kulturtechnisch vertraut
aussieht, unterscheidet sich sowohl als mathematisches Modell (im
Symbolischen) wie als technische Realisierung (im Realen also) radikal
vom altgriechischen Aufschreibesystem, das in der Tat schon einmal
sprachliche, numerische und musikalische Notation umfalSte: a) durch die
Algorithmisierung der Schrift selbst und b) durch ihre Verwirklichung in
logischen Gattern, deren elektrotechnisch Reales rein gar nichts
Alphabetisches mehr verkorpern.

Nicht mediengeschichtliche Kontinuitat, sondern Kurzschlisse und Springe
in arhythmischen zeitlichen Intervallen pragen die Konkretisierungen
solcher Maschinen, deren Matrix logischer Verknupfungen als latenter
Wissensraum bereits praexistiert und einer geradezu platonischen
Anamnese harrt. Nonlineare Momente der Aktualisierung verweisen auf die
(Eigen)Logik, mithin den Schaltkreis von Technologien, die von Zustand zu
Zustand weiterschaltet und die sich ihnen hingebende Subjekte dazu
verlockt, sich forschend dazu zu verhalten. Dies gilt fur logische Vernunft
(diagrammatic reasoning mit Peirce) ebenso wie fur ihre Verkorperung in
und / oder als Maschinen (techné) ; ihre Regelhaftigkeiten "perhaps
insensibly direct or govern the minds of those who improve it without
being immediately able to state the reasons on which such choice is
founded"*°. Heinrich Hertz zufolge "mussen wir hinter den Dingen, welche
wir sehen, noch andere, unsichtbare Dinge vermuten, hinter den
Schranken unserer Sinne noch heimliche Mitspieler suchen"*'. Diese Dinge
suchen sich den wissenwollenden Menschen als Mitspieler. Medienwissen
entspringt erst dieser Mensch-Maschine-Kopplung: als Einlagerung und
Verdinglichung kulturellen Wissens in Materie, die dann (zunachst meist
orakelgleich, wie bei Oersteds und Faradays Entdeckung der elektro-
magentischen Induktion) ihrerseits bislang UngewulStes preisgibt, sofern
ihnen wissenwollende Forschung ein medienarchaologisches Ohr leiht.

Der prazise zeitliche Moment und das epistemologische Momentum bilden
ein historisch-medienarchaologisches double-bind fur eine temporal
bifurkative Analyse technischer Medien. Beim Nachbau des von Konrad
Zuse konstruierten, im Bombenkrieg uber Berlin zerstorten Digitalrechners
Z3 kam 1961 nachtraglich zu Bewul3tsein, wie sehr die logische
Grundarchitektur der aus der anglo-amerikanischen Welt Ubernommenen
Computer eine groRe logische Ahnlichkeit zur Z3 aufweist. Ihre Architektur
"ist bis auf die Speicherprogrammierung des sogenannten John von

39 Berz 2017: 26

40 Charles Babbage, Artikel "Notation", in: The Edinburgh Encyclopaedia,
hg. v. David Brewster u. a., Edinburgh 1830ff, Bd. 15, 394-399 (397), hier
zitiert nach Dotzler 2007: 307

41 Heinrich Hertz, Die Prinzipien der Mechanik, in: Gesammelte Werke von
Heinrich Hertz, hg. v. Hans R. Wohlwend, Vadz (Sandig Reprint) 1984, Bd.
3, 30



Neumann-Rechners identisch."*? Das bloR medienhistorische, also die
linearen Entwicklungen privilegierende Modell versagt hier, insofern es zu
ausweglosen Prioritatsstreitigkeiten fuhrt. Der medienarchaologische Blick
interessiert sich nicht far die zeitlichen Urspringe, sondern
epistemologische Moglichkeitsbedingungen, mithin die
Gleichursprunglichkeit, die dem kulturellen Wissen durch das We(i)sen der
Dinge (Physis, Logos, Techno/logie) selbst aufgezwungen wird, so dal8 der
Mensch dadurch gestellt wird im Sinne von Heideggers umfassenden, nicht
blols apprativen Begriff von "Ge-stell". Das Verhaltnis, mit der ein
gegebener technologischer Sachverhalt zu dem einer anderen Epoche
steht, ist ein ahistorisches: Resonanz und Autokorrelation eher denn
Evolution oder "historischer" Fortschritt.

Medientheorie beruht auf wissensarchaologischen Grundlagen - selbst
dann, wenn dies unwillkurlich geschieht. Gleiches gilt fur das
technologische Exeriment - die existentiellen Diagramme. Diese tauchen
als Denkfiguren in spateren Texten auch dann noch auf, wenn Autoren
vergessen haben, worauf sie zurickgehen. In der von Pythagoras
definierten "Tetraktys" als Diagramm weif8 die Zahl mehr als der
Zeichensetzer.*”

Gerade dann wird Uberlieferung zur Tradition, wenn die Technologien der
Ubertragung selbstverstandlich oder vergessen werden. In jedem
technologischen Artefakt ist - weit Uber seine bewuRte Funktion hinaus -
Wissen aus Jahrhunderten aufgespeichert. Es stellt somit eine Art
gefrorenes Medienwissen dar, das darauf wartet, medienarchaologisch
gewulst und medientheoretisch bewulstgemacht zu werden.

"Media archaeology is a-historical, even unhistorical perhaps. It is not
necessarily about contextual information about past media, but creating
such situations where you get into contact with media in its radical
operability and temporality."** Das technische /'archive (in Foucaults
Kantschem Sinn) ist daher eine Zeitmaschine. Ein Beispiel ist der Nachlals
von Alan Mathison Turing im Archiv des King's College in Cambridge.
Unpublizierten Papiere harren zum Teil noch des medienwissenschaftlichen
Nachvollzugs, wie es die Denkweise fruher Computertheorie selbst vorgibt.
In dem Moment, wo ein Rechner einen anderen (oder seine eigenen
Vorganger) emuliert, simuliert er ihn nicht lediglich, sondern /st im Zustand
desselben - das Wesen der Universellen Turingmaschine. Universell ist
Turing als symbolisch kodierte Denkbewegung. Der Modus der
medienarchaologischen Sichtung solchen Materials ist "branded not by a
historian's interpretative touch but by sharing the mathematical situation
in its non-historical presentness" (Parikka ebd.).

42 Horst Zuse, Konrad Zuses Z3, in: Wilhelm Mons / ders. / Roland Vollmar,
Konrad Zuse, Ernst Freiberger-Stiftung 2005; hier zitiert nach dem im Zuse-
Museum von Hunfeld erhaltlichen Sonderdruck, 43

43 Dazu Sandrina Khaled, in: W. E. / Friedrich Kittler (Hg.), Der Ursprung des
Vokalalphabets aus dem Geist der Poesie, Minchen (Fink) 2007, xxx
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Die Eigendynamik der techno-logischen Argumentation und das radikal
medienarchaologische Sich-Einlassen auf die Innerweltlichkeit
entsprechender Medien ist starker als ihre gehegte Einbindung in den
"historischen" Kontext. Als Produkte verdinglicht-forschenden Denkens,
und im Unterschied zur reinen Symbolmanipulation unter Mitwirken oder
gar Veto der physikalischen Materie heifst die Gegengabe solche
objektivierten Geistes (Hegel) oftmals die Befreiung hin zu einem anderen
Denken. Die Maxwellschen Feldgleichungen haben Newtons Begriff der
Fernwirkung durch den konkreten Mechanismus der elektromagnetischen
Wechselwirkung ersetzt, und geographische Distanz ist aus Sicht von
Internetkabeln und -protokollen zu kurzfristigen Verschaltungen
zusammenschnellt. Adrian Mackenzie beschreibt diese Lage in seinem
wahrhaft medienarchaologischen Bemuhen um ein close reading der
drahtlosen (Im-)Mobilkommunikationsnetze der Gegenwart.*> So ladt die
alltagliche Erfahrung, signalnahe Analyse und medientheoretische
Modellierung technologischer Praktiken zu ganz anderer, "flacher"
Neuformulierung vormals apriorischer Begriffe wie Raum und Zeit,
Speichern und Ubertragen ein. Insofern sind die technologischen
Gegenstande von Medienwissenschaft nicht ihr letztendlicher Zweck.

Teil 1l: MODULARE EINSICHTEN

Medientheorie verhilft zur zeitweiligen Befreiung des Menschen vom
subjektiven Blick auf die Welt, indem sie sich ebenso auf die Sichtweisen
von Seiten der Technologien einlat. Erst forschende und denkende
Subjekte aber sind es, welche diese technischen Einblicke dann als
Einsichten theoretisch wieder auf den Punkt bringen. Optische wie
akustische Medien sind damit nicht auf ihren Betrug der menschlichen
Sinne reduziert, sondern entbergen ein anderes Verstehen. Verschiedene
optische und sonische Medien werden in diesem Sinne als technisch
verkorperte theoria falRbar, bis in zu den unsinnlichen Medien wie
elektromagnetischen Wellen oder gar die Theoriefiktion des "Ather".

Teil Il: THEORIA BUCHSTABLICH: OPTISCHE MEDIEN
Eine Heldengalerie: McLuhan mit Woody Allen

In Woody Allens Film Der Stadtneurotiker (orig. Annie Hall, 1977) kommt es
zu einem bemerksenswerten Auftritt von Marshall McLuhan, dem
Diskursstifter jener Medienwissenschaft, die ihrerseits Filme und andere
optische Medien zum Thema macht. Allen hdchstselbst spielt den
Charakter von Alvy Singer. In einer Szene steht er mit seiner Freundin in
einer Warteschlange an der Kinokasse; dieser Ort, der schon zur Peripherie
dessen gehort, was die franzdsische Apparatus-Theorie das Dispositiv des
Kinos (im Unterschied zur Kerntechnologie der Kinematographie) nennt,
gewahrt einen Aufschub gegenuber dem Kinokonsum: Zeit zur
medientheoretischen Reflexion. Prompt hort Allen einen weiteren

4> David Mackenzie, Wirelessness. Radical Empiricism in Network Cultures,
Cambridge, Mass. / London (MIT Press) 2010



Charakter in der Warteschlange zuerst Uber das Filmwerk von Visconti,
dann Uber McLuhans Medientheorie sinnieren; er murmelt etwas von
,Fernsehen ... eine hohe Intensitat”. Offensichtlich halt er seiner
Begleiterin ein Kurzreferat Uber McLuhans Differenzierung von , kalten”
und ,warmen“ Medien; schlie3lich gibt er sich als Hochschuldozent zu
erkennen. Allen aber unterbricht ihn, wendet sich zur Kamera und
durchbricht damit die medientheatralische Situation: "Zufallig ist Marshall
McLuhan anwesend. Darf ich bitten, Mister McLuhan", und zerrt denselben
hinter einer Plakatwand hervor.

In der Tat wird die Bedeutung der McLuhanschen Begriffe "kaltes" und
"warmes" Medium gelegentlich verwechselt. Der Grund liegt in der
Medienarchaologie des Fernsehens selbst und verweist damit radikal auf
die Historizitat von Medientheorien als Funktionen ihrer jeweiligen
technologischen Kontexte. "HeiRe" Medien mit hoher Auflésung sind
McLuhan zufolge "niedrig in der Beteiligung und kalte Medien hoch in der
Beteiligung oder Ausflllung durch die Zuhorer".*® Zu den heiRen Medien
zahlen das phonetische Alphabet; zu den kalten etwa Sprechen (im
Dialog), das Mosaik, Telephon, Fernsehen. "Die Aufheizung eines einzigen
Sinnes fuhrt tendenziell zur Hypnose und die Abkuhlung aller Sinne
tendiert zur Halluzination."*’ Durch die phonetische Schrift und endglltig
durch deren Fixierung und Multiplikation im Buchdruck wird der
Gesichtssinn zum dominierenden Sinn "aufgeheizt" (McLuhan ebd.). Das
Fernsehbild "mit seinem sehr geringen AusmafR von Einzelheiten Uber
Gegenstande" evoziert einen "hohen Grad von aktiver Mitwirkung von
seiten des Zuschauers, um alles zu erganzen, was im mosaikartigen
Maschennetz von hellen und dunklen Punkten nur angedeutet ist"*® -
weshalb das Fernsehbild mit seiner geringen Bildzeilenauflésung lange die
Nahaufnahme gegenuber der Totale (dem Privileg des hochauflésenden
Filmbild) privilegierte.*® "Es hat den Anschein, als erfordere die
Betrachtung von Fernsehbildern die perfekte lllusion gar nicht. Diese
entsteht, wenn Uberhaupt, erst auf dem Schirm der Vorstellungskraft des
Betrachters"*°. Die Gultigkeit dieser Aussage tragt ihrerseits einen
medienhistorischen Index: die Fruhzeit des Fernsehens, wo die Zuschauer
willens waren, dieses Manko an visueller Dichte inkaufzunehmen. Woody
Allens Film Der Stadtneurotiker reflektiert dies seinerseits. So tritt der
Protagnonist Alvy Singer darin in einer TV-Talkshow auf, die sich nicht nur
inhaltlich, sondern auch in der differenten Bildqualitat zu erkennen gibt.
Hier zeigt sich, im hochauflosenden optischen Medium Film, die TV-
Qualitat prompt in niedriger Bildauflosung, was den
medienarchaologischen Moment von McLuhans TV-Begriff als , kaltes

“¢ Marshall McLuhan, Understanding Media. The Extension of Man,
Cambridge / London [*1964] 1994, 22 f,; dt.: Die magischen Kanale.
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Medium* nachvollziehbar macht. Elektronisches TV ist hier selbst
Gegenstand filmischer Betrachtung - nicht im Sinne seiner
kommunikativen Inhalte, sondern als dessen technische Medienbotschaft,
die Auflésungsrate elektronischer Bilder. Medienarchaologie identifiziert
dieses Momentum. "The TV image is visually low in data. The TV image is
not a still shot. It is not photo in any sense, but a ceaselessly forming
contour of things mined by the scanning-finger. The resulting plastic
contour appears by light through, not light on, and the image so formed
has the quality of sculpture and icon, rather than of picture.">!

McLuhan unterstreicht damit die plastische Qualitat von Kathodenstrahlen,
die aus der Bildrohre auf die fluoreszierende Phosphor-Schicht des
Bildschirms trifft. McLuhan wortlich zu zitieren lohnt hier deshalb so
prazise, weil sich darin die gelegentliche Unscharfe, ja Nachlassigkeit von
McLuhans technischer Argumentation zeigt. Textkritik, also Hermeneutik
von Medientheorien heilst auch, sie auf ihren technischen Wissensgehalt
hin zu prafen. "This kind of reasoning confuses rather than clarifies the
true differences between video and film images", kommentiert ein
Fachmann flur Video, der sich Gber die "whole mythology of the video
image which stems from Marshall McLuhan’s celebrated definition of
television" argert.>2 Denn "the notion of a “scanning finger™ - gemeint ist
der Kathodenstrahl der Bildrohre - "is no more than a metaphor (it does
not make the medium “audio-tactile "*3; hier also wird McLuhan tendenti6s
in seinem Wunsch, die Ruckkehr der Taktilitat nach der Epoche der
Gutenberg-Galaxis mit ihrer Konzentration auf den Sehsinn zu feiern. Der
Unterschied zwischen filmischem Bild und Fernsehbild liegt vielmehr auf
der Ebene der Produktion seiner Farbbilder: Video praktiziert additives
Farbmischen (eine Kombination aus RGB-Werten); Film dagegen praktiziert
das subtraktive Verfahren: originale RGB-Aufzeichnungen werden als
andere Farben aufgezeichnet und unter Abzug dieser einzelnen Farbwerte
wieder zum Vorschein gebracht. Originales Blau also wird gelb
aufgezeichnet und ergibt bei der Produktion in Absenz wieder Blau. "This
additive/subtractive division between video and film is not the reflection of
some mystical hot/cool destinction between the media.">*

Unter der Adresse http://www.mcluhan.utoronto.ca/mcluhanprojekt/annie-
mcluhan.mp3 ist der kurze Auftritt McLuhans in Woody Allens
Stadtneurotiker online abrufbar. Von der filmischen Bildsequenz zum digital
animierten Portrait wird McLuhan endgultig zur Botschaft einer
Medienpraxis, die er nur noch posthum zu kommentieren vermag. Joulia
Strauss im Verbund mit dem Informatiker Moritz Mattern legte dieser
virtuellen Maske (Interface) die frUheren Texte in den Mund. Der
Asynchronismus von Ton und Bild ist dabei kein technischer Fehler,
sondern Teil der digitalen Animation - "bevor es den Techniker in den

>l McLuhan 1964: 334

>2 Roy Armes, Aesthetics of Video Image, in: Zielinski (Hg.) 1992: 77-90
(78)

>3 Armes 1992: 79

>* Armes 1992: 79



Wahnsinn treibt">>. Zeitachsenmanipulation ist der neue Gegenstand
medientheoretischen Wissens.

Damit korrespondiert die digitale VergroBerung eines Titelblatts der
Neuauflage von McLuhans 1964, worin die Lichter / Leuchten als Pixel
sichtbar werden - Licht als gerechnete Informationseinheit, als Bit.

Die digitale Animation der Maske McLuhans versinnbildlicht operativ den
symbolischen Ubergang von der Beschaftigung mit McLuhans
Medienwissenschaft ins 3. Jahrtausend,. Die Epoche digitaler Medien ist
nicht mehr schlicht elektronischer Natur..

McLuhan nannte den Computer noch "Elektronenrechner" (eine Erinnerung
an den Begriff von "EDV"). FUr ihn ist das Elektrische am Elektronischen
entscheidend, die Geschwindigkeit der Datenubertragung, nicht der
logische Kalkul, die Programmierung, der Computer als Turing-Maschine.
Seine Medientheorie steht also erst an der Schwelle zur Kultur des
Digitalen, und verlangt von daher mit McLuhan tuber McLuhan hinaus
weitergetrieben zu werden.

Die aktuelle Epistemologie von computing ist schon jenseits des rein
Symbolischen, vielmehr physical modelling und Simulation. Physikalische
Prozesse, die auf Makroebene diskretes deterministisches Verhalten
zeitigen, lassen sich mathematisch modellieren und auf mikroskopischer
Ebene stochastisch beschreiben (Ergodik), um Vorhersagen uber das
Verhalten von Prozessen zu treffen - "eine Umkehrung der Prinzipien des
Computers"*® selbst.

Information, die sich in alles verwandeln kann, ist nicht mit elektrischem
Licht gleichzusetzen.”” McLuhan denkt zwar das Elektrische, aber nicht das
Digitale; so gilt es, zwischen der Elektronik als einem technischen Medium
und dem Binarcode als einem Zeichensystem zu unterscheiden, in
begrifflicher Trennung von Energie und Materie einerseits, Information
andererseits, bzw. Hardware und Software.

Elektrizitat als Licht und / oder als Information

Paradigmatisch fur die Loslosung technischer Welten von den klassischen
Sinneskanalen der Menschen "ist die mit der Elektrizitat verbundene und
das Zeitalter der analogen Medien einlautende Entdeckung, den
masselosen Fluss elektromagnetischer Wellen als immateriellen Kanal zur
Informationsibertragung nutzen zu kénnen."*® Bedingung daflr war ein
Paradigmenwechsel im 19. Jahrhundert: der von der Starkstromelektrizitat

>> E-Mail von Moritz Mattern vom 20. Oktober 2003
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zum Wechselstrom im Schwachstrombereich. Denn damit "zahlt" Strom
(Edisons Stromzahler) nur noch residual zur Energieubertragung; in der
Theorie digitaler Informationsverarbeitung werden die Aspekte von
Materie und Energie ausdrucklich vernachlassigbar. Fur Bits in Rechnern
auf elektronischer Basis ist die Ubertragung von elektrischen Elementen
als Information entscheidend: das Reich der Telekommunikation.>®

Wenn das Medium die Botschaft ist®, ist Licht seine reinste Form: ein
inhaltloses Medium. "Die Botschaft des elektrischen Lichts ist die pure
Information seiner Strahlung."®* Womit die Erinnerung an eine
medientheoretische Installation im ehemaligen "Palast der Republik" in
Berlin-Mitte aufblitzt, im Herbst 2004. Ein Scheinwerfer blinkte einen
computergesteuerten Morse-Code aus dem langst erloschenen einstigen
Lichtpalast. Als Quellcode programmiert und vom Rechner kompiliert,
sandte der Morsecode aus dem Computer vermittels eines Relais uber den
Scheinwerfer das Gebot von Medienwissenschaft Ende des 20.
Jahrhunderts Richtung Fernsehturm am Alexanderplatz: "Information is
information, not matter or energy. No materialism which does not admit
this can survive at the present day."®? Steht Wieners Satz nicht nur im
Buchdruck, sondern wird selbst medienoperativ, wird er zur self-fulfilling
phrophecy im Sinne angewandter Medientheorie. Nicht gespeichert und als
Loop, sondern in Echtzeit generierte dieser Code seine Botschaft.

Die Operativitat von Symbolen unterscheidet Alphabete in technischen
Medien von klassische Kulturtechniken. "Die Energiequelle ist von der
Verarbeitung oder Vermittlung von Information oder der Anwendung von
Wissen getrennt. Das kommt in der Telegrafie zum Ausdruck, wo die
Energie und die gewahlte Leitung ganz unabhangig davon sind, ob nun der
geschriebene Text in franzdsischer oder deutscher Sprache abgefalst ist.
Dieselbe Trennung von Energie und Prozels besteht auch in der
automatisierten Industrie. <...> Das war bei mechanischen Systemen nie
der Fall. Energie und Arbeit standen immer in einem direkten Verhaltnis."®?
Vor diesem Hintergrund lal3t sich ein Satz Niklas Luhmanns verteidigen,
der auf den ersten Blick durch seine anti-aristotelische Vernachlassigung
der Physik des Mediums auffallt: " Licht” als eines der
Wahrnehmungsmedien <...> kein physikalischer Begriff, sondern ein
Konstrukt, das den Unterschied von Dunkelheit voraussetzt."®* Auf die
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binare Logik gefaltet, sagt dieser Satz nichts Anderes, als dal8 die
Unterscheidung von Helligkeit und Dunkelheit Information sein kann: 0/1
etwa, und konkret im Morse-Code, operiert durch Scheinwerfer, ein Spiel
von Lichtsignalen und Dunkelphasen als Aussage.®

Iconic criticism: Fernsehen mit McLuhan und Flusser

McLuhans Understanding Media erscheint 1964, als in den USA fur die
Olympiade der tragbare Fernseher eingefuhrt wird. Im Fernsehbild kommt
beides zusammen - ein (zu McLuhans Zeiten noch) "kaltes" Medium,
insofern es nicht einen Sinn konzentriert fordert und damit hyponotisiert
wie Drucktechnik und Kino (Gesichtssinn), sondern detailarm nach aktiver
EinfUllung von Seiten des Betrachters rief (vor HDTV). "Das Fernsehbild ist
visuell datenarm. Es ist keine photographische Einzelaufnahme. Es ist
uberhaupt keine richtige Photographie, sondern eine standig in Bildung
begriffene Profilierung von Dingen, die ein elektronischer Stift abtastet ...
Das Fernsehbild bietet dem Betrachter etwa drei Millionen Punkte pro
Sekunde, aber davon nimmt er jeweils nur ein paar Dutzend geichzeitig
auf, um sich daraus ein Bild zu machen."®® Ein solches Maschennetz von
Leuchtpunkten ist zeitkritisch an sich, in seinem fragilen Equilibrium, ein
Zeitbild. Und das heilst aus medienarchaologischer Perspektive:
Medientheorie "schaut" auf Bilder nicht als ikonologische Ereignisse, nicht
auf ihre Gestalt, sondern auf ihre apparativ-mediale
Moglichkeitsbedingung, die medientechnische arché.

Hier lohnt kommt die semiotische Differenz von Ikon und Index gemal
Charles Saunders Peirce zum Zug. Das Ikonische ordnet ein Zeichen einer
Bedeutung gemaR seiner Ahnlichkeit zu; das Indexikalische aber ist ein
tatsachlicher Bezug zwischen Zeichen und Bedeutung wie der FulSabdruck
im Sand die Begehung durch Menschen meint. Und so steht auch das
Flimmern auf dem TV-Bildschirm, technisch und nicht ikonologisch
betrachtet, auf Seiten des Indexikalischen.

In seinem Buch /ns Universum der technischen Bilder®” beschreibt Vilém
Flusser den Raum der Einbildung zwischen Lesen und Sehen, zwischen
Punkten und Buchstaben, wie sie zu Bildern werden. Der
medienarchaologischen Blick lehrt, auf Bilder zu sehen wie ein Scanner,
sie also eher zu lesen denn zu schauen und als technischen Code zu
entziffern. An dieser Stelle ist Flusser buchstablich medientheoretisch: er
gibt Einsicht in die symboltechnischen Bedingungen von theoria selbst.

1923 publiziert Denes von Mihaly Das elektrische Fernsehen und das
Telehor. "Tele-" zielt (altgriechisch) auf die Ferne, "horan" auf das Schauen.
Kernelemente sind die Selenzelle, ein oszillographisches Lichtrelais und ein

8 Kritisch zu Luhmanns theoretischer "Entmaterialisierung" des Lichts:
Walter Seitter, Vom Licht zum Ather. Der Einfluss einer Medienphysik auf
die Elementenlehre, in: Engell et al. (Hg.) 2002: 47-60 (49)

¢ McLuhan 1964/1968: 341

7 Vilém Flusser, Ins Universum der technischen Bilder, Gottingen
(European Photography) 1985 (6. Aufl. 2000)



um zwei Achsen schwingender Spiegel als Bildfeldzerleger. 1919 Ubertragt
dieser Apparat erste Fernsehbilder im technischen Sinne, gerat aber an die
Grenzen der Mechanik. Diese allein medienarchaologisch faBbare Ebene ist
der soziologischen Analyse von Inhalten der Medien vorgeschaltet und halt
sich eher an Marshall McLuhans Einsicht, dals das Medium selbst eine
unerbittliche Botschaft hat, die uns diesseits aller Semantik auf der
Wahrnehmungsschwelle unterhalb unseres BewuRtseins ergreift und
massiert. Flusser beschreibt dies wunderbar am Beispiel des
brasilianischen Wissenschaftlers, der beim Versuch, eine TV-
FuBballspielibertragung distanziert wahrzunehmen, unterliegt; er "verfallt
dem Zauber dennoch" <61>. Nur hier macht die deutsche Ubersetzung
von McLuhans Klassiker im Titel Sinn: Die magischen Kanale.

"Gestern sah ich im Fernsehen die Mozart-Oper "Cosi fan tutte’. Bei
naherem Hinsehen sah ich Spuren von Elektronen in einer Kathodenrdhre.
<...> Erst sie namlich haben das gestrige "Cosi fan tutte” Uberhaupt
ermoglicht. Was ich gestern als Schonheit konkret erlebt habe, fulst auf
den Kalkulationen und Komputationen des "close” gelesenen
Punktuniversums"®® - technische aisthetis statt philosophischer Asthetik.
Hier werden Radio und Fernsehen nicht als Massenmedien, sondern
medienarchaologisch angesprochen. In seinem Buch zur Theorie der
Photographie hat Flusser 1983 ganz ahnlich definiert: "Will man die
Bedeutung vertiefen, das heildt die abstrahierten Dimensionen
rekonstruieren, mufl man dem Blick gestatten, tastend Uber die Oberflache
zu schweifen. Dieses Schweifen Uber die Bildoberflache soll “Scanning”’
genannt werden." Eine Anzeige der Swisscom (2004) warb einmal
"Postkarte per Handy verschicken". Wahrend der sogenannte iconic
criticism - also Kunst- als Bildwissenschaft sich fur das konkret gezeigte
Bild interessiert, interessiert sich Medienwissenschaft fur das
Mobiltelephon, mithin nicht das ikonologische Jenseits, sondern das
Diesseits des Bildes. Ein Werk von Giulio Paolini Ohne Titel (1962) zeigt die
Rlckseite eines Bildes, das Holzgestell hinter der Leinwand. Genau dies
wird von Medientheorie wortlich genommen: die Moglichkeitsbedingungen
eines Bildes in Hinblick auf das gelingende Bild zu reflektieren; Bilder also
als Funktionen von technischen Dispositiven (Baudry) und epistemischen
Ge-stellen (Heidegger) zu sehen, nicht als ontologische Singularitaten.

Die optische Botschaft, die der Raumsonde Pioneer X/XI (1972/73) auf
einer goldbeschichteten Aluminiumplatte auf den Weg in den Weltraum an
extra-terrestrische Intelligenz mitgegeben wurde (entworfen von Carl
Sagan, Linda Salzmann Sagan und Frank Drake), ist daher nicht nur die
UmriBzeichnung eines Menschenpaars, sondern daneben auch eine
Pulsarkarte und das Diagramm des Sonnensystems. Hier wird das Bild zum
Diagramm, zur Funktion einer Nachrichtentheorie, Mathematik (Geometrie
und Arithmetik).

Ein weiteres Bild in dieser Serie: ein gescanntes historisches Photo von
Abraham Lincoln, einem ex-Prasidenten in USA. Es wird grob gepixelt, bei
geringer Auslosung zerfallt es in optische Quadrate. Aus Sicht des
Computers (auch das ist Medien"theorie", die ja nicht nur aus Sicht des

®8 Flusser 1985/2000: 40



Menschen existiert) ist das eine ebenso ein Bild wie das andere.
Uberlassen wir also den emphatischen Bildbegriff der Kunstwissenschaft,
und die Option, an Bildern nicht Bilder sehen zu mussen, der
Medienwissenschaft - in jenem Sinne, wie Claus Pias gerade ein Buch unter
dem etwas polemischen Titel Kulturfreie Bilder versammelt.

Bilder aus der Wissenschaft werden "epistemische Bilder" genannt;
gemeint sind damit "images that are an integral part of the research
process and do not merely appear as a result of scientific work". Sie sind
heuristischer Teil der Forschung, nicht reprasentative Darstellung, nach der
dann sekundar die photorealistisch aufpolierten Titelblatter in der
Zeitschrift Science verlangen.

Um an solchen Bildern nicht das Ikonische, sondern die Mathematik zu
sehen, bedarf es eines Werkzeugs zur Hilfe, das ebenso fur die Darstellung
wie fur die Analyse von Daten, die zu Matrizen angeordnet sind, genutzt
werden kann. Sein Name ist - selbstredend - Mat/ab. Die epistemologische
Begrundung dieser scheinbar nur praktischen Ubung ist die, dal$ sich im
sinnesneutralen Medium des Computers alle vorherigen Medien emulieren,
aber damit eben auch medienarchaologisch analysieren lassen.

Der teleskopische Blick der (Medien)Theorie

McLuhans Extensions-Theorie meint nicht nur eine prothetische
Erweiterung der menschlichen Sinne durch Medien, sondern bezeichnet
zugleich die daraus resultierende Verunsicherung des Menschen im
technischen Spiegel seiner selbst. Auch in Comenius” Orbis Pictus fungiert
die Allegorie der Weisheit (Prudentia) erst in Kopplung an technische
Attribute: dem Spiegel fur temporale Ruck-Sicht, dem Fernrohr fur
Aussicht.

Galileo Galileis Teleskop war einerseits ein MeBinstrument, welches die
Autoritat der extern gewonnenen Sinnesdaten vom menschlichen Organ
(Auge) auf ein technisches Artefakt (Linse) verschob; andererseits schlof3
sich daran auch eine Revision des Primats von Aristoteles an, demzufolge
Erkenntnis erst ohne technische Hilfsmittel wirklich rein ist.

Medien operieren subliminal an menschlichen Sinnen; die Magnesium-
Lichtblitze fruher Photographie rechnete geradezu damit: "Jedenfalls ist
der Lichtblitz <...> so kurz, dass eine Reaction wahrend der Belichtung
von Seiten des Modells nicht zu beflrchten ist" und mithin die Augen des
Portraitierten nicht geschlossen erscheinen.®® Dies ist die Schwelle zum
Begriff der "neuen Medien" - namlich ihr wesentlicher Zug, dal8 sie im
zeitkritischen Feld operieren. Auch Farben und Téne unterlaufen in ihren
Frequenzen die Wahrnehmngsschwelle, an den Grenzen der kritischen
Urteilskraft, wie Kant sicht von Eulers Wellentheorie informieren liefSt. Es

® |, Gadicke / A. Miethe, Praktische Anleitung zum Photographieren bei
Magnesiumlicht, Berlin 1887, 12; dazu Peter Geimer, Sehen und Blenden -
Experimente im kunstlichen Licht, in: Engell et al. (Hg.) 2002: 73-83



ist dieses Unterlaufen der humanen Physiologie, welches den
(technischen) Medienbegriff pragt.

Hinzu kommt die kognitive Verunsicherung hinsichtlich der Mensch-
Maschine-Differenz. Tatsachlich steht der Sirenengesang in Homers
Odyssee fur die unheimliche Erkenntnis, dals das Menschlichste, die Sule
der Stimme, wissentlich von Nicht-Menschen erzeugt werden kann. Hierzu
Maurice Blanchot treffsicher: "Es war ein nichtmenschlicher Gesang <...>.
Aber, sagen die anderen, noch seltsamer war die Verzauberung; ihr
Gesang war dem gewohnten Singen der Menschen nachgebildet, und weil
die Sirenen, die nur rein tierischer Natur waren <...>, singen konnten wie
die Menschen singen, machten sie aus dem Gesang etwas
AulRerordentliches, das den Horer vermuten lief3, jeder menschliche
Gesang sei im Grunde nicht menschlich."”®

Damit sind die alten, physikalischen oder physiologisch bewulSten
Wahrnehmungskanale ("Sinne") entthront: "die verdachtige Vermittlung
unserer Sinnesthatigkeit" wird durch den Einsatz der Photographie, also
der Medien im technischen Sinne, "eliminirt und an de[r]en Stelle, sobald
die Fehler des optischen Apparates erkannt sind, vollstandig Wahres"
gesetzt.”?

Medientheorie als Beobachtung von und durch Technik: das
Teleskop

Die malerische Perspektive ist im Kern ein geometrisches Format, und der
tiefenraumliche Wahrnehmungseffekte im Menschen dessen Funktion. Im
Verbund damit steht ein Artefakt, das diesen Sichtwinkel geradezu
materialisiert. Roger Bacon erfindet die Brille: eine Linse, die alle von
einem fernen Gegenstand ausgesandten Lichstrahlen in einem Punkt
vereint, um sie von dort durch die Pupille des Auges auf die Netzhaut
desselben zu fuhren. Bacon ubertragt hier das Prinzip des Horrohrs aufs
Optische. Tycho Brahe erforscht die Planetenlaufbahnen noch ohne
Fernrohr: statt dessen operiert er mit praziser Messungen, mit einem
selbstgebauten Quadranten aus Holz und Messing. Dies dient dann als
empirische Grundlage flr Keplers Gesetze der Planetenbewegung’? -
mathematische statt ikonische Einsicht, genuin medienoperative Theorie.
Heute werden Einsichten wieder gerechnet: Daten, aus denen "Bilder" (in
Anfuhrungszeichen) zusammengsetzt werden - Zeichnen nach Zahlen.

70 Maurice Blanchot, Der Gesang der Sirenen, in: ders., Der Gesang der
Sirenen. Essays zur modernen Literatur, Minchen (Hanser) 1962, 9-40 (11)
1 Laszlo Weinek Uber die Photographie in der messenden Astronomie, hier
zitiert nach: Wolf 2002: 97. Siehe ders., Die astronomische Photographie,
in: S. T. Stein, Die Photographie im Dienste der Astronomie, Meteorologie
und Physik, 2. vermehrte Auflage, Halle a. d. S. 1886

2 Gerhard Staguhn, Der Blick ins Nichts, in: Die Zeit Nr. 1 v. 27. Dezember
2001, 84



In seinem Sternenbotschafter von 1610 beschreibt Galileo Galilei seine
Weiterentwicklung von VergréBerungsglasern zum Fernrohr.”?> Und sogleich
kommt es zur Ab-Sicht der Erdendinge: "Es ware vollig Uberflussig, wollte
ich die vielen und grof3en Vorteile erzahlen, die dieses Instrument ebenso
bei Verrichtungen auf dem Lande wie flr die Seefahrt bietet. Ich kimmerte
mich jedoch nicht um seine Nutzwanwendungen auf der Erde <...>. Ich
werde <...> eine vollstandige Theorie dieses Gerates herausgeben."’*

Wenn Sehen nicht mehr sinnlich ist, sondern an Apparate gebunden, wird
es zur theoria, buchstablich. In Ernst Jungers Medien-Gleichnis von 1932
wird dies in verkehrter Perspektive zum kalten medienarchaologischen
Blick: "Stellen wir uns nun diese Stadt aus einer Entfernung vor, die grolser
ist, als wir sie bis jetzt mit unseren Mitteln zu erreichen vermogen - etwa
so, als ob sie von der Oberflache des Mondes teleskopisch zu betrachten
sei. Auf eine groBe Entfernung schmilzt die Verschiedenheit der Ziele und
Zwecke ineinander ein. Die Anteilnahme des Betrachtenden wird
irgendwie kalter und brennender zugleich" - mithin linsentechnisch
fokussiert. Doch weils auch Junger, "dals es dem Menschen nicht gegeben
ist, seine Zeit mit den Augen eines Archaologen zu betrachten, dem ihr
geheimer Sinn etwa beim Anblicke einer elektrischen Maschine oder eines
Schnellfeuergeschitztes sich offenbart."’”> Genau so aber schaut heute
Archaologie auf technische Artefakte von materieller Kultur.

Der Computer stellt dabei eine besondere methodische Herausforderung
dar, denn an dem Punkt, an dem sich Mathematik und Hardware im
Computer kreuzen, mul ein medienarchaologischer Blick auf einen neuen
Typus materieller Kultur geworfen werden. Der Computer stellt auf der
einen Seite ein materielles Objekt dar - das jedoch nicht auf seine
Hardware reduzibel ist. Neben einer Geschichte der mathematischen Logik
als Schaltalgebra ist die Entwicklung von Computern mafigeblich mit der
Geschichte technischer Materialien und technischer Raume verbunden.
Betreibt man Computergeschichte als Archaologie, entsteht ein
grundsatzliches Problem: Im Unterschied zu den meisten Artefakten, mit
denen die Archaologie zu tun hat, erschlielst sich die Funktionsweise und
damit der historische Wert symbolverarbeitender Maschinen nur im
Betrieb ihrer selbst. Kein Buch, keine Beschreibung, keine Photographie,
nicht einmal die fertig aufgebauten Maschinen konnen beschreiben, was
Computer ausmachen, solange sie nicht in Betrieb sind. Nicht zuletzt aus
diesem Grund muss es Ziel sein, die historischen Funde in die
Bewegungen zu versetzen, die sie erst zu Objekten der Archaologie
machen. Denn erst in diesen Bewegungen |ost sich die idealisierte
Mathematik mit ihrer unendlich hohen Auflosung auf in die diskreten und
endlichen Datenregister der Maschinen.

Galileis Schrift Uber die teleskopische Datenubertragung heillt Sidereus
Nuncius (Venedig 1610). Das Medium ist hier die Botschaft; in genau
diesem Sinne sind Medien ,Welterzeugungsorgane, die selbstreferentielle

73 Galileo Galilei, Sidereus Nuncius [1610], Frankfurt/M. 1965. Uber
Teleskope vor Galilei: Zielinski xxx 2002: 114ff

74 Galilei 1610 / 1965: xxx

> Ernst JUnger, Der Arbeiter. Herrschaft und Gestalt, Stuttgart 1982, 65 f.



Strukturen generieren” (Joseph Vogl). Galilei hat mit seinem Teleskop den
Blick auf den Himmel gerichtet. In Form von Satellitenbildern, die
tatsachlich aber keine Bilder, sondern nur photorealistische Re-
Visualisierungen als Abklrzung und Verdichtung komplexer Datenmengen
sind, welche Satellitensignale Ubertrugen, schaut dieser nun zuruck - mit
den Augen des Hubble-Telekops, dessen "Bilder" nur noch elektronische
Recheneffekte sind.

Keplers Dioptrik von 1611 hat es geahnt: Die Veranderung des Sehens
durch das Fernrohr kann nicht mehr auf den Ursprung eines naturlichen
Sehens zuruckgefuhrt werden. Apparate supplementieren nicht schlicht die
menschliche Wahrnehmung, sondern fuhren dazu, dal’ die
sinnesphysiologische Wahrnehmung ihrerseits apparativ modelliert wird:
"Was das Auge sieht, wird fortan als konstruiert erkannt [...]."7®

Als der Regisseur Fritz Lang fur seinen Film Die Frau auf dem Mond einen
realen Raketenstart abzufilmen suchte, wurde bei dieser Gelegenheit aus
der filmischen Logik der Taktung von Bildsequenzen der Raketen-
Countdown entwickelt, spater auf die reale Raketentechnologie
Ubertragen.

Im Artefakt der optischen Linse sind in einer spezifischen Weise
"technische Sachverhalte mit der Mathematik und der Physik vielfach
verknupft", heillt es im Vorwort zu einem Handbuch fur Technische
Formeln. "Fur alle, die sich in Praxis und Theorie mit Technik beschaftigen”,
zahlt nicht mehr nur der Apparat, sondern auch die Mathematik.”” So kann
Galileo Galilei mit Hilfe des Fernrohrs nicht nur deutlicher (oder erstmals)
Sterne und etwa die Mondkrater sehen, sondern dartber hinaus beginnt er
"Uber ein Verfahren nachzudenken, wie ich ihre Abstande messen konnte"
<ebd.>. Fur dieses Verfahren zur Messung der Abstande gibt er eine
Experimentalanordnung an, einen laborhaften Algorithmus. Dazu benoétigt
er nicht nur Feinmechanik, sondern auch die Hilfe der Mathematik, namlich
Sinustabellen, um Winkel zu rechnen. Auch die Fehlertolenanz - eine
Eigenschaft aller technischen Medien - bringt er zur Sprache. Und endlich
nennt er das Verfahren beim Wort: "Ich werde bei anderer Gelegenheit
eine vollstandige Theorie dieses Gerates herausgeben" <ebd.>. Denn
Medientheorie meint nicht schlicht (wenngleich irreduzible) Technik,
sondern verkorpert ebenso eine begriffene Technik.

Newtons Prismen demonstrierten seine Farbentheorie.’® , Instrumente
<...> sind nichts als vergegenstandlichte Theorien. Aus ihnen werden
Phanomene entlassen, die Uberall den Stempel der Theorie tragen.”’®

’® Joseph Vogl, Medien und Medien-Werden, in: xxx Reimers (Hg.),
Medienwissenschaft an Deutschen Kunsthhochschulen, xxx. Uber den
Primat des Optischen seit Aristoteles: Zielienski 2002: 107ff

7 Grosses Handbuch Technische Formeln, Compact Verlag, Minchen 2004
8 Thomas L. Hankins / Robert J. Silverman, Instruments and the
Imagination, Princeton (UP) 1995, 12

9 Bachelard a. a. O. (18)



Naturlich wird, sobald man von der Beobachtung zum Experimentieren
Ubegeht, der technisch-konstruktivistische Charakter von Erkenntnis
evident. Im Raum des Labors namlich mufS das Phanomen , sortiert,
gefiltert, gereinigt, in die Form der Instrumente gegossen werden, auf der
Ebene der Instrumente produziert werden“ - genuin nachrichtentechnische
Operationen im Sinne Shannons. Der kategorische Imperativ jeder
experimentalen Anordnung in den Naturwissenschaften lautet, daf$ der
Versuch zu jeder Zeit, an jedem Ort, von Jedermann wiederholbar sein soll
- technisch real oder als mathematische Simulationt, d. h. als
"Originalkopie".

Radioteleskopie bedeutete die Loslosung von Bildern aus dem All als
Abbildern des Gegenwartigen; zur Evidenz kommt vielmehr kosmisches
Rauschen, die Einschreibung prozeRhafter Bilder der Zeit, bis hin zur
restlichen Hintergrundstrahlung des Urknalls, 1964 von den Radio-
Ingenieuren Arno Prenzias und Robert Wilson messend vernommen.

Die "instrumentellen Bedingungen wissenschaftlicher Bilder" (Jochen
Hennig) waren noch keine genuin medientechnische, solange sie
Extensionen optischer Strahlungen blieben. Dieser Sprung findet mit dem
Rastertunnelmikroskop statt, fur dessen Datenausgaben ein Satz des
Wissenschaftsarchaologen Bruno Latour gilt: "Die Bilder existieren nur als
Stichproben aus Stromen von Spuren" - ein imaging, das keinen optischen
Referenten hat <Latour 1996: 183>. Die vollstandige Verabschiedung des
Lichtes aus den Bildern, die gerade das Kennzeichen
rastertunnelmikroskopischer Bilder ausmacht, resultiert in den visuellen
Sekundareffekten von Information. An die Stelle des photonischen
bildgebenden Verfahrens treten zeitkritische Rechenprozesse.

Galilei hat mit seinem Teleskop den Blick auf den Himmel gerichtet. In
Form von Satellitenbildern schaut dieser nun zuruck, die tatsachlich aber
keine Bilder, sondern nur photorealistische Re-Visualisierungen als
Abkurzung und Verdichtung komplexer Datenmengen sind, welche
Satellitensignale Ubertrugen, schaut dieser nun zuruck. Mit dem
Weltraumteleskop Hubble wird das Teleskop zur Zeitmaschine®, das
Einblicke in die Vergangenheit von Galaxien gewahrt.

Werner Meyer-Eppler betont, dall jedem MelSvorgang, der die Beziehung
zwischen dargebotenen Signalen (Reizen) und den Wahrnehmungen
(Empfindungen) des Rezipienten untersucht, eine physikalische, auf die
MeRapparatur ("Medium" im strengen Sinne) und eine "logisch-
erkenntnistheoretische", auf die metakommunikativen Beziehungen
zwischen MelRappparatur und Beobachter Seite innewohnt. Diese

8 Ernst Horst, Auch weiRBe Wollfadchen haben klein angefangen, Gber:
Richard Panek, ,Das Auge Gottes”. Das Teleskop und die lange Entdeckung
der Unendlichkeit, Stuttgart 2001, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung Nr.
119 v. 25. Mai 2002, 47



medienepistemologische Ebene "wird haufig ganz Gbersehen"®, Hier
kommt die techné von theoria ins Spiel:

"Die MeRRapparatur hat die Aufgabe, den Signalverlauf F(t) oder gewisse
aus ihm mathematisch ableitbare Signalparameter <...> sichtbar
anzuzeigen. Vom rein physikalischen Standpunkt aus waren allerdings
andere Sinnesorgane des externen Beobachters (z. B. sein Schall- und
Tastsinn) zu Kommunikation mit der MeBapparatur ebenso gut geeignet
wie sein Sehorgan; die erkenntnistheoretischen Schwierigkeiten sind
jedoch bei den anderen Sinnesorganen grol3er als beim Auge, so dalS es
ratsam erscheint, die visuelle Beobachtung der MeRRapparatur bevorzugt
zu behandeln" <ebd.> - weshalb auch akustikbasierte Formen der
Navigation im Internet (Datensonifikation) interfaceasthetisch kaum
Chancen finden; sie prozessieren die Signale zu schnell, nicht hinreichend
trennscharf fur das menschliche Ohr. Dennoch pladiert Medienarchaologie
vehement fur den akustischen Kanal als Medium der Analyse zeitkritischer
Medien. Denn nicht jedes sichtbare Bild von Signalen eignet sich zum
Vergleich mit der mathematischen Formel: "Ein lediglich in der Zeit
veranderlicher Vorgang (z. B. ein Lichtpunkt schwankender Heligkeit) ist
fur den sensorischen Funktiosnvergleich wenig geeignet. Wir stellen also
fest, dal’ die vielen physikalisch mdglichen Signale fur den externen
Beobachter (naturlich nicht fur den Perzipienten!) in einer sehr speziellen
Weise zubereitet sein mussen, damit er sie erfassen und einordnen kann.
<...> Sie mussen dann seinem Sehorgan mittels eines geeigneten
Signalwandlers (signal converter) und Sichtgerats modal angepalst
werden" <235>,

etwa durch raumlich-graphische Darstellung. Der Auftritt der Sichtgerate
als Interface ist eine tatsachlich zum technischen Medium gewordene Form
von Theater. Denn nicht immer hat der Beobachter die Moglichkeit, die
Singalfunktion E(t) selbst mittels eines Sichtgerats zu betrachten und ihre
Parameterwerte festzustellen. Insbesondere die hochfrequenten
elektromagnetischen Signale (ultrarotes, sichtbares und ultraviolettes
Licht, Rontgenstrahlen) "entziehen sich jeder graphischen Registrierung
ihres Schwingungsverlaufs. Hier sind lediglich gewisse durch Integration zu
gewinnende enregetische Parameter der Beobachtung und Messung
zuganglich" <Meyer-Eppler 1969: 242f>. Es kommt also
Beobachtungsregime (eine theoria) zweiter Ordnung: die eigentliche
medienmessetechnische Ebene, im Unterschied zur un-mittelbaren
aisthesis.

Dazwischen steht die Neutronenautoradiographie: die photographische
Registrierung selbststrahlender Objekte. Zunachst wird das Gemalde in
einem Kernreaktor mit Neutronen bestrahlt - aktive theoria. Die
Bestrahlung aktiviert Atomkerne in verschiedenen Pigmenten des
Gemaldes, die sich in radioaktive Isotope wandeln; diese wiederum senden
Beta- und Gammastrahlen aus, die auf Rontgenfilmen registrierbar sind.
Da dieser ProzeR zeitkritisch ist (aufgrund unterschiedlicher

8 W. Meyer-Eppler, Grundlagen und Anwendung der Informationstheorie,
2. Aufl., neubearb. u. erwe. v. G. Heike / K. Lohn, Berlin / Heidelberg / New
York (Springer) 1969, 234



Halbwertszeiten der radioaktiven Isotope), kdnnen zeitlich gestaffelte
Rontgenfilmexponierungen vorgenommen werden und verschiedene
Pigmentschichten isoliert werden. Welterzeugend, also generative
"Archive" (im Sinne Foucaults) werden optische und akustische Medien von
dem Moment an, wo sie uns etwas zu sehen oder zu horen geben, was wir
ohne sie nicht zu sehen oder zu horen vermogen - Einsichten medialer
Natur. Hier wird "Theorie" medienoperativ.

In Form der Neutronenautoradiographie erscheint ein Bild wie etwa das
Gemalde Der Mann mit dem Goldhelm aus dem Rembrandt-Umkreis
plotzlich in einer Weise, die sich von rezeptionsasthetischen Metaphern
operativ unterscheidet. Im Fall von Der Mann mit dem Goldhelm (um 1650)
wurden funf ROntgenaufnahmen verfertigt und als Summationsbild wieder
zusammengelegt. Am Ende zeigt sich, dals Der Mann mit dem Goldhelm
remrandtesk nur an der Oberflache ist, der Meister mithin also nur die
grobe Vorgabe lieferte <Hensel 2005: 83>.

So zeichnet sich der medienarchaologische Blick im engeren Sinne
dadurch aus, dals er zunachst ohne Rucksicht auf asthetische Schulung
(etwa Kunstgeschichte) sich dem Phanomen des Bildes nahern darf -
ungehemmter und radikaler als die etablierten Bildwissenschaften. In
einem zweiten Schritt aber ist Medienwissenschaft dann auf Blickscharfung
von diesen Seiten angewiesen, denn keine technische Sichtweise ist
kulturell voraussetzungslos. Nur dal8 fur Medientheorie neben den
kulturellen primar die technischen Voraussetzungen reflexiv in diesen Blick
einflieen.

Mikro- und teleskopische Einsicht

Browns Entdeckung der Molekularbewegung von Partikeln in Flussigkeiten
ist als Bedingung aller nachfolgenden theoria eine direkte Funktion von
optischen MelBmedien (das Mikroskop als Gegenstuck zum Teleskop); in der
Analyse durch Wiener aber wird sie zu einer unanschaulichen
mathematischen Einsicht. Leibniz votiert einst ausdrucklich gegen die
Verfuhrbarkeit der Theorie durch die anschauliche Erkenntnis und zieht zur
Demonstration die optischen Glaser heran.®? Gif-Animationen aber
vermogen heute mit techno-mathematischer Algorithmik das scheinbar
kontingent Dis/kontinuierliche zu simulieren.®3

Eine Simulation als Java-Applet bietet zugleich den Anlal zum Nachdenken
uber die Unterschiede in den digitalen Formaten der Darstellung von
Bewegung: "This applet demonstrates Brownian motion. The big particle
can be considered as a dust particle while the smaller particles can be
considered as molecules of a gas. On the left is the view one would see
through a microscope. To the right is the supposed explanation for the
jittering of the dust particle."8* Algorithmen vollfihren hier einen quasi-

82 Dazu Horst Bredekamp, Die Fenster der Monade, XXX, XXX
8http://www.physics.emory.edu/~weeks/squishy/BrownianMotionLab.html
8http://galileo.phys.virginia.edu/classes/109N/more_stuff/Applets/brownian
/applet.html
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algorhythmischen Tanz; der Jitterbug ist im 20. Jahrhundert zum
Gesellschaftstanz geworden.® Es geht unter umgekehrten Vorzeichen um
den gleichen Prozess, der sich mit Galileis Teleskop vollzog: Optische
Prothesen, also die von Ernst Kapp (1877) und Marshall McLuhan (1964)
definierten kunstliche Ausweitungen der menschlichen Sinne, geben Anlal
zu buchstablich medientheoretischen Einsichten.

Optische Medien (im strengen Sinne: Linsen) fungierten fur Galileo Galilei
und Christiaan Huygens als epistemogene Dinge und werden zugleich als
Materialisierungen techno-logischer Medientheorie erkannt. "Descartes
brauchte Ferrier, um optische Glaser zu schleifen; aber die Theorie der
Krimmungen, die durch den Schliff erreicht werden sollen, stammt von
ihm selbst" (Canguilhem) - und zwar als errechnete. Der
Wissenschaftshistoriker Alexandre Koyré beharrt unerbittlich darauf, da
"die Theorie in erster Linie Mathematisierung" ist.8® Rufen wir es ins
epistemologische BewuRtsein: "The modern age began with the killing of
phenomena"?’,

MelBmedien wie Mikro- und Teleskop geben etwas zu sehen, was den
menschlichen Sinnen in ihrer rein physiologischen Form unzuganglich ist,
mithin (buchstablich) "Daten" (Gegebenheiten, geboren aus
Medienmessung selbst).

Galilei aber geht noch einen Schritt weiter und 16st sich fast vollstandig
von der augenscheinlichen, bildhaften Evidenz: War er doch (der vom
"Buch der Natur" schreibt, das in geometrischen Symbolen verzeichnet ist)
"not interested in the phenomenon, but in the way it could be copied in a
set of figures" <Aicher ebd.>.

Die mathematische (hier geometrische) Abstraktion I6st sich von den
Erscheinungen, die nur noch deren indexikalischen AnlalR bilden;
"Descartes went a step further <...> he was concerned to improve the
projection quality of numerical values" <ebd., 64>, und in dieser stolzen
Tradition steht Maxwell, der das entscheidende Medium der Moderne, das
elektromagnetische Feld, mathematisch theoretisiert. Was Hertz dann
durch seine prufende Experimentalanordnung wieder in Physik erdet, ist
Radio als Geburt aus der technomathematischen Medientheorie.

Was den klassischen Medienbegriffe von den im Sinne der
technomathematischen Medientheorie eigentlichen, in Elektronik
kulminierenden Medien trennt, bedeutet zugleich die Eskalation
anthropozentrischer Medienbegriffe, insofern hier eine Welt sich eroffnet,
die nicht mehr primar die des Menschen und seiner Sinne ist. Denn die

8 Dazu Claudia Jeschke, Tanz als BewegungsText. Analysen zum Verhaltnis
von Tanztheater und Gesellschaftstanz (1910-1965), Tubingen (Niemeyer)
1999

8 Georges Canguilhem, Der Gegenstand der Wissenschaftsgeschichte, in:
ders., Wissenschaftsgeschichte und Epistemologie, Frankfurt/M.
(Suhrkamp) 1979, 22-37 (32 u. 27)

87 Otl Aicher, Analog und digital [1991]; engl. Ubers., Berlin (Ernst & Sohn)
1994, 63



kleinsten quasi-atomaren Elemente der Elektronik, die Elektronen, machen
sich - wie Elektrizitat Uberhaupt - nicht unmittelbar bemerkbar: ,Wir haben
keinen eigenen Sinn fur sie, darum mussen wir uns in den
MeRinstrumenten kinstliche Sinne verschaffen“®, um nicht
medienarchaologisch im Dunkeln zu tappen.

Der Atomismus geht in Namen und Sache bis auf Demokrit in der Antike
zuruck, doch sichtbar war den Griechen bestenfalls noch ein Sandkorn.
Das Mikroskop erlaubt nun nicht als philosophische Spekulation, sondern
als medienempirische Beobachtung die Entdeckung, dal’ kleinste Teile
ihrerseits noch einmal in kleinere Teile teilbar sind - ein Befund, den
Leibniz fUr Raum und Zeit als infinitesimale Mathematik modelliert, um
damit den Gedanken des Kontinuierlichen gegen das Sprunghafte in der
Natur zu retten. Die Medientheorie der Elektrizitat kennt einerseits das
Elektron als seine kleinste, quasi-atomare Einheit; andererseits die
Dynamik von Licht und Elektrizitat als kontinuielriche Wellenvorgange.
James Clerk Maxwell, der die empirische Entdeckung der
elektromagnetischen Induktion (Oersted, Faraday) durch eine Mathematik
des elektomagnetischen Feldes durchdrungen hat (und damit neben den
Messapparaturen - wie schon Leonhard Euler - die Mathematik selbst als
Werkzeug der Medientheorie etablierte), entwickelte einerseit eine
kinetische Gastheorie, die auf den im Einzelnen unvorhersehbarn, in der
statistischen Gesamtheit aber in Mittelwerten faBbaren Bewegungen der
einzelnen wimmelnden Molekule aufbaute; tatsachlich wird heute der
ElektronenfluB in fest gekoppelten Medien analog zur Gastheorie
modelliert. Anderseits formulierte Maxwell eine Theorie von Licht und
Elektrizitat, die auf Ubertragung in Form oszillierender Wellen in einem
kontinuierlichen Medium (dem ,,lumiferous ether”) aufbaute; auf den Punkt
kommt diese Vorstellung in den Rontgenstrahlen. Wenn aber eine solche
Strahlung in Abwesenheit von Materie geschieht, kann damit nicht das
Geluhen einer erhitzten materiellen Herdplatte erklart werden. Einerseits
weist Max Planck um 1900 nach, dals solche Strahlung selbst sprunghaft
vonstatten steht, in den von ihm so benannten Quanten. Albert Einstein
kann mit diesem Modell auch den photoelektrischen Effekt beschreiben, d.
h. die heute aus allen LEDs vertraute Tatsache, dals die Abgabe
elektronischer Energie sich in Lichterscheinungen aulSert (und umgekehrt).
Wird ein Lichttongeber auf Basis einer Solarzelle unter eine stark
strahlende Lampe des gehalten, ertont ein Summen ohne weitere
Stromquelle. Umgekehrt strahlt der Lichtgeber erst unter Anschlufd an das
Stromnetz.

Theatrum, Schau, Kuriositatenkabinette (Leibniz)
Seitdem die wissenwollende curiositas, mit der sich die frihe Neuzeit vom

mittelalterlichen Weltbild absetzt, mit Seh-, Hor- (Stetoskop) und
Schriftmaschinen (graphische Methode) gekoppelt ist, oszilliert auch der

8 Heinrich Barkhausen, Die Probleme der Schwachstromtechnik
(Antrittsvorlesung an der Kgl. Techn. Hochschule zu Dresden 27. Juli 1911),
in: Dinglers Polytechnisches Journal, Bd. 326, Heft 33/34 (1911),
Sonderabdruck, 1-8 (7)



buchstabliche Begriff der Theorie zwischen Visualistik (respektive
Sonifikation) und Medientheorie.

Gottfried Wilhelm Leibniz war fasziniert von Brillen mit facettierten
Glasern, welche den Blick multipizieren.® Von dieser konkreten
Sehapparatur her ist sein polyoptisches Bild vom theatrum naturae
abgleitet - das theorein als die optisch-technische Operation einer Einsicht.
Doch dann Leibniz” idealistische Einschrankung: "Aber so weit wie die
Vernunft, die das Instrument der Instrumente und sozusagen das Auge des
Auges ist, nicht nur das Auge, sondern auch jedes andere naturliche
Instrument Ubertrifft, so weit Ubertritt das Organon der Vernunft selbst
<...> alle Teleksope und Mikroskope."?° Leibniz schreibt an den Herzog von
Braunschweig, er habe ein "Mittel" gefunden zu erfinden - eine mithin
algorithmische Maschine, die sich von den apparativen Medien der
Anschauung gelost hat.

Das scheinbar empirische Experiment ist eine Funktion theoretischer
Modelle und insofern ein , epistemisches Ding” (Hans-Jorg Rheinberger).
"Wenn man sagt, dall man ein Experiment wiederholt, dann lauft das
darauf hinaus, daB man all die Merkmale eines Experimetn wiederholt, die
einer Theorie zufolge als relevant festgelegt werden. Mit anderen Worten,
man wiederholt das Experiment als ein Beispiel der Theorie."**

ubertragt diesen Blick auf das buchstablich enzyplopadische Mediums des
Bildatlanten: ,Mihi autem in mentem venit Encyclopaediam totam Atlante
quodam Universali egregie comprehendi posse.” Ausdrucklich privilegiert
Leibniz Privilegierung das Auge gegenuber dem Ohr: ,Jam segnius irritant
animos immissa per aures, quam quae sunt oculis subjecta fidelibus."®? Auf
der anderen Seite steht jener Leibniz, welcher das Universum von der
Mathematik her begreift. Mathematik ist fur ihn nichts, wenn sie sich nicht
anfaBBbar konretisiert (also taktil in McLuhans Sinn).°3 Leibniz” Monadologie
ist (wie von Barbara Stafford nachgewiesen) nicht abstrakt, sondern von
speziellen, damals die Kunst- und Wunderkammern fullenden Spiegeln her
gedacht - etwa als Kollektivsingular konvexer Einzelspiegel. So wird "die
Kluft zwischen Kalkuel und Anschauung wie auch zwischen der

8 Barbara Stafford, Visual Analogy. Consciousness as the art of connecting,
M.I.T. 1999, 129

% Gottfried Wilhelm Leibniz, Elemente der Vernunft [1686], in: ders.,
Philosophische Schriften u. Briefe 1683-1687, hg. v. Ursula Goldenbaum,
Akademie-Verlag Berlin 1992, 83-102 (83)

1 Sir George Thomson, Some Thoughts on Scientific Method, Vorlesung v.
2. Mai 1963, abgedruckt in: Boston Studies in the Philosophy of Science,
Bd. I, New York (Humanities Press) 1965, 85

92 Gottfried Wilhelm Leibniz, Atlas universalis (Sommer / Herbst 1678), in:
Samtliche Schriften und Briefe, hg. v. d. Berlin-Brandenburgischen
Akademie der Wissenschaften u. d. Akademie der Wissenschaften in
Gottingen, Reihe 6. Philosophische Schriften, Bd. 4, Teil A, Berlin
(Akademie) 1999, Nr. 31, 86-90 (86)

9 Siehe auch J. Leupold, Theatrum arithmetico-geometricum, das ist:
Schauplatz der Rechen- und MeRkunst, Leipzig 1727



~Fensterlosigkeit” der Monade und der korperlichen Form ihrer
Perzeptionsweisen Uberbrickt."?*

Jenseits der optischen Einsicht aber insistiert die Mathematik in ihrer
Unanschaulichkeit bis hin zur treffend so benannten Anschauungskrise um
1900. Leibniz denkt Erkenntnis und deren Wiedergabe ebenso durch das
Auge wie durch das Theater und die Kunst, doch auch er zielt letztendlich
nicht auf imaging oder Sonifikation, sondern auch eine genuin
mathematische Kommunikation: "Once the characteristic numbers of
many ideas have been established, the human race will have a new
organon, which will increase the power of the mind much more than the
optic glass has aided the eyes, and will be as much superior to
microscopes and telecopes as reason is superior to vision."9>

Licht, Theater und Simulation: Platons Hohlengleichnis, technisch
gelesen

"Elektrisches Licht ist reine Information. Es ist gewissermalRen ein Medium
ohne Botschaft, wenn es nicht gerade dazu verwendet wird, einen
Werbetext Buchstabe um Buchstabe auszustrahlen" (Marshall McLuhan,
1964/1968). Ein Ur-Szenario dazu schrieb Platon®® - eine epistemologische
Versuchsanordnung, eine EinUbung in Medientheorie als -theater. In
Platons HOhlengleichnis ist zwischen dem Feuer und den Gefangenen eine
Mauer aufgebaut, auf der jene Spielfiguren ins Spiel kommen, die als
Projektion den Realitatseffekt bewirken. Stellt sich die Frage, ob Platons
Medientheater mit dem Kino auf seinen technischen Begriff kommt. Mit
den Augen der Medienkultur des 20. Jahrhunderts gelesen, und zumal
durch Filmkritiker der franzosischen Appartus-Theorie, greift Platon hier
geradezu buchstablich die Kinosituation vorweg. Im Hohlengleichnis ist
von einer Speicherung der bewegten Figurenschatten jedoch nicht die
Rede ist. Hatte Platon seine HoOhle als camera obscura konzipiert, sahe die
Erklarung weniger im Sinne der Ideenlehre, dafur aber technischer aus.

Platon selber benannte Wissensverhaltnisse als Anamnese, also
Wiedererinnerung. Wissen als Wiedererinnerung ohne Speicherung ist nur
moglich, wenn es gleichursprunglich hervorgebracht wird. Gilt dies auch
im technischen Sinne, wenn etwa Platons Hohlengleichnis mit dem Kino
wiederkehrt?

Platon hat sowohl die Seele als auch Erkenntnis in der Wachstafel seines
philosophischen Schriftspeichermediums verortet.®’

% Horst Bredekamp, "Der Knoten, der Projektor, die ,Sachen selbst’.
Leibniz’ Instrumente des Denkens", Vortrag am Zentrum fur
Literaturforschung, Berlin, 3. Dezember 2003 (abstract); dazu ders.: Die
Fenster der Monade, xxx.

% Leibniz 167?/1977: 396; zitiert nach: Alice R. Burks / Arthur W. Burks,
The First Electronic Computer. The Atanasoff Story, Ann Arbor (Univeristy
of Michigan Press) 1989, 329

% Platon, Hohlengleichnis, Gbers. F. Schleiermacher, Berlin 1828



Wachs bildet (im Sinne Fritz Heiders, Niklas Luhmanns und Vilém Flussers)
lose gekoppelten Medium, dem buchstablich eine In/formation als Signal
aufgepragt werden kann. Medienarchaologie thematisiert die Wachstafel
nicht als philosophische Metapher, sondern als technisches Ding. Als
"Zaubertafel" respektive Wunderblock fur schnelle, I6schbare Notizen liegt
das Wachs unter einer Zellophanfolie - fur Sigmund Freud eine technische
Analogie zur menschlichen Gedachtnisapparatur. Edison entdeckt die
Hartwachsoberflache als Speichermedium zunachst als Bedingung
beschleunigten Wiedergabe telegraphischer Zeichenfolgen auf
Plattentellern, sodann am kollateralen Gerausch als Klangspeicher.

In § 424a greift Aristoteles in De anima zum epistemischen Bild des
Wachseindrucks und definiert die menschliche Wahrnehmung als "das, was
fahig ist, die wahrnehmbaren Formen ohne Materie aufzunehmen, wie das
Wachs das Zeichen des Ringes ohne das Eisen und das Gold aufnimmt.
Der Geist ist zunachst eine noch unbeschriebene Schreibtafel <§ 430a>,
was bei Albertus Magnus und Thomas von Aquin im Mittelalter dann
lateinisch tabula rasa heilst®® - rasa jedoch im Sinne von Freuds
Wunderblock

Diese Wachs(tafel)metapher wird medial konkret mit der Photographie,
nach deren Auftritt 1859 Oliver Wendell Holmes zu prognostizieren
vermag: "Die Form ist in Zukunft von der Materie getrennt. In der Tat ist
die Materie in sichtbaren Gegenstanden nicht mehr von groBem Nutzen,
ausgenommen sie dient als Vorlage, nach der die Form gebildet wird. Man
gebe uns ein paar Negative eines sehenswerten Gegenstandes ... mehr
brauchen wir nicht. Man reiRe dann das Objekt ab oder zinde es an, wenn
man will ... Die Folge dieser Entwicklung wird eine so gewaltige Sammlung
von Formen sein, dals sie nach Rubriken geordnet und in grofSen
Bibliotheken aufgestellt werden wird."® Eine Asthetik der Formen jedoch
ist noch keine Informationstheorie (Vilém Flussers wortspielerische
Ableitung von In-Formation). Zum Medium wird Licht erst als
kulturtechnisch angeeignete Form: appartiv, operational. Die Sonne hat
immer schon geschienen, doch erst mit der technischen Photographie
kann Sigmund Theodor Stein Das Licht im Dienste wissenschaftlicher
Forschung beschreiben (Halle 1884).1%°

Jedes an menschliche Sinne adressierte signaltechnische Medium ist
Sinnestauschung; unabhangig von der lateinischen Worttradition aber wird
der Begriff der Simulation seit den 50er Jahren privilegiert "fur die
Modellierung und quasi-empirische Erforschung von Phanomenen mit Hilfe
des digitalen Computers" verwendet <Roéller ebd.: 795> - etwa zur
Berechnung von Flugbahnen von Raketen (Norbert Wiener, Cybernetics,

7 Dazu Friedrich Kittler, Optische Medien. Berliner Vorlesungen 1999,
Berlin (Merve) 2002

% Scholz 2000: 620 f.

9 Zitiert nach Wolfgang Kemp, Theorie der Fotografie |. 1839-1912,
Munchen 1980, 121

100 Dazu Herta Wolf, Das Licht im Dienste der Wissenschaft:
Herausforderung Venusdurchgang 1874. Licht = Fotografie und Fotografie
des Lichts, in: Engell et al. (Hg.) 2002: 85-100



1948). Die Grenze zwischen Modellierung und Empirie wird dadurch neu
infrage gestellt, und umso scharfer gilt es, den vortechnischen vom
technischen Begriff der Simulation zu unterscheiden.

Medienarchaologie setzt zwischen den analogen und den digitalen
Technologien hinsichtlich des Begriffs der "Simulation” einen harten
epistemologischen Schnitt. Genau das vollzieht jede Photo- und
Filmkamera und ein Computerbild zumal: die Zerlegung eines
Vorgegebenen Lichteindrucks in einzelne Punkte und respektive durch
Spatien abgetrennte Elemente, aus denen sich in diskreten Schritten (also
in einer Kombination aus Kode und Alphabet) ein "Ebenbild" aufbaut -
wobei im Falle solcher technischen Prozesse (anders als in der klassischen
Rhetorik) ein extrem zeitkritischer Moment ins Spiel kommt, der im "simul"
auch schon anklingt. Denn dieses akustische oder optische Ebenbild soll
ohne nennenswerten, d. h. von menschlichen Sinnen bemerkenswerten
Zeitverlust zustande kommen, um im Wahrnehmungshorizont der
Glaubhaftigkeit zu bleiben.

Doch dazu bedarf es immer schon eines apparativen Dispositivs: "Was
kinstlich ist, verlangt geschloBnen Raum" (Goethe): das Kino der Moderne,
Cyberspace und Virtual Reality im Informationszeitalter, kurz:
Medientheaters als Kombination des rechnenden Raums und der
Signalverarbeitung auf der offenen Szene.

Praktiziert wird optische Einsicht in der Diaprojektion.!°! Der Diaprojektor
stellt keine Medientheorie, aber so etwas wie ein Theoriemedium dar. Vom
Kunsthistoriker Hermann Grimm erstmals in Berlin zu vergleichenden
Doppelprojektionen eingesetzt, hat das Skioptikon vor tUber 100 Jahren
einen theorieformigen Raum uberhaupt erst eroffnet: die komparative
Formforschung, die Heinrich WGlfflin dann auf die Spitze trieb.

Der Diaprojektor, der ein Bild uberhaupt an die Wand wirft, artikuliert zwar
keine Medientheorie, stellt aber so etwas wie ein Theoriemedium dar. Die
Linse dieses Apparats, eingesetzt von Grimm in der Doppelprojektion, hat
damals einen theorieformigen Raum erst eroffnet: die vergleichende
Formforschung (die Wolfflin dann auf die Spitze treibt). Horst Bredekamp
hat in seinem Vortrag Kunstgeschichte als historische Bildwissenschaft
kdrzlich auf der Konferenz Frames of Viewing (18. Mai 2002, Haus der
Kulturen der Welt) darauf hingewiesen, dafl Heinrich WolIfflins bipolare
Kunstgeschichte eine Funktion der Dia-Doppelprojektion war. Hermann
Grimm sortierte Ende des 19. Jh. in Berlin mit Hilfe des neuen Mediums der
Lichtbildprojektion Bilder: "Mit Hilfe des Skioptikons lieBen sich asthetische
Versuchsreihen aufstellen. So demonstrierte er zum Beispiel mit
malistabgetreuen Lichtbildern die Bedeutung der unterschiedlichen
Formate von Gemalden oder er suchte anhand von eigens hergestellten
Photo-Collagen herauszfinden, ob z. B. der David von Michelangelo
tatsachlich auf der Piazza della Signoria oder nicht doch an anderer Stelle

101 Sjehe Nils Roller, Die Moglichkeiten des "dia", in: Neue Gesellschaft flr
Bildende Kunst Berlin (Hg.), dia / Slide / Transpareny, Berlin 2000, 13-18



in Florenz die besseren Ansichten biete. Grimm nutzte den Apparat also
auch fur ganz bestimmte Simulationen."°?

Es gibt kunstwissenschaftliche Methoden, die ohne die Diaprojektion nicht
denkbar waren, vor allem das sogenannte vergleichende Sehen. Heinrich
WoOIfflin teilte Epochen der Kunst in funf kategorische Grundbegriffspaare:
malerisch und linear, flachenhaft und tiefenhaft, geschlossen und offen,
einheitlich und vielheitlich, klar und unklar.*®* Wolfflins Methode erweist
sich genau darin als technischer Effekt, dal8 er kein Begriffspaar fur die
Farbwerte der von seinem Skioptikon im Horsaal projizierten Bilder
vorschlug; sie waren ,,auf dem Schwarz-WeilS-Kontrast und einer Skala von
Graustufen aufgebaut” (Dilly 1994, S. 147). WOIfflin stellte dem ersten
Projektor einen zweiten beiseite. Diese Anordnung unterlauft die Linearitat
der historischen Erzahlung zugunsten eines binaren Sehens, das Bilder
zum Subjekt, nicht Objekt der Sortierung macht.

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. Es ist angebracht, auf ein verwandtes Projekt der Gruppe
zeit genossen zu verweisen: die Langzeitaufnahmen von Theaterstucken,
in denen Medientheater zur Medientheorie wird. Theater, per definitionem
eine time-based art, ist hier in seinem zeitlichen Moment erfalt, fast
erwischt. "Temps différé" (Lyotard / Derrida), aufgehobene Zeit (Hubertus
von Amelunxen). Ganz im Sinne McLuhans der medienarchaologischen
Inhaltsverschiebung: "Statt der / Szenen und der Schauspieler, statt der
Inhalte des Mediums Theater, zeigt das Bild einen Zeit-Raum, der
seinerseits nicht weniger Medium des Theaters ist."'% Matthias Bickenbach
verweist im selben Zug auf den medienarchaologischen Ursprungsmoment
von Photographie - die technisch bedingte Langzeitbelichtung, notorisch in
Daguerres Zwei Ansichten des Boulevard du Temple in Paris: detailgenau,
doch menschenleer. Samuel B. Morse, damals gerade in Paris, berichtete
dartber im New Yorker Observer. "Objekte, die sich bewegen, werden
nicht festgehalten. Der Boulevard, der standig von einer regen Menge von
FuBgangern und Fuhrwerken erfullt ist, lag vollig einsam da, mit Ausanhme
eines Individuums, das sich die Stiefel putzen lie8."!%

Der medienarchaologische Blick ist (mit Dziga Vertov) eben nicht mehr nur
noch eine menschliche Weise des Schauens, sondern ein Blick der Kamera
selbst: 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

102 Dilly 1994: 139

103 Dazu Dilly 1994: 145

104 Matthias Bickenbach, Geschwindigkeit ist Hexerei. Be- und
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forward. Essays zu Zeit und Beschleunigung, Hamburg (Korber-Stiftung)
2004, 133-144 (142)

105 zitiert nach: Beaumont Newshall, Geschichte der
Photographie, Miinchen 1998, 16



leidenschafts- und intentionslos aus einer Totalen Uber den Zuschauerraum
in den Bihnenraum."!% Die Kamera gibt hier Einsicht (medientheoretisch
aktiv), die der menschlichen Wahrnehmung verschlossen bleibt, weil ihr
Zeitfenster keine Langzeitbelichtung memoriert. Das Gehirn fafSt
Einzelereignisse zu zeitlichen Gestaltung von zwei bis vier Sekunden
zusammen, im Zeitfenster des "jetzt".1?%’

Anton Giulio Bragaglia begriundet Anfang des 20. Jahrhunderts den
Photodynamismus: "Wir wollen das wiedergeben, was an der Oberflache
nicht sichtbar ist!"!% - Zeit-Bilder im Sinne von Gilles Deleuze, oder gerade
nicht, weil im statischen Medium des Photographischen, nicht als
Kinematographie?

Licht ist eine Bedingung von Theater.!%° Dies ist der Moment, das
(neuzeitliche) Theater als technisches Dispositiv"' zu begreifen.!®
Tatsachlich ist dabei Begriffsgenauigkeit angebracht: Das Dispositiv meint
eine raumliche Anordnung, welche die Wahrnehmung des Betrachters
konditioniert, nicht die Technik strictu sensu.**!

Gegen eine vorgeblich technizistische Interpretation definiert
Medienphilosophie in Anlehnung an Erwin Panofskys und Ernst Cassirers
Begriff der symbolischen Form gar "Medien als symbolische Formen <...>
mit aisthetischen, epistemologischen und ontologischen Implikationen"!*2,
Doch diese Akzentuierung des Epistemologischen (diesen Funken will auch
Medienarchaologie aus ihren Beobachtungen schlagen) will nicht das Kind
mit dem Bade ausschutten: die technische VerfalStheit solcher Artefakte.
Und so ist es das Eine, wenn uber dem Halbrund eines altgriechischen
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einbilden. Fir eine dramatische Fotografie des Theaters, in:
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Theaters die Sonne aufgeht. Und das Andere, wenn Scheinwerfer die
BUhne zu beleuchten beginnen, wahrend der Zuschauerraum - der Ort der
"Theorie" - dafur im Dunkel versinken mufs (was Richard Wagner, mit der
Versenkung des Orchesters im Graben, dann vom Optischen aufs
Akustische ausdehnte).

Unter den Bedingungen elektrischer oder gar elektronischer Medien treten
im Theater menschliche Auffuhrung und operatives Drama auseinander.
Dem entspricht die Konzeption der AuffUhrung als eines Uber Schalter und
Regler gesteuerten audiovisuellen Ereignisses, wie es das Regietheater
des 20. Jahrhunderts bestimmt hat. "Wenn demgegenutber heute der
lebendige Korper zunehmend als Wesen und Grenze des Theatralischen
gilt, so Ubergeht diese Abkehr von der Kunstlichkeit und Technizitat der
Buhne die Tatsache, dals es die neue elektrische Beleuchtungstechnik war,
die ihm seit Adolphe Appia und Georg Fuchs seinen von aller Literatur
befreiten Bewegungsraum eroffnet hat" (von Herrmann). Mit dem
Scheinwerfer wird der theatrale Blick technisch. Die neue Buhne zur
symbolischen und imaginaren Verdopplung des Korpers aber ist nicht
schlicht der von Laura Brandel als optisches Interface definierte Computer
as Theatre, sondern das algorithmisierte Theatre as Computer.*** Umberto
Eco hat in einer Realsatire den protestantischen Schrift-Sinn des Computer-
Betriebsprogramms DOS mit der Windows- und lcon-Asthetik von
Macintosh kontrastiert.**

Mehr Licht! als medientheoretische Kunde (Morsen)

Die Differenz von genuin medienwissenschaftlichen Sichtweisen zu einer
inhaltistischen Kommunikationswissenschaft wird in einer buchstablich
medienarchaologische Metapher Oswald Spenglers plastisch: ,Wenn ein
Prahistoriker der fernen Zukunft das 19. Jahrhundert als die Schicht der
Kupferdrahte” beschreiben wollte, wie es die archaologische Stratigraphie
etwa fur die Bronzezeit tut, ,wurde er gerade das vergessen haben, um
dessen willen auch die Vorgeschichtsforschung getrieben wird: das
menschliche Geschehen selbst.“'*> Gemeint sind damit die kodierten
Zeichen, die im Namen menschlicher Kommunikation durch diese Drahte
liefen. Mit McLuhan aber ist es die Technik dieser Drahte, die fortan die
Form der Kommunikation mitbestimmt - etwa in der Epoche des
Morsekodes der ersten Transatlantikkabel im "Telegrammstil", weil in der
linearen elektronischen Sendung von Impulsen Zeit selbst zu Geld wurde.

Die Kulturtechnik des Vokalalphabets setzte dies in Gang: "Eine solche
Leistung bringt jedoch die Trennung sowohl der Zeichen wie der Laute von

113 Ein Projekt von Alexander Firyn im Medientheater des Seminars fir
Medienwissenschaft der Humboldt-Univesritat zu Berlin, Wintersemester
2004/05
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ihren semantischen und intentionellen Bedeutungen"!!¢, eine
buchstabliche ABCtraktion im Medium des Alphabets.

Solches Wissen gehdort fur Oswald Spengler zu den Historischen
Hilfswissenschaften (in die ich Medienarchaologie einfuge) und ist , der
Stoff und das Mittel des letzten Schauens, nicht dieses selbst.“*'” Anders
gelesen sagt dieser Satz aber nichts anderes, als daR jede Erkenntnis in
Medien verstrickt ist.

Theoriewechsel auf der physio-physikalischen Ebene: Fur Film, dann
Fernseh- und Videomonitore und nun die LCD-Bildschirme von Computern
gilt, dal8 nicht mehr Licht sich an ihnen physikalisch bricht wie an
Buchseiten und Leinwanden von Gemalden (Speichermedien), sondern dafs
sie ihre Information Uberhaupt nur durch Licht hervorbringen. Ein
graphisches oder alphanumerisches Sichtgerat hat die Funktion, dem
Benutzer Daten "vorlibergehend fir das Auge erkennbar zu machen"!8;
die Fluchtigkeit elektronischer Prozessualitat (photonisches Nachleuchten
und Bildwiederholung im Refresh-Modus) tritt an die Stelle stabiler
Eindricke von Information. In seinem Aufsatz "Ding und Medium" insistiert
Fritz Heider darauf, dals physikalische MedienUbertragungen (Lichtstrahlen
etwa) "Kunde von Dingen geben"!'°, Flir technische Medien ist diese
Kundgebung auf elektronische Strahlen in der Bildrohre Ubertragbar - ein
alternativer Begriff von "Nachrichten.” Als technisches Wissen gemeistert,
werden auch elektromagnetischen Wellen (Radio, TV, Mobilfunk) durch
Modulation kundig. "Nur insofern Mediumvorgange an etwas Wichtiges
gekettet sind, haben sie Wichtigkeit, flr sich selbst sind sie meist “Nichts".
[...] Lichtstrahlen haben im GrofRdinglichen keine zugeordneten Folgen,
und Ausnahmen, wie z. B. das Radiometer, verbllffen die Menschen."!2°

Licht an sich ist reine, inhaltsleere Information Uber sich selbst: der
Konigsweg zu Understanding Media. An dieser Stelle lohnt ein Blick auf die
1964er Originalausgabe dieses Buches von McLuhan und das, was in
digitalen Versionen dieses Textes, den von Umschlagen entkleideten
Exemplaren in Bibliotheken und den Neuauflagen zumeist unter den Tisch
fallt: den Umschlag. Der zeigt namlich (angeblich) die Zeichnung einer
leuchtenden Gluhbirne. Doch eine Neuauflage zeigt im Titelbild ein
verpixeltes Auge, analog zur Gluhbirne und in Anlehnung an die antike
Sehstrahltheorie - Lichtemission.

An dieser Stelle leuchtet Semantik auf, denn: "Die Lichtstrahlen, die mein
Auge treffen, sind nur Boten vom Ding, sind Zeichen fur das Ding",
schreibt Fritz Heider. "Nur insofern Mediumvorgange an etwas Wichtiges
gekettet sind, haben sie Wichtigkeit, flr sich selbst sind sie meist “Nichts".
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<...> Lichtstrahlen haben im GroRdinglichen keine zugeordneten Folgen,
und Ausnahmen, wie z. B. das Radiometer, verbliffen die Menschen."!?!

Erst als kodierte Signalfolge wird aus Licht Information, wie es Aischylos in
seiner Orestie als Ubertragung der Nachricht vom Untergang Trojas
beschrieben (wenngleich nicht auf der Blihne aufgefihrt)'??: durch
Feuersignale, , der Fackel Zeichenpost” (lampados to symbolon heit es im
Agamemnon-Teil der Trilogie). Die Gattin des griechischen HeerflUhrers vor
Troia, Klytaimnestra, hat die Einrichtung dieses Nachrichtensystems
veranlalRt, um sich schnellstmoglich uber den Fall der feindlichen Stadt
informieren zu kdnnen. Nach 10 Jahre kommt dieses Signal, dekodiert vom
Wachter der finalen Relaisstation: ,llions Burg / erobert, wie des Brandes
Botschaft (phryktos angéllon) klar erweist! / <...> Da dreimal sechs mir
warf des Feuerzeichens Licht” <Aischylos, Agamemnon 29-33>. Es bedarf
also einer Zuordnungsvorschrift, um einen umfangreichen Zeichenvorrat in
einem anderen, knapperen abbilden zu kdnnen - im Sinne des
Morsealphabets, das Zeit selbst zum kritischen Parameter von Information
macht, "one dot/time" gilt - das von McLuhan beschriebene "Mosaik".
Lange Lichtzeichen bilden hier im Wechsel mit kurzen einen Binarcode.

Theorie-Scheinwerfer und Radar (Karl Popper)

Der Begriff "Medientheorie" beschreibt ein kognitiv-apparatives double-
bind. Der medientheoretische Blick ist einerseits ein distanter, ein aktiv
distanzierender Blick. Andererseits wird diese "Schau" in der technischen
Auslagerung des Blicks selbst Medium.#

Karl Popper unterschied zwei Formen, empirische Forschung
durchzuflihren, mittels der Kubel- bzw. der Scheinwerfertheorie. Auf
welche Art Wissenschaftler Daten erheben, ob mit Beobachtung,
Experiment oder Befragung, in einem treffen sie auf Probleme allgemeiner
Art, die instrumentunabhangig ist. Nach der Scheinwerfertheorie werden
anfangs die informationshaltigen Hypothesen gebildet und erst nachher
versucht, diese durch empirische Forschung bzw. Experimente auf ihren
Wahrheitsgehalt zu prufen, d.h., die Realitat wird scheinwerferartig
untersucht. Popper richtet seine Kritik hauptsachlich gegen die
Klbeltheorie, in der empirischen Beobachtungen quasi wie in einem Kubel
gesammelt werden, es also blofs um eine Anhaufung und Sammlung von
Fakten geht, in der die Hypothesenbildung erst nach der Beobachtung
erfolgt und von den Beobachtungsergebnissen abhangt. Was der
Scheinwerfer sichtbar macht, das hangt von seiner Lage ab, von der Art
und Weise, wie wir ihn einstellen, von seiner Intensitat, Farbe und naturlich
auch von der Entscheidung, was von ihm beleuchtet werden soll.*?*
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Die Funktion von Theorie ist es, die verflugbaren Tatsachenbefunde zu
einem strukturierten Ganzen zu verknupfen. Dazu braucht sie
(hypothetische) Konstrukte, (explikative und deskriptive) Hypothesen,
(unabhangige, abhangige und intervenierende) Variablen und Gesetze.
Das Scheinwerferprinzip ("search light principle", "selective attention",
"tunnel vision") besagt, dals aus einem prinzipiell unendlichen
Informationsangebot der AuBenwelt aufgrund der Kapazitatsbeschrankung
unseres Kurzzeitgedachtnisses und des damit zusammenhangenden
Engpasses der Wahrnehmung nur relativ kleine Portionen ausgewahlt und
bewult verarbeitet werden. So lassen sich sinnesphysiologische
Datenprozesse unter informationstheoretischen Aspekten begreifen.*?* Die
Auswahl und Filterung der Information hangt von der Ausrichtung des
"Scheinwerfers der Aufmerksamkeit: "Wir erfahren ja erst aus den
Hypothesen, fur welche Beobachtungen wir uns interessieren sollen,
welche Beobachtungen wir machen sollen" <Popper 1973: 369ff> - ein
Medienwerden von Epistemologie und Theorie.

Doch erst mit dem realen Scheinwerfer wurde dieses Theorie-Modell
medienpraktisch, der das Auge buchstablich und unmetaphorisch
bewaffnet. Kunstliche Blitze gelingen fur die 6ffentliche Vorflihrung durch
Etienne Gaspard Robertson 1802 in Paris zwischen zwei Kohlenstében, in
einer Batterie von 120 verschalteten SilberZinkBatterien.*?¢

Albert Speer inszenierte "Lichtdome" aus Flakscheinwerfern, so dal$ es fur
Menschenaugen nur noch "groRartige Schauspiele" (Speer Uber Flakturm
am Bahnhof Zoo beim Angriff der Royal Air Force am 21. November 1943)
»und das heildt nichts zu sehen gibt” (Kittler 1994: 188). Doch
"[e]lektronische Waffen |6sen den hunderjahrigen Verbund von Elektrik und
Licht wieder auf; ihre Macht ist es, im unsichtbaren Bereich des
elektromagnetischen Spektrums und gerade darum automatisch zu
arbeiten” <Kittler 1994: 189>. So l6s(ch)t der Radarstrahl ,als
unsichtbarer Scheinwerfer den bewaffneten Blick” ab <ebd.>. Dieser
Befund ist nur noch in mathematischen Formeln anschreibbar, jenseits der
Visualitat.

Hiermit entbirgt sich ein sehr praziser Sinn des Begriffs von "Theorie".
Denn somit "verkorperte das Radar so etwas wie das inverse Prinzip zum
Rundfunk" <Hagemeyer 19xx: 341> - weshalb Medienarchaologie und
-theorie die andere Seite jener Munze Medienwissenschaft darstellt, deren
eine Seite Massenmedienforschung ist: Radar ist "like broadcasting in that
is is one-way transmission of intelligence. It is unlike broadcasting in that it
gathers intelligence from its surroundings rather than giving it out" <Kelly
1945: 224, zitiert nach: Hagemeyer 19xx: 342>. Tatsachlich steht Radar
im Bund mit der antiken Sehstrahl-Theorie: So leiten amerikanische
Kampfflugzeuge ihre Bomben entlang eben jener Strahlen von Radars,
welche sie (von irakischen Flagstellungen aus) erfassen, zur Zerstérung
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des Ursprungs dieser Strahlen. Das kalte Auge: ,The proximity-fuse, which
explodes a shell when the radar waves sent ot by it are reflected by the
target plane, is a sense-organ in the strictest meaning of the word.*“

Abseitige Medientheorien avant la lettre (Aristoteles, Hegel)

Das 19. Jahrhundert hat die physiologische und psychotechnische Analyse
von Signalprozessen in Menschen mit technischen Mitteln zur Perfektion
getrieben und damit operative Medientheorie avant la lettre betrieben
(selbst ein technischer Begriff aus dem Kupferstichverfahren, der Abzug
oder Zustand vor der Kunstlersignatur). Auch auf anderen Wissensniveaus
war diese Epoche medientheoretisch am Werk, und der Blick darauf wird
gescharft, wenn Medienwissenschaft ihren theoretischen Kanon nicht auf
wenige verbindliche Texte reduziert, also auf eine Handvoll Namen wie
McLuhan, Flusser, Virilio, sondern die Differenzen im Medienbegriff selbst
profiliert. In Anbetracht der Halbwertzeit medientheoretischer Schulen ist
es aufregend, anderen, unvermuteten Medientheorien zur Anamnese zu
verhelfen.

Neben der selbstverstandlichen Vertrautmachung mit
medienwissenschaftlichen Modellen, wie sie etwa im Untertitel zum
Kursbuch Medienkultur von 1999 forsch als die grundlegenden Theorien
bezeichnet werden, lohnt der Verweis auf Medientheorien abseits der
diskursiven Hauptverkehrsstralen, historische wie aktuelle: etwa
Aristoteles” Begriff des zum Substantiv, also Sachwort erhobenen
.Dazwischen” - to metaxu, weiterentwickelt von Walter Seitter zu einer
ausdrlcklichen Physik der Medien.

Ein Fall abseitiger Medientheorie (Re- und Raisonanz) ist das
medienarchaologische Phantasma eines Selbstabdrucks vergangener
Schallwellen als phonographische Spuren in der Wand, wie sie das
Phantasiestuck von Mynona "Goethe spricht in den Phonographen”
(allerdings nur im symbolischen Alphabet des Literarischen, nicht also
medienoperativ) durchgespielt hat. Die Wande des ehemaligen Horsaals
Nr. 6 speichern damit auch die Worte Hegels, der den Begriff des Mediums
an der Berliner Universitat ganz fruh sprach. In der Einleitung seiner
Phanomenologie, die eben eine des Geistes und nicht technischer Medien
ist, heilst es: "Oder ist das Erkennen nicht Werkzeug unserer Tatigkeit,
sondern gewissermafen ein passives Medium, durch welches hindurch das
Licht der Wahrheit an uns gelangt, so erhalten wir auch so sie nicht, wie
sie an sich, sondern wie sie durch und in diesem Medium ist."*?” Erkenntnis
bricht das Licht der Wahrheit; wenn Hegel von der "Brechung des
Lichtstrahls" schreibt, steht er damit in unmittelbarer Tradition eines
physikalischen Medienbegriffs, den Aristoteles begrundet hat und der sich

127°G. W. F. Hegel, Phanomenologie des Geistes, Frankfurt/M. (Suhrkamp)
1986, 68. Dazu ausfuhrlich: Ana Ofak, Hegels Medienbegriff im Lichte der
Optik. Rekonstruktion eines Wissenstrangers zwischen 1600 und 1800,
Magisterarbeit, eingereicht an der Philosophischen Fakultat Ill der
Humboldt-Universitat zu Berlin, Januar 2003



bis Claude Shannons Nachrichtentheorie (signal-to-noise ratio des Kanals)
spannt.

Handelt Euklids Katoptrik um 300 v. Chr. von den zurickgeworfenen
Strahlen, also im Kern vom Spiegel, behandelt die fruhneuzeitliche Dioptrik
Keplers und Descartes” die "in dichten, durchsichtigen Medien
gebrochenen Strahlen", und zwar "sowohl in den naturlichen Medien, als
den kinstlich hergestellten Glasern".*?® Inspiriert von Galileis Fernrohr, wird
damit im Moment der medientechnischen Eskalation (im Apparatewerden)
genuine Medientheorie - moglich erst in dem Moment, wo italienische
Brillenschleifer entsprechende Linsen herstellen konnten. "Descartes
brauchte Ferrier, um optische Glaser zu schleifen; aber die Theorie der
Krimmungen, die durch den Schliff erreicht werden sollen, stammt von
ihm selbst" - und zwar als errechnete. Der Wissenschaftshistoriker
Alexandre Koyré beharrt unerbittlich darauf, daR "die Theorie in erster
Linie Mathematisierung" ist.'?° Und das Eine hat Mathematik mit der
Asthetik des medienarchéologischen Blick gemeinsam: "Qualitative
Verhaltnisse <...> sind zum Unterschied von den qualitativen Beziehungen
dadurch charakterisiert, daR sie sich gegenuber der konkreten Natur der
Gegenstande gleichglltig verhalten" (A. N. Kolmogorow).**°

Da Aristoteles beim metaxy vor allem an die Sinneswahrnehmung denkt,
wird das Medium zur Bedingung nicht blofs des Kontakts, sondern der
Ubertragung.*** Im Unterschied zum Begriff des nachrichtentechnischen
Kanals, manipuliert das Dazwischen bei Aristoteles aber nicht die Signale,
sondern bringt sich selbst scheinbar zum Verschwinden und schreibt damit
die aus der Rhetorik vertraute Figur der Dissimilation fort, die
Selbstausléschung des Ubersetzers. Das Verschwinden ist die techno-
phanomenologische Figur der Medien.

Wissenschaftliches Experiment / Beobachtung / Messung

Der Begriff des ,bewaffneten Auges” meint nicht unbedingt nur
militarische Waffen. Alexander von Humboldt beschreibt die
Durchforschung der weiten Raume der Natur, speziell der Luft. Darin
kreucht und fleucht nicht nur das Sichtbare von Vogeln: "Zeigt nun schon
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das unbewaffnete Auge den ganzen Luftkreis belebt, so enthullt noch
grollere Wunder das bewaffnete Auge. Raderthiere, Brachionen und eine
Schaar microscopischer Geschopfe heben die Winde aus den trocknenden
Gewassern empor. Unbeglich und in Scheintod versenkt, schweben sie in
den Liften: bis der Thau sie zur nahrenden Erde zurickfiahrt."32

Der kalte Blick sieht dies - buchstablich - theoretisch. So kann er nicht nur
als Subjekt, sondern auch als Objekt der Wahrnehmung dienen, etwa im
physikalischen Experiment: "Bei der Beam-foil Technik wird ein
beschleunigter energetisch wohldeinierter lonenstrahl durch eine dinne
Kohlenstoffolie geschossen. Bei der Wechselwirkung mit der Folie werden
die lonen koharent angeregt. Nach Durchtritt durch die Folie <...> wird die
von den lonen emittierte Fluoreszenz senkrecht zur Flugrichtung als
Funktion des Abstandes von der Folie gemessen."

In der Naturwissenschaft spielt weniger die Wahrnehmung denn die
Beobachtung die zentrale Rolle - also ein aktives Sehverhalten <Popper
1973: 403>. Insofern kommt die antike Sehstrahltheorie theoretisch (und
nur in diesem buchstablichen Sinne) wieder zu ihrem Recht. Alhazen, der
zwischen der physikalischen Wahrnehmung der Dinge und der
mathematischen oder geometrischen Modellierung derselben trennte,
gestand letzteren tatsachlich den Begriff des Sehstrahls zu - als
geometrische Strahlen. ,Sie konnen als mathematische Hypothesen
dienen, haben selbst aber keine physische Existenz” <Lindberg 1987:
129> - der kalkulierende Blick, imaging im aktiven Sinne, Loslosung des
Blicks vom (menschlichen) Auge. Womit wir wieder bei Poppers
Scheinwerfertheorie sind: ,Die Hypothese wird zum Fuhrer zu neuen
Beobachtungsresultaten” <Popper 1973: 407>.

»Man muls, soweit es nur geht, der Wissenschaft Augen einsetzen*, heilst
es in einem medizinischen Traktat von M.-A.Petit, Discours sur la maniere d
‘exercer la bienfaisance dans les hopitaux (3. November 1797). Fortan
herrscht , die Souveranitat des Blicks” <Foucault 1993: 102>.

Diese Augen aber sind kunstliche und geben zu sehen, was menschliche
Augen nicht mehr sehen. Denn der uns sensuell zugangliche Bereich des
Optischen stellt nur einen Ausschnitt, eine Art Scheinwerferblick unserer
Erfahrung dar.

.Bereiche der strahlenden Energie haben, wie die Rontgenstrahlen,
Uberhaupt keine sinnliche Reprasentation bei gleichwohl intensiver,
lebensgefahrdender Wirkung” <Plessner 1970/80: 323>. Der invasive
Sehstrahl: "Die physikalischenUnterschiede zwischen Radiowellen, Infrarot,
ultrabiolettem Licht und Rontgenstrahlen liegenin ihrer Frequenz. Nur ein
sehr enges Band, weniger als eine Oktave erregt das Auge und liegt dem
Form- und Farbensehen zugrunde ... so gesehen sind wir fast blind" - und
taub, denn Analoges qilt fUr das akustische Spektrum.

132 7Zitiert nach dem Exposé zum Helmholtz-Collogquium,
Schwerpunkt "Die Bilder blicken zuritck. Zwischen Bilddatenbank
und Maschinenblick", 2. Juni 2003, am Hermann von Helmholtz-
Zentrum fir Kulturtechnik der Humboldt-Universitdt zu Berlin



Mit dem Charakter der Labor-Beobachtung definiert Ernst Junger die
Differenz zwischen altgriechischen und neuzeitlichen Olympischen Spielen:
»~dald es sich bei uns weit weniger um einen Wettkampf handelt als um
einen exakten MelBvorgang” <Jinger 1941: 209>. Der anatomische Blick
in der neuzeitlichen Medizin hat den Korper langst zum Gegenstand
gemacht <junger 1941: 212> und aus den Mel3daten ein Korperarchiv
angelegt.'*3

~Insbesondere tritt die psychotechnische Methodik immer deutlicher als
ein Handwerkzeug hervor” - mithin eine Kulturtechnik.?** ,Dies geht schon
daraus hervor, dall weder die Anwesenheit des Gegners, noch die der
Zuschauer erforderlich ist” <ebd.>. Die Differenz zum altgriechisch-
theatralischen Blick (theoria) ist eine technische: "Entscheidend ist
vielmehr die Anwesenheit des zweiten BewulStseins, das die Abnahme der
Leistung mit dem MelBbande, der Stoppuhr, dem elektrischen Strom oder
der photographischen Linse vollzieht” <ebd.>. Jinger nennt flr den Sport
den ,Hang, den Rekord ziffernmaRig bis auf die kleinsten raumlichen und
zeitlichen Bruchteile festzulegen“ <ebd.> - Arithmetisierung. Schriftliche
Aufzeichnung ermittelt Hochstleistung an Orte und in Zeiten. Die Messung
des Korpers macht denselben selbst zum Instrument. Die Springer von der
Ski-Schanze, in ihrer Haltung, sind von der Form der Schanze selbst kaum
noch zu unterscheiden <Jinger 1941: 210>.

Datum und Bild

Marshall McLuhan wahlt das Novum der Zentralperspektive in der
Renaissance als Beispiel daflur, wie in einer Kombination der
Kulturtechniken von Schrift und Zahl (Null) etwas zustandekommt, was die
pragmatische Absicht Uberschreitet und epistemologisch neues Wissen
generiert. Recht eigentlich ist das perspektivische Bild eine
Mathematisierung des Sehens, eine Verunsinnlichung im Sinne Descartes’,
also die Loslosung der medialen Epistemé von der kulturtechnisch
unmittelbar anthropologischen Welt. Die Zentralperspektive in der Malerei
ist mehr als eine bloRe Geometrisierung des Weltbilds; sie suggeriert als
genuin symboltechnische Operation auf einer zweidimensionalen Flache
eine dreidimensonale Welt. Hier schlagt die optische Prothese in
menschliche Wahrnehmung als extensions of media um, wie sie dann etwa
durch Protokollierung von Neigungswinkel oder Objektivwahl einer Kamera
wiederum Gegenstand non-verbaler Filmanalyse wird.

Die Lichtintensitat von Bildpunkten auf dem Computerbildschirm sind
nichts als physikalische Erscheinungen Zahlenwerten. Damit einher geht
die Loslosung des Bildes von den Abhangigkeiten der Kamera; vielmehr
lassen sich aus MelBwerten Bilder regenerieren.

133 Im Sinne von Michel Foucault, Uberwachen und Strafen,
Frankfurt/M. xxx

134 Jiinger xxx: 212. Zur Biometrie in den Arbeitswissenschaften
(Gastev) siehe Zielinski 2002



Goethe schreibt in seiner Farbenlehre, dals Roger Bacon, "die Mathematik
zum Hauptschlissel aller wissenschaftlichen Verborgenheiten" machte?®* -
eine harmonia aphanes (Heraklit). Galilei scheidet deutlich das, was
meBbar ist, von dem, was nicht meRbar ist. Newtons Prisma analysiert das
Licht in seine Einzelkomponenten; von den Farbinhalten abgesehen, lautet
die epistemologische Botschaft dieses Verfahrens Analyse, welche die
Phanomene letztlich Zahlenverhaltnisses zuganglich macht - wie auch
Mersenne die Schwingungen von Saiten als trigonometrische Verhaltnisse
in der Zeit begriff und damit in ihren Frequenzen anschreibbar machte.

"It was not until Isaac Newton <...> that the speculations of the
Pythagorean school evolved into a pronounced theory. Newton proposed
that the light spectrum is “proportional to the Seven Musical Tones or
Intervals of the eight Sounds "."!3¢ Tatsachlich aber bricht die Einsicht in die
Frequenz- und Wellenphysik mit der ganzzahligen harmonischen
Proportionslehre; die "Medien vor den Medien" enden um 1700.

Das kontinuierliche Bild als stetige Verteilung von Lichtintensitaten in einer
Flache lalSt sich in jedem Punkt als reeller Zahlenwert kodieren. Damit wird
ein kontinuierliches zu einer Funktion einer (Uberabzahlbar) unendlich
groBen Zahl von Bildpunkten dieser geometrischen Flache.?’

"Wir tun damit so , als ob wir das Bild auf der Basis von Zahlen beliebig
detailliert beschrieben bzw. vermessen konnten. Zwischen zwei Bildpunkte
konnen wir gedanklich imrner noch einen neuen von anderem Wert legen.
In der Praxis eignet sich das durch f(x,y) beschriebene zweideimsionale
Kontuum besonders fur die Darstellung von Vektorgrafiken, die aus
mathemtatisch definierten Linien und Kurven bestehen. <... > Da
Vektgorgrafiken aufgrund der Beschreibung durch parametrisierte
Fuktionen auflosungsabhangig sind, eignen sie sich besonders zur
Darstellung linienbasierter Bilder wie Dagramm und typografische
Schriften. <...> Rastergrafiken, diie inm Gegenstz zu Vektorgrafiken durch
eine begrenzte Anzahl von Bldpukten definiert sind. mathematisch handelt
es sich bei Rastergrafiken um " diskrekte” Bilder."!38

Indem Mathematik zwischen Welt und Bewulstsein tritt, werden beide in
einer Weise theoretisiert, die sie berechenbar machen. Insofern bezeichnet
Medientheorie eine operative Ebene zwischen Kultur und Natur. Seit
Pythagoras kennen wir das Staunen daruber, daf Zahlenwerte ihre prazise
Entsprechung in der Physis haben - auch wenn nicht letztendlich
entschieden werden kann, ob dies nun eine Analogie darstellt oder die
Welt wirklich aus Zahlen besteht. In jedem Fall ist mit der der
Berechenbarkeit naturlicher Prozesse der wirkungsmachtige Status von
Theorie definiert: Stellt man etwa fest, das Planetenbahnen exakt dem
entsprechen, was seit babylonischen Zeiten an ihnen berechnet wird, heilst
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dies, die Theorie druckt einen wirklichen Sachverhalt aus - "eine
Entdeckung, die nur in unserer abendlandischen Kultur gemacht wurde"
<Zeilinger 2003: 140f> und zu deren Begriff daher Medientheorie einen
genuinen Beitrag darstellt.

Auch computererzeugte Bilder sind als numerische Simulationen ,Bilder
von Theorien” (Sybille Kramer), namlich Produkte einer Abstraktion
visueller Dateneingabe durch deren mathematische Verwandlung in
Information. Letztlich visualisierten schon die statistischen Karten, etwa
August Friedrich Wilhelm Cromes staatsvergleichende Verhaltniskarte von
1818 etwas Unsichtbares, weil sie die Vorstellungen von dem Uberhaupt
erst schaffen, was sie zu zeigen vorgeben - Bilder aus Daten.**® Foucaults
diskursive Formationen werden so in Datenclustern sichtbar. Tatsachlich
aber unterscheiden sich digitale Bilder durch ihre vollstandige
Rechenbarkeit als Existenzen von der malerischen Perspektive, die zwar
Bildraume geometrisch durchrechnete, diese Operation aber selbst nicht
mechanisch an ihre Ausfuhrung und Ausgabe ruckzukoppeln vermochte.

Im Tableau physique des Andes et Pays voisins von Alexander von
Humboldt und Aimé Bonpland werden das geophysikalische und das
Daten-Gebirge identisch. Von hier aus ist es nur ein Schritt zu Otto Neurath
piktographischer oder besser piktogrammatischer Visualisierung von
Zahlenmengen, vor allem aber zum pictorial turn auf den
Computerbildschirmen, wo etwa Wirtschaftsdaten in drei- oder n-
dimensionalen Tabellen aufbereitet, damit ,theoretisch” Uberschaubar
werden, oder ganze Geographien mit Informationen versehen werden, wie
in dem von US-Vizeprasident Al Gore seinerzeit initiierten
satellitenbildgestltzten Programm einer virtuellen Enzyklopadie visuellen
Wissens namens Global Earth Project.

Der ganze Unterschied zwischen den sogenannten alten und den neuen,
sprich: mit binaren Werten operierenden Medien liegt im Charakter der
Gegebenheiten selbst, der digitalen Datengebung. ,Was durch Medien
zuganglich wird, sind Gegebenheiten der unterschiedlichsten Art" <Martin
Seel, in: ebd., 248>. Martin Seel vertritt die These, , dal8 die Neuen Medien
zwar eine radikale Erweiterung des bisherigen Mediengebrauchs
darstellen, aber mehr auch nicht“!*°. Die Phanomenologie insistiert:
Medien machen Welterfahrung zuganglich, konstituieren Welt aber nicht,
sondern lassen sie vielmehr gegeben sein - Daten, buchstablich <Kramer
1999: 21>. Demgegenuber aber setzen die kalkulierenden,
mathematisierten Medien eine abgrundtiefe Differenz zu Medien als
Prothesen, als Verlangerung menschicher Sinnesorgane (die aisthetische
Ebene).

139 August Friedrich Wilhelm Crome, A map of the Relations of Europe,
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Kramer (Hg.), Medien - Computer - Realitat. Wirklichkeitsvorstellungen und
Neue Medien, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1998, 244-268 (261)



Was gibt Medientheorie zu sehen? Was geben Medien - Daten? Gibt es
Medien strictu sensu, oder vielmehr nur ,das Medien-Werden von
Apparaten, Symboliken, Technologien als je unterschiedliches
Zusammentreffen heterogener Faktoren?*! Es mufd technische Medien
geben, in einem substanziellen und zumindest epochal dauerhaften Sinn,
damit es Daten diesseits der unmittelbaren menschlichen Wahrnehmung
gibt. Messend, registrierend, prozessierend und ubertragend sind sie am
Werk; dazwischen die Theorie: "MelStheoretische Fundierung heilst die
LUcke schlieBen zwischen Empirie und Theorie, zwischen Daten <...> und
<...> numerischen GesetzmaRigkeiten ("Formeln")."!*? So findet sich
dieser konstruktivistisch anmutende Begriff mit leicht verschobener (und
an Platon anknupfender) Semantik bei Novalis: ,Die Denkorgane sind die
Welterzeugungs- und Naturgeschlechtsteile“'*? - Heideggers Begriff der
mimesis als generativer Akt, im Medium. Es war Platon, der letztlich jedes
Wissen vom Sehen (ldee / Wurzel vid-) ableitete. ,Und es war wirklich die
"Schau’, die "Theorie’, die das Praktische Uberwand oder doch in sich
“aufhob ™ <Snell 1924: 96>. Tatsachlich fuhrt die Altphilologie das
griechische gigndskein (das Erkennen eines Gegenstandes als sein
Erzeugen) auf den Zusammenhang mit Begriffen des Sehens, des Auges,
zuruck. Einsicht durch menschliches Sehen aber ist trugerisch. Wenn sie
etwa eine kontinuierliche Kurve zu sehen glaubt, mag sie dennoch nur aus
Treppenstufen bestehen, wenn sie nur hinreichend fein gequantelt wurde
(wie die doppelte Abtastfrequenz bei Sampling von Tonen); so wird die
nicht-technische Wahrnehmung unterlaufen, ja betrogen. Auch "Cauchys
Stetigkeitssatz fiir den Ubergang zum Grenzwert wird entlarvt als
transzenddnetale Bedingung einer durch “innere Anschauung’ erzeugten
Erkenntnis. <...> Das Bild einer Linie ist keine Linie. Das Bild des
Kontinuums ist kein Kontinuum. "4

Theoria als Medienkompetenz

Es gibt Phdnomene, die im Sein ihrer technischen Ubertragung oder
Speicherung nicht aufgehen, sondern durchscheinen. Walter Benjamins
Theorie technischer Reproduktion zum Trotz, worin er den Aura-Verfall von
Kunstwerken diagnostiziert'*®>, vermag etwas von der Originalitat Schuberts
auch noch durch die x-te Wiedergabe durch Interpreten auf Schallplatte,
CD oder andere Signaltrager durchscheinen. Auch die alteste
phonographische Aufnahme eines Gesangs, fast bis zur Unkenntlichkeit
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verrauscht, 1alt unverwechselbare Frequenzen insistieren, permedial,
materialistisch "diaphan" (Aristoteles, De Anima): etwas, das sich
zielgenau an menschliche Sinneskanale (optisch, akustisch) adressiert.

Ausgangspunkt einer Archaologie des Tonfilms ist die Tonspur nicht als ein
Anhangsel zum eigentlich visuellen Kino," sondern als eine Kombination
von Tonspur und Bildspur, als Audiovision. Das Problem einer solchen
Kombination der beiden Spuren besteht in ihrer Synchronisation. "Wir
haben es also mit einem Zeitproblem zu tun."4¢

Kinetische Kunst "gave rise to even more elaborate acousto-optic
instruments" <395> - nach Louis-Bertrand Castels "Farbklavier". Doch "the
interpolation of sound into light was more often than not the result of
arbitrary suppositions." Was aber, wenn nun das Licht vom Sound direkt,
aus dem Medium heraus gesteuert wird? So ist Medientheater gedacht:
nicht so sehr als performative Darstellung mit technischen Mitteln,
sondern primar zur Analyse der Operativitat technischer Medien mit
theatralischen Mitteln, die eben nicht nur Licht und Sichtbarkeit, sondern
auch Ton und Horbarkeit meinen.

Operative theoria: Bildmedienwissenschaft

Einen genuinen Raum des Dazwischen (altgr. to metaxy, lat. medium)
erkundet Medienkunst, die damit selbst ein Ort medientheoretischen
Wissens um das Auseinanderdriften des wirklichen Raums der Maschine
und der sogenannten virtuellen Raume ist <Kramer 1999: 19> - was sich
in der Gestaltung von Interfaces (entgegen der dialogischen Okonomie von
Macintosh) gerade als Asthetik der Mensch-Maschine-Differenz
niederschlagt.'*’

Hier wird Medienkunst zu einer praktizierten Form von Medientheorie; sie
macht die ansonsten kryptisch verborgene Maschine medienarchaologisch
(oder besser: -anatomisch) sichtbar, legt ein bestimmtes implizites
medientheoretisches Wissen im Sinne von Selbstreflexion des technischen
Mediums offen.

Gelegentlich wachst eine technisch willkarlich, mithin symbolisch geflugte
Form Uber den intendierten Gebrauch hinaus und bringt etwas zum
Ausdruck, als Wissen implizit war. Tatsachlich war in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts das Stereoskop eine Eskalation der Photographie, indem
darin das eigentliche Bild erst virtuell, d. h. in der kognitiven
Wahrnehmung des Betrachters zustandekommt: Virtual Reality avant la
lettre, in der aus Sehen als aisthesis Theorie wird.

146 Apstract zum Vortrag Jan-Philipp Miiller "Audiovision und
Synchronisation" im Kolloquium Medien, die wir meinen
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Victor I. Stoichita beschreibt Metamalerei als Das selbstbewulste Bild
(1998).*8 Eine Aufgabe ist es, solch impliziten Medientheorien explizit zu
machen. Die Praktiken der sogenannten Vjs in der Techno-Club-Szene,
etwa die auf Web-Technologie basierende Vj-Software VLIGHT.MXR:CTRL fur
Realtime Motion Processing erlaubt es, in Echtzeit auf mehreren Ebenen
Flash-Animationen und Loops zu mixen und zu modulieren; diese reagieren
auf den Sound-Input. Die Visuals sind nicht vorproduziert, sondern
Funktionen live arrangierter Elemente aus einer Animations-Datenbank.
Was hier ausprobiert wird, ist gleichzeitig ein Hochleistungs-Labor fur
kinftige audiovisuelle und televisuelle Interaktionen mit Anwendung im
technisch-asthetischen Bereich.* Im Crossover von Medientheorie und
-kultur deklariert visomat inc. in Berlin den Club selbst als Medium der
Visualisierung von Musik: ein technologisches und visuelles Pendant zum
elektronischen Minimalismus in der zeitgendssischen Musik (wie auch die
Minimal Music frUh auch mit visuellen Pattern experimentiert hat).
Industrielle Uberwachungssysteme kommen hier im Kunstkontext zum
Einsatz. Anders als in konventionellen medienkunstlerischen Installationen
wie etwa dem eye recorder von Alexandro Ladaga & Silvia Manteigna, die
ganz im Sinne des Begriffs der wortlichen Medientheorie die dualistische
Vorstellung des physischen und des elektronischen Auges (eye / Video)
sichtbar zu machen suchen, liegt das asthetische Versprechen der Video-
Jockeys gerade darin, dald sie ,,das Versprechen von Sicherheit und
Kontrolle auflésen und die Technik in sinnfreie Raume Uberfiihren"*>°,
Damit testen sie provokativ einen Raum diesseits kultureller Ikonographien
aus. Doch auch das technischste Bild ist nicht kulturfrei, sondern von
kulturtechnischen Funktion gepragt. Eine ganze Kunstgeschichte visueller
Formen und Schemata schreibt an ihm mit. Und doch machen technische
Bilder eine funktionale Differenz gegenuber dem, was bislang Kunst hieR,
indem sie auf eine spezifisch Weise gegenuber den Apparaten verpflichtet
sind, nicht mehr nur dem menschlichen Blick (pl/aisir) gegenuber. Der
Experimentalfilmer Michael Brynntrup formulierte die Selbstaufnahme
seiner Welt einmal folgendermalSen: ,,Ich habe mich gesammelt (und in
Zahlen umgerechnet).“!>!

Digitale Bilder werden so fluchtig und austauschbar wie virtuelles Geld im
e-commerce. Sir Oliver Wendell Holmes hat das technische
Bildreproduktionsmedium Photographie mit Papiergeld verglichen®? -
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Form, fortan von Materie getrennt, eine Analogie von Geld- und
Bildzirkulation. An dieser Stelle beriihren wir die Fragen einer Okonomie,
die nicht minder zum Aufmerksamkeitsfeld von Medientheorien gehort wie
das Studium der Institutionen und Agenturen, die Medien organisieren. Das
theorikon bezeichnet die altgriechische Subvention der Theaterbesucher
durch ein sogenanntes ,Schaugeld” seit der Zeit des Perikles.

Theorie tragt Sorge, scheinwerferartig (im Sinne der Theorie-Definition von
Popper) medienspezifische Aspekte auszuleuchten, die nicht schon von
anderen Disziplinen beantwortet werden. Mit dem realen Scheinwerfer
aber wird dieses Theorie-Modell medienpraktisch - und zwar nicht nur auf
der Blhne, als Richard Straul8 in seiner Oper Salomé erstmals kinstliche
elektrische Beleuchtung, den Scheinwerfer, fur den Effekt des
aufgehenden Mondes einsetzt.!>3

Sodann ein Plakat der deutschen Hollerith- bzw. IBM-Tochter Dehomag,
Berlin-Lichterfelde, von 1934: Das Auge verheit Ubersicht. Medien in
Sicht. Doch das Medium, das auf den ersten Blick wie die Hausfenster
einer Stadt aussieht, ist die Lochkarte zur Datenerfassung operativer
Prozesse (jenseits von Literatur).

Sehtheorien der Medien transformierten aus dem Bereich des Sichtbaren
langst in den Raum der Daten, wie Rasterfahndung aktuell auch die
klassischen Fahndungsbilder ersetzt. Bilder im digitalen Raum zumal sind
keine Bilder mehr im emphatischen Sinne (d. h. nur noch far menschliche
Augen), sondern Funktionen von Daten.

Den Blick auf die Stadt aus Sicht der Lochkarte zeigt ein Plakat der IBM-
Tochterfirma Dehomag aus den Hollerith Nachrichten von 1934.1%* Der
Datenregen in einer monitoring-Szene des Films The Matrix macht zugleich
die ganze Differenz zwischen analogem Rauschen und digitalem Kode
manifest: einmal physikalische Lichtpunkte auf dem Bildschirm, einmal
Zahlenreihen.

Eine Schnittstelle (interface) ist nach DIN 44300 ein gedachter oder
tatséchlicher Ubergang an der Grenze zwischen zwei gleichartigen
Einheiten (Funktionseinheiten, Baueinheiten oder Programmbausteine) mit
vereinbarten Regeln fiir die Ubergaben von Daten oder Signalen.%®

Im Begriff der "Kopplung" sehen Heider und Luhmann das Wesen des
Mediums selbst. Doch "[t]he media have never been so apt to efface their
own materiality, confounding the impression of immediacy with the
immateriality of their expression."*>® Relevant wird dies in dem
medienarchaologischen Moment, wo etwa der Strom in Telephonleitungen
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nicht schlicht benutzt wird, um sie als Ubertragungsmedium fir ein
anderes Medium namens Stimme zu verwenden (die dann zur Form wird),
sondern dieser Strom selbst die Botschaft ist: Beispiel Morsecode, oder die
aktuellen Ansatze, Internet und Stromnetz nicht getrennt fur
Apparateenergie und Ubertragung zu nutzen, sondern beide
ineinszufalten, also: die Hardware selbst strom-symbolisch zu kodieren, im
streaming zu programmieren.

Bildpunktmengen, deren Elemente auf Bildpunktmengen verweisen*>’: Auf
statistischen Operationen basierende digitale Bildsortierverfahren geben
Dinge zu sehen, welche die Kapazitat des menschlichen Bildgedachtnisses
uberschreiten - Theorie als virtuelle Zusammenschau.

Im harmlos klingenden Begriff der bildgebenden Verfahren liegt eine
theoretische Vollzugsmacht der Medien, auch Uber McLuhan hinaus. Im
Modellcharakter von Werkzeug liegt, wie es Joseph Weizenbaum in Die
Macht der Computer und die Ohnmacht der Vernunft>® beschreibt, der
ganze Unterschied zwischen prothetischen Geraten und autonomen
Maschinen. Erstere, etwa Mikro- oder Teleskop, "signify that man, the
engineer, can transcend limitations imposed on him by the puniness <=
Beschranktheit> of his body and of his senses" <Weizenbaum 1978: 20>,
wahrend autonome Maschinen keine Wahrnehmungsdaten abbilden,
sondern uberhaupt erst produzieren, etwa die Uhr, die Zeit als virtuellen
Raum generiert. "The clock had created literally a new reality", und die
Medien des monitoring, MelBinstrumente, erschaffen einen virtuellen Raum
jenseits der sensorischen Erfahrung: "instruments, especially those that
reported on the phenomena they were set to monitor by means of pointers
whose positions were ultimately translated into numbers" <ebd., 25>.1°°

Hier setzt auch der Begriff der augmented reality an, der eine eskalierte
elektronische Erweiterung der menschlichen Sinne meint - Datenbrillen
etwa, die das Gesehene mit einem Speicher abgleichen und zugleich mit
Hintergrundinformationen versehen, sprich einblenden - optimalerweise
durch Lasern der Information direkt auf die Netzhaut (die technische
Dialektik von blindness and insight. Hier macht es einen epochalen
Unterschied, ob diese Erweiterung analog (also teleskopisch vertraut) oder
digital geschieht.*®® Die digitale Augmentierung der Wirklichkeit vermag
dieselbe namlich auf eine nicht-triviale Weise auch umzurechnen. Dies
erinnert an eine der Hauptaufgaben der Medientheorie: den Eintritt in den
digitalen, genauer: algorithmisierten Operationsraum nicht nur zu
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reflektieren, sondern einen aktiven Beitrag zu dessen Umdenken zu
leisten.

Bilder aus Lochern (die Nipkow-Scheibe)

Der KurzschluBB zwischen lochkartengesteuerten Maschinen zu optischen
Medien ist alles Andere als medienhistorisch arbitrar. Medienarchaologisch
erschlie8t er sich fur jene Epoche, solange medientechnisch erzeugte
Bilder noch in ihrer Artifizialitat erkennbar sind; der Moment der
medientheoretischen Reflexion ist der einer Offenheit, der losen Kopplung
("Medium" im Sinne Fritz Heiders und Niklas Luhmanns). Solange
technische Medien noch im Prozels ihrer Vervollkommnung stehen,
offenbaren sie an Mangeln und Fehlfunktionen ihr Wesen. Computerbilder
raubten unendlich viel Speicherkapazitat und gaben grob gerastert ihre
Pixelstruktur zu erkennen, und Akustik aus dem Computer war am
blechernen Klang zu identifizieren - asthetisch positiv gewendet von der
Experimenten der Medienkunst.'®* Wenn aber die Machtigkeit der
Prozessoren bis hin zum Quantencomputer alle Rechenprobleme auf solche
unterhalb der menschlichen Wahrnehmungs- und Handlungsschwelle
sinken lassen und die Rechengeschwindigkeit der Maschine der einer sich
brechenden Welle am Meeresstrand gleichkommt, wird auch der Computer
nicht nur zum Massenmedium im Sinne einer Selbstverstandlichkeit,
sondern auch zur Welt, ndmlich zum Aquivalent der Physik, und damit als
Medium der digitalen Form nicht mehr wahrnehmbar - eine
medientheoretische Prognose, auf die schon Leibniz” Differenzialrechnung
zielte, namlich die Vereinbarung des Diskreten mit dem scheinbar
Kontinuierlichen.

Lassen sich auf Lochkarten Informationen in Form von Lochern in Reihen
stanzen, liegt der Bezug zur Bildpunktabtastung nicht fern. Die
Karteisortiertechnik des 20. Jahrhunderts hat ein unter dem Namen Peek-
a-boo ein System entwickelt, mit Lichtstrahlen photoelektrisch durch
gelochte Karteistapel bis auf den jeweils nicht-gelochten Widerstand zu
stoBen und somit Suchfunktionen zu erfiillen.*®?> Man lege eine solche
Lochkarte auf einen Bildschirm und photographiere ihn mit
Ultrakurzbelichtung ab; dann speichert die Lochkarte einen gerasterten,
also diskret kodierbaren Momentzustand des elektronischen Bildes.
Medienarchaologie folgt also nicht schlicht der am Parameter linearer Zeit
orientierten Chronologie (kultur)technischer Erfindungen, wie sie etwa
Hiebels Medienchronik verdienstvoll als unabdingbares Werkzeug, als
Historische Hilfswissenschaft bereitstellt, sondern weist auf andere
Ordnungen der Daten. Eine wissensarchaologisch durchdachte Zeitreihe
lauft nicht notwendig auf den Disurs der Geschichte hinaus;

81 In diesem Sinne auch der Workshop Das Unsichtbare. Medien, Spuren,
Verluste (HyperKult 11), Universitat Luneburg, Juli 2002 (http://www.uni-
lueneburg.de/hyperkult)
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Medienarchaologie weist vielmehr sprunghafte Konstellationen nach -
"choques" im Sinne von Walter Benjamins materialistischen Thesen zum
Begriff der Geschichte, in denen medienepistemologische
Zusammenhange aufscheinen. Hier liegt auch der Unterschied zu einer
(Kultur-)Wissenschaftsgeschichte der Medien, die mit Formaten wie "von
der prahistorischen Geste zum Computer" Kontinuiaten unterstellt und
heimlichen Teleologien anheimfallt; in dieser Hinsicht der Systemtheorie
naherstehend, die mit der Erzeugung von Differenzen im Akt der
Beobachtung operiert, ermoglicht auch der medienarchaologische Zugriff
Datierungen durch Unterscheidungen, die nicht ausschlielSlich der
diachronen Zeitachse entspringen.

Die Physik kennt die Periodisierung ihrer Geschichte anhand der
theoretischen Synthese. Auch hier kommt es zu Knotenpunkten, die sich
der narrativen Logik entziehen: "die Physikgeschichte a3t sich <...>
anhand jener Erkenntnisse gliedern, die fur Erscheinungen aus scheinbar
voneinander vollig unabhangigen Zweigen der Physik eine gemeinsame
Erklarung gegeben <...> haben"; in der Feldtheorie etwa konvergieren bei
Maxwell 1864 die bislang unabhangigen Entwicklungsfaden der
Erforschung von Magnetismus, Elektrizitat und Licht.®3

Die Vorstellung und die Praxis getakteter Zeit, geregelter
Arbeitsorganisation und der Algorithmen ist erst vor dem Hintergrund des
kulturtechnischen Trainings durch ein anderes Medium, namlich der
Typographie Gutenbergs, wirklich medienkulturell denkbar geworden - bis
hin zur Schreibmaschine. Sich dem Thema Algorithmus von seiner
Mechanisierung her zu nahern ist eine genuin medienarchaologische
Herangehensweise, da sie nicht der Chronologie, der
Medienhistoriographie im klassischen Sinne sowie ihren synoptischen
Tafeln folgt, sondern der Ordnung des Medienarchivs: der Archaologie der
Hardware.

Medienarchaologie geht dabei mit McLuhan noch einen weiteren Schritt
zuruck - und weist gerade damit in einer Art Mobiusschleife (die
Geschichtsfigur der Medienarchaologie) auf die nachfolgende
Medienkultur, das Zeitalter audiovisueller Medien. Der Krebsgang zuruck
meint die altgriechische Kulturtechnik, Sprache vokalalphabetisch zu
analysieren, ist eine Moglichkeitsbedingung dafur, dal§ ein
hochtechnisches Verfahren namens Fernsehen so erst denkbar wurde.
Denn hier wird bekanntlich nicht jeder abgetastete Bildpunkt in einer
eigenen Signalleitung (und damit das Bild gleichzeitig) Ubertragen,
sondern wird - nach dem Vorbild der Telegraphie - in einzelne Bildpunkte
zerlegt, also diskretisiert (was aus dem kontinuierlichen Bild ein diskretes
Mosaik macht), die nacheinander (also im Zeitkanal) in die Leitung
gegeben und erst am Ende blitzschnell (das Wesen der Elektrizitat) wieder
zu dem zusammengesetzt, was die Tragheit menschlicher Augen als
raumlich zusammenhangendes, zweidimensionales Bild empfindet <siehe
Lipfert 1938: 11>. Nur aus menschlicher, nicht aus genuin
medien(technisch)archaologischer Perspektive gilt: "Ein Bild <...> ist

163 Simonyi Karoly, Kulturgeschichte der Physik, Thun u. Frankfurt/M.
(Deutsch) 1995, 21; zu Maxwell ebd., 347



begrifflich" - also gerade nicht in ikonologischer Hinsicht - "eine Flache, bei
der gleichzeitig an verschiedene Stellen verschiedene Hell- und
Dunkelwerte auftreten" <Lipfert 1938: 10>. Die Tragheit der optischen
Signalverarbeitung durch die Kombination menschicher Netzhaut und Hirn
|lalt als Bildeindruck erscheinen, was tatsachlich eine zeilenweise
Abtastung und die (durch Wechselstrom) punktweise Ubertragung der
optischen Signale als elektrische Impulse - also die im Sinne McLuhans
mosaikartige Zerlegung in Bildpunkte - ist. Anders herum ist zu vermuten,
dals unser Hirn sehr wohl die physiologische Differenz von TV- und
Netzhautbild wahrnimmt, auch wenn der technische Betrug scheinbar die
Wahrnehmungsschwelle unterlauft. Im kognitiv Unbewulfsten spielt sich
diese Dissonanz ab und fuhrt zu kognitiven Dissonanzen, so die These -
eine zeitkritische Differenz.

In Anlehnung an Helmholtz” Versuche zur Nervenreizung, um
Wahrnehmungs- als BewuRtseinsschwellen und asthetische Momente zu
bestimmen, gilt die medienarchaologische Analyse der Transition, also
jener Momente, wo ein medientechnischer Vorgang oder eine
signaltechnische Gestalt sich transitiv gegenlUber ihren sensorischen
Effekten verhalten und nicht intransitiv hinter sogenannten Inhalten
verschwinden. In der digitalen Signalverarbeitung geht es -
charakteristisch fur die Neuen Medien - "nicht um die imaginare Welt von
Intentionalitat und Bedeutung, sondern um die Verarbeitung realer
Kontingenzen"; Norbert Bolz konstatiert "eine digitale Asthetik, die
erstmals den stochastischen Elementen, dem Zufall der Welt, gewachsen
ist."1%4 Eine schlichte Geschichtsschreibung der Medien ist dieser
medienarchaologischen Ebene der Transition von Physik und Physiologie zu
Apparaten nicht langer angemessen. In optischer Hinsicht sind ca. 100
Millionen Sensoren in der Retina durch ca. 5 Millionen Nervenbahnen mit
dem Hirn verbunden; im Moment der SignallUbertragung findet also
Datenreduktion fUr den Kanal statt, weshalb "das Auge selbst ein
Codierungsmechanismus ist" <Bolz 1991: 128>. Dem "Inhalt" eines
Fernsehbildes gegenuber (ob nun gerade ein Bundeskanzler oder ein
Tierfilm gezeigt wird) bleibt die TV-Technik weitestgehend indifferent.
Anders aber der Moment, wo ein Bild als "Bild", also als Gestalt im
Unterschied zum Rasuchen und Flimmern des Monitors zwischen den
Sendekanalen Uberhaupt zustandekommt und wahrnehmbar wird, und auf
einer nachsthoheren Ebene genuine Bilddifferenzen Information erzeugen,
indem sie unwahrscheinlich Anderes, Unerwartetes zeigen (mit Entropie
als MalR H von Information).

Verdinglicht im medienarchaologischen Artefakt der Photozelle erweisen
sich elektrotechnische Schaltelemente als Zeug, das nicht mehr nur einem
Sinneskanal dient, sondern technische Medienprozesse als solche zu
steuern vermag - und erst auf der phanomenologischenen Ebene
menschlicher Wahrnehmung je nachdem in Bild, Ton, Schrift oder Zahl
resultiert. Paul Nipkow nennt seine Erfindung einer elektromechanischen
Fernsehapparatur zwar noch "Elektrisches Teleskop", definiert dieses in der
Patentschrift von 1884 jedoch nicht mehr als Ausweitung menschlicher

164 Norbert Bolz, Eine kurze Geschichte des Scheins, Minchen (Fink) 1991,
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Sinne (also als mediale Prothese im Sinne McLuhans), sondern als genuin
technischen Ubertragungsakt zum "Zweck, ein am Orte A befindliches
Object an einem beliebigen anderen Orte B sichtbar zu machen".
Kommunikation wird hier von der Ubertragung her gedacht (die Figur des
Trajekts) und fortan tragen die entsprechenden Medientechnologien das
telos (die "entfernte Grenze", das "Ziel" respektive "Ende") buchstablich
metaphorisch im Namen. An die Stelle der tatsachlichen Bewegung von
Materie tritt mit der Telemobilitat das energetische Signal.

Nicht der Akt des Sehens, sondern der photonischen Umwandlung von
Licht- in elektrische Energie (und umgekehrt) zahlt in der technischen
Realisierung von Nipkows Patent als vollzugsmachtigem Artefakt; die
Vorgeschichte des Fernsehens ist nicht die linear die der rein optischen
Medien. "Folgerichtig setzt eine vom Allgemeinen Deutschen Fernseh-
Verein <...> publizierte Zeittafel auch nicht etwa mit Galilei ein, sondern
mit der Entdeckung des Selens", namlich 1817."%° In diesem Jahr namlich
entdeckt Berzelius das Selen; 1839 - im Jahr der Daguerreotypie - stellt
Becquerel dann fest, dals Selen bei Belichtung zur Spannungsquelle wird,
bevor Hittorf 1851 dessen Leitfahigkeit ausmacht. Parallel dazu schreiben
sich der Bildtelegraph von Alexander Bain 1843 und die Kopiertelegraph
von Bakewell, bis Adriano de Paiva 1863 erstmals ein Bild auf eine
Selenplatte projiziert und mit einer Kontaktspitze elektromechanisch
abtastet. 1880 schlagt de Paiva in seiner Abhandlung La télescopie
électrique vor, den lichtempfindlichen Teil seiner Photokamera mit Selen
zu bedecken und die so ausgeldsten elektrischen Signale Uber
Telegraphenlinien zu verschicken. Der Englander Shelford Bidwell bringt im
Marz 1881 der Royal Society in London einen Apparat namens
Telephotgraph Device zur Auffihrung: "He had come up with a method of
scanning an image, breaking it up into smaller elements that could be
transmitted as a linear stream of electrical impulses and then
reassembling them, using the differential response of selenium to these
impulses, as a two-dimensional image"!® - was als strikt sequentielle
Operation samt Verzdogerungsspeicher der Morse-Telegraphie entspricht
und die Architektur des sequentiellen Computers partiell vorwegnimmt
respektive modelliert. Gerade beim Einsatz zu Zwecken der Speicherung
sonischer Daten im Lichttonfilm aber ist jene Tragheit eine zeitkritische
Grenze des akustischen Ereignisses, weil ungleich hohere
Schwingungszahlen (Hertz) aufzuzeichnen sind; hier muRR die Photozelle
dahingehend optimiert werden, dal8 sie "augenblicklich" auf den
Photostrom zu reagieren imstande ist.®’
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T. Thorne Baker definiert 1908 Phototelegraphie als "term which has been
accepted to signify the transmission of a photograph from one place to
another by electrical means"'®8, Hier steht nicht mehr eine Kulturtechnik in
Opposition oder Nachahmung der Natur, sondern hier wird eine Technik
mit Mitteln der Natur selbst betrieben - Medium im wohlverstandenen
Sinne.

Es gibt einen Zusammenhang zwischen Lochkarten, Rasterfahndung und
dem digitalen Abgleich von gepixelten Bildern. Es gab einmal eine Zeit, in
der stellte ikonologisches Bildwissen die Alternative zum
alphanumerischen Code dar - wichtiger war es, die Bibel zu kennen, um
Bildprogramme zu verstehen. Mit der Geometrisierung des Blicks in der
zentralperspektivischen Malerei der Renaissance und der mechanisierten
Mathematik namens Computer aber werden Daten in Bilder und Bilder in
Daten konvertierbar. Technisch und nicht hermeneutisch oder ikonologisch
gelesen, bedeutet diese Erkenntnis auch neue Einblicke in zuvor
undenkbare Operationen von Bildspeicherung und -erkennung, und dies
auch im Sinne von Erkennungsdienst als Polizei.

Der medienarchaologische Ansatz wahlt dafur ein historisch konkretes
Beispiel. Ein notorisches Plakat der Berliner IBM-Tochterfirma Dehomag aus
dem Jahr 1934 verspricht "Ubersicht" und zeigt ein Auge, das zwischen
Lesen und Sehen oszilliert: Die gestanzten Daten auf einer Lochkarte
bilden die Silhouette einer Stadt. Im Zeitalter digitaler Kontroll- und
Speichermedien werden nicht Bilder, sondern Daten verarbeitet. Dieses
Motiv aber dokumentiert, wie solche Daten metaphorisch wieder
verbildlicht werden, in der alten Tradition des Panoptizismus.®°

Seit den Staats- und Menschenwissenschaftspraktiken des 18.
Jahrhunderts wurden aus statistischen Daten Uber Menschen quantitative
Erkenntnisse prozessiert (fur Lebensversicherungen etwa
Sterblichkeitsraten). Die mechanisierten Lochkarten, in denen solche
Daten sich niederschlugen, verweisen auf die Technologie des Jacquard-
Webstuhls um 1800, der textile Bilder aus in Holztafeln gestanzten Daten
fabrizierte und ausdrucklich das Vorbild fur Charles Babbages Entwurf
einer programmgesteuerten, lochkartenbasierten Analytical Machine
abgab (1833). Hat die Schrift einst den zweidimensionalen Flachencode
von Bildern in den linearen Zeilencode transformiert (Vilém Flusser),
generiert dieser nun seinerseits wieder digitale Bilder.

Anstelle von Fortschritt zeigt sich plotzlich eine Mobius-Schleife - die
Wiederkehr einer medienarchaologisch scheinbar langst verschutteten
Sachlange unter verkehrten Vorzeichen: "Im Grunde ist digitale
Komprimierung nichts anderes als ein neuer “Morse-Code” flir Sprache und
Bild" <44>.

168 T. Thorne Baker, Photo-Telegraphy, in: The Photographic Journal Bd.
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Ahnliches gilt fir die Nipkow-Scheibe, die nicht nur ein Dinosaurier der
elektromechanischen Bildabtastung von Uralt-Fernsehen ist, sondern in
einer Scanning-Methode der Zellbiologie ein aktives Nachleben flhrt.
Dieses Verfahren "basiert auf der Verwendung von Scheiben mit vielen
Lochblenden, deren Eignung fur die Optik Paul Nipkow in den achtziger
Jahren des 19. Jahrhunderts beschrieben hat. Konfokale Mikroskope mit
Nipkow-Scheiben produzieren mehrere hundert Bilder pro Sekunde, so daf$
fur das Auge ein konstantes Bild entsteht." <xxx>

Markant ist im besagten Kinderfernsehlehrbuch demgegenuber die
Gewichtung von Fernsehen, definiert durch seine Programminhalte: von
"den ersten Sendungen" bis hin zur Darlegung der verschiedenen
Programmformate nimmt dieser inhaltistische Blick den GroRteil des
Biichleins ein. Uberhaupt nicht wird erwéhnt, daB ein Fernseher nicht nur
referenzierte Bilder der AuBenwelt, sondern genuin aus seiner Technik
generierte Bilder zu senden vermag - jedes Flimmern auf dem Bildschirm
ohne Antennen- oder KabelanschluB. Diese wirklich "technischen Bilder"
visualisieren die Gesetze der Elektrotechnik und schwingen sich - von
geometrischen Mustern abgesehen - nicht auf zu potentieller Semantik.
Anders computergenierte Bilder: Hier kann aus dem rein mathematischen
Raum etwas generiert werden, was wie kulturelle Bilder aussieht - etwa
klnstliche Schauspieler, vertraut aus jedem besseren special effect in
Hollywood-Filmen.

Das sprichwortliche Bildrauschen der Fernsehers verschwindet im
Ubertragungsformat digital video broadcast (dvb-t im Falle der
terrestrischen Ubertragung); im Medienwechsel von analog zu digital
treten sogenannte Artefakte (mathematische Funktionen im Unterschied
zu den materialen Artefakten der Archaologie) an die Stelle des
klassischen (statistischen) Rauschens - eine andere Episteme, eine andere
Asthetik. Im digital Ubertragenen Fernsehen existiert das Bild entweder
klar oder gar nicht, anders als vom Ubergangsflimmern im analogen
klassischen Fernsehen her vertraut.

In einer Sendung des Nachrichtensenders n-tv vom 6. Juni 2005 versuchte
ein Bundestagsabgeordneter BefUrchtungen zu zerstreuen, die mit der
geplanten EinfUhrung des elektronischen Speicherchips auf
Personalausweisen verbunden sind. Nicht biometrische Daten werden
darauf erfal3t, sondern schlicht eine digitale Version unseres klassischen
Pal3bilds - bislang die Photographie. Das aber ist der Moment, wo
Politikerwissen medienarchaologisch aufristet werden mufs - sowohl durch
Ruckverweis auf die Historie als auch durch technische Aufklarung. Denn
einerseits hat die Vermessung des Portraits eine anthropometrische
Tradition, etwa in Alphons Bertillons Methode des "Signalement", also der
Beschreibung einer Person zum Zweck der Wiedererkennung: Was an zu
vermessenden Korpermerkmalen nicht punktmafig, nicht numerisch
erfalBbar ist, namlich die "besondere<n> Merkmale", bedarf der verbalen
Beschreibung.'’® Analog/diskret-Umwandlung impliziert immer auch den
Widerstreit zwischen Zahlung und Erzahlung, Reden und alphabetischer

170 Alphons Bertillon, Das anthropometrische Signalement, 2. Aufl.
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Notation. Bertillon zufolge sind Fehler, MiBerfolge und damit Restverluste
im Verfahren keine Funktion der Technik (Photographie), sondern des
humanen Messens und Dateneintrags. Eine Frage im Sinne von Leibniz’
Parabel Apokatastastis panton?’t: Schriftliche Protokolle verbaler
Interaktionen stellen zwar eine betrachtliche Vereinfachung des Materials
dar, sind aber unbefriedigend, weil sie kaum mehr als den rein
sprachlichen Inhalt vermitteln, den Grofsteil des analogen Materials
dagegen unberlicksichtigt lassen.'’? Demgegeniber zeichnet das
Grammophon auch das Reale des kommunikativen Ereignisses auf - den
Rest, denn es ist nicht wie das menschliche Ohr kulturell auf Sprache und
Musik, also Artikulation trainiert, sondern verzeichnet akustische
Ereignisse gleichweder Art. Edison suchte im Februar 1877 mit seinem
Patent des Embossy-Telegraphen noch nach einer dauerhaften Einpragung
von Morsezeichen; auch die musikalische Notation sondert durch ihre
diskrete Schreibweise noch Intervalle aus. Demgegenuber vermag der
Phonograph die Frequenzen selbst zu registrieren, die Schwingungen
schreiben sich ein, buchstablich phonographisch. Doch zwischen der
analog/digital-Umwandlung bei der Eingabe und der umgekehrten
Wandlung bei der Ausgabe von Sighalen kommt es zu permanenten
Synchronisierungsschwierigkeiten, was zu horbaren Verzerrungen des
"Rests" fuhren kann. "Reste" fallen als Verluste an der Schnittstelle von
Computer und Physik (also Welt), nicht aber im Computer selbst an.

Zum Anderen liegt die Machtigkeit digitalisierter Bilder darin, dal$ sie - im
Unterschied zur zweidimensionalen Photographie - aus jeder real
photographierten Perspektive (Halbprofil) virtuell n-dimensionale
Ansichten errechnen kann, und unser Bild damit allen moglichen
Erkennungsalgorithmen der pattern recognition und der feature extraction
zuganglich macht.

Der Jacquard-Webstuhl webt um 1800 Bilder, die von kodierten Mustern
auf Lochkarten gesteuert werden und gerade als Matrix-Bilder Babbage
zum buchstablichen Vor-bild fur die Konzeption seiner Rechenmaschine
dienten (bekanntlich hing ein Jacquard-Bild des Erfinders des
gleichnamigen Verfahrens - die medientechnische, nicht [anger nur
rhetorische-metaphorische Metonymie - in Babbages Bliro).'’* Doch basiert
auch noch die medienarchaologisch unmittelbarste Form von
Fernsehempfang und -Ubertragung, die mechanische Bilderzerlegung
(buchstablich eine technische, vom Medium selbst in Konkurrenz zum
menschlichen Auge praktizierte, also genuin medienarchaologische
Bildanalyse), auf solchen Lochern im und al/s Bild. 1884 meldet Nipkow die
Lochscheibe zum Patent an - die aber im Patentamtsarchiv latent bleibt,
solange die Ubertragungstechnischen Mittel dies nicht manifest, namlich in
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die Praxis eines Fernsehens umsetzen konnten. Hinter einer fruhen Form
von window, der Bildausschnittblende, kommt dabei die Lochscheibe mit
ihren sprialformig angeordneten Abtastlochern zum Zug - eine analoge
Form des sampling.*’*

Was hier noch Schema ist, gerat in Bewegung als digitale Animation,
verweist aber zugleich radikal auf die operativen Grenzen des Buches als
Instrument der Medienarchaologie.'’ Die Informationstiefe von Blichern
nach wie vor unubertroffen - solange es um zeitunkritische Information
geht. Andererseits hat sich im Internet ein Wissensbestand generiert, der
in seiner dynamischen Konfiguration unvergleichbar ist mit bisherigen
Formen der Bibliothek: eine hypertextuelle Verweisstruktur, die durch
aktivierbare Links Wissenszusammenhange nicht nur nachweist, sondern
auch herstellt, und die hypermediale Option, neben Texten auch bewegte
Bilder und (Uberhaupt nur als Bewegung wahrnehmbare) Tone
einzubinden, bis hin zur Animationen technischer Verhaltnisse. Hier kommt
das Wesen des Computers im Verbund zum Zug, digital auch nicht-digitale
Medien simulieren zu konnen. Emulieren aber kann er nur sich selbst.

Und tatsachlich, in der digitalen Animation dreht sich die Nipkow-Scheibe
ganz munter. Auf eine Animation des skizzierten Kathodenstrahls der
Braunschen Rdhre verzichet die betreffende WebSite, denn so schnell, wie
sich das Bild auf dem Computermonitor selbst rechnet, a3t sich ein
Monitorbild auf dem Monitor wohl nicht simulieren.

1909 demonstriert Ernst Ruhmer in Berlin sein Prinzip der Bildubertragung;
Abtastung und Wiedergabe verliefen Uber je ein Tableau mit nur 5 mal 5,
also im ganzen mit 25 Bildelementen. Ruhmer projizierte bei dieser
offentlichen VorfUhrung Geometriemuster auf eine Selenzellentafel und
lie diese Figuren in einem entsprechend gebauten Empfanger mit 25
Gluhlampen aufleuchten.!’® So wird das Bild nicht nur technisch, sondern
zur mathematischen Matrix. Die medienepistemische Diskontinuitat von
Nipkows 1884 patentiertem System aber liegt gerade darin, ein Bild nicht
gleichzeitig, sondern in punktuelle Teile zerlegt und nacheinander, also
sukzessiv zu Ubertragen - denn nur so lalSt sich ein Bild in eine elektrische
Leitung Ubersetzen. Es handelt sich hier im Kern um jenes zeitbasierte
Prinzip, mit dem Lessing in seinem Traktat Laokoon (1766) noch Literatur
und (Sprech-)Theater ausgerechnet von raumbasierten Bildwelten und
Bildwerken unterschied. Demnach ware die rotierende Spiralbewegung der
Lochscheibe eine Form negativer Schrift - eine Schrift, die (anders als ihre
kulturtechnische Funktion zuvor) extrem zeitkritisch wird. Die

174 Siehe das Schema inLipfert 1938: 18, Abb. 6

s Eine Animation der Nipkow-Scheibe von Seiten des Movie-College, Allary
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176 Walter Bruch, Kleine Geschichte des deutschen Fernsehens, Berlin
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Massenmedium. Hinweise zur Geschichte und Situation des Fernsehens, in:
ders. / Karl Primm (Hg.), Fernsehsendungen und ihre Formen, Stuttgart
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Bildspeicherrohre, das von Zworikyn entwickelte Ikonoskop, steht hingegen
der menschlichen Bildverarbeitung auf paralleler Netzhautebene naher.

Auf diese Weise ist statt einer Unzahl paralleler Kabelverbindungen nur
eine einzige vonnoten - die Variante fur optische Medien nach dem Modell
der Alphabetisierung von Sprachflu8. Die Linearitat von Schrift hat Vilém
Flusser als Ikonoklasmus der Bilder beschrieben, weil sie Zwei- auf
Eindimensionalitat reduziert. Doch dafur fUhrt sie die Zeitreihe ein; nun
wird sie Bedingung fur das Zustandekommen elektronischer Bilder
uberhaupt.

Eine rotierende, spiralformig gelochte Metallscheibe fungiert in Nipkows
Anordnung als Sender, die ein Vorbild zeilenweise abtastet, in ein
optisches Signal verwandelt und an anderer Stelle durch eine vor einer
Lichtquelle rotierenden gelochten Scheibe (dem Bildempfanger) wieder
abbildet. Die Herausforderung der notwendigen hochprazisen, im
Unterschied zum Film noch erheblich zeitkritischeren BildUbertragung, die
Synchronisation der Scheiben bei mehreren hundert Umdrehungen in der
Minute, wird von Nipkow noch rein mechanisch geldst; die beiden Scheiben
seiner ersten Aufbauten sind durch eine gemeinsame Achse verbunden.
Das Synchronisationsproblem ist ein Fall des Zeitkritischwerdens neuer
Medien, ihr bestimmender Wesenszug bis heute. Bis heute blieb es auch
beim Prinzip der Nipkow-Scheiben, zeilenweise von oben nach unten
Bildinformationen spiralférmig in elektrische Signale zu verwandeln. Diese
Abtastung des Bildes war zunachst noch an den leicht bogenformigen
Zeilen ablesbar, wie ein visuelles Integral von Raum und Zeit als sampling.
Zunachst zahlte die Scheibe dreilSig dieser spiralformig angeordneten
Locher, insofern der Lochkarte, aber mehr noch der akustischen Sirene
ebenso nahe wie fern.

Indem die Bilder mit der rotierenden Scheibe punkt- und zeilenweise in
Hell-Dunkel-Signale zerlegt und an anderer Stelle auf einer
Projektionsflache wieder zusammengesetzt werden, tritt an die Stelle der
physikalisch direkten Ubertragung ein elektrotechnischer Ubersetzungsakt.
Nipkows gel6cherte Scheibe ist ein medienarchaologisches Hybrid, weil sie
erst im operativen, dynamischen, zugespitzt: zeitkritischen
Zusammenspiel von mechanischer und photoelektrischer Ubertragung von
Bildinformationen zum Vollzug kommt und Bilder erscheinen last. Nipkow
schreibt vom ,elektrischen Teleskop*, buchstablich also ,Fern-Seher”. Der
Unterschied zu Galileis Begriff und Dinghaftigkeit des Teleskop liegt darin,
dal zwischen Auge und Welt nicht nur ein Chassis, also eine Halterung mit
eingelassenen geschliffenen Medien (hier Okular und Linsen) liegt, sondern
Bewegung: kleinste Zeitbildpunkte. Hier liegt gar kein physikalischer
Direktkontakt mehr der Lichtwellen vor, sondern ihre Unterbrechung zum
Zweck der Ubertragung ist konstitutiv. Die Lécher auf der Scheibe sind
zwar quadratisch gestanzt, stehen ansonsten aber medienepistemisch der
Natur digitaler Pixel so fern wie der Mathematik, auf der diese Pixel
beruhen. Jedes Loch ist fur eine Zeile zustandig; eine Umdrehung der
Scheibe tastet das Vorbild damit vollstandiges ab. Die synchron rotierende
Scheibe auf Empfangerseite setzt dann unter umgekehrten
uberragungstechnischen Vorzeichen die Lichtpunkte wieder zu einem Bild
zusammen, "kommuniziert" also in einem dezidiert non-diskursiven Sinne



von sogennanten Kommunikationsmedien.

"Wenn die Zerlegung und der Bildaufbau mechanisch erfolgt, spricht man
vom mechanischen Fernsehen."!’” Zu recht? Das entscheidende
medienepistemische Ding ist zugespitzt die Licht-Elektrizitats-Umwandlung
in der Selenzelle, an die sich quantenphotonische Fragen unmittelbar
anschlielSen. Albert Einstein Ubertrug die Kenntnis der 1827 entdeckten
Brownschen Molekularbewegung auf quantenmechanische Vorgange; in
der Photoemission werden durch Lichtabsorption Photonen aus Festkorpern
gelost und zum Ladungstransport verfugbar gemacht. Das Spiel von Licht
und Ubertragung rutscht von der makroskopischen Ebene (Fernsehen) auf
die nanotechnische. Hier kommt es zu einer Verschrankung der
Brownschen Entdeckung thermodynamischer Bewegung kleinster Partikel
und der Braunschen TV-Bildrohre.

Eine konkurrierende Technik ist das dynamische Spiegelreflexsystem (das
Weillersche Spiegelrad). Was aus der medienarchaologischen Sammlung
optisch-mechanischer Medien von Werner Nekes bereits als dynamischer
Spiegel in Kombination mit dem Stroboskopeffekt vertraut ist'’8, kommt
hier zum elektrotechnischen Einsatz: ein radformiger Mehrkantspiegel.
Jeder Spiegel erzeugt durch die Drehung eine Zeile mit Lichtpunkten; jeder
Spiegel hat gegenuber dem anderen einen leicht verschobenen
Neigungswinkel, damit er jeweils genau eine Zeile tiefer seine Lichtlinie
schreibt - eine erneute Erinnerung an die Loch- und Anblaswinkel der
Helmholtz 'schen akustischen Sirene. Was einmal Zeilenformigkeit von
Schrift war, angefangen mit dem altgriechischen Zeilenumbruch nach dem
Vorbild des Ochsenpflugs, wird zum hochtechnischen ProzelS unterhalb der
menschlichen Wahrnehmungsschwelle.

Norbert Wiener kommt darauf im Zusammenhang mit seiner Erorterung
technischer Kurzzeitgedachtnisse zu sprechen, den akustischen und
optischen Verzogerungsspeichern. Die sogenannte Williams-Rohre an
frihen Computern nutzte die Tragheit von elektronisch beschriebenen
Lichtpunkten auf Monitoren, die Phosphoreszenz als Phanomen der
"Quantenentartung" (Wiener) aus. Vor allem nennt er jene Kondensatoren,
deren mechanische Tragheit Ladungen fur eine kurze Zeit
zwischenzuspeichern vermoégen, die in produktive Differenz mit der
Geschwindigkeit elektronischer Rechenprozesse tritt, "“wahrend eine der
Zuleitungen zu diesen Kondensatoren ein Blindel Kathodenstrahlen ist, das
durch die Linsen und Magnete eines Ablenkkreises Uber eine Bahn bewegt
wird, die gleich der eines Pfluges in einem gepfligten Acker ist"'"° -
bustrophedon erneut, und die Mobius-Schleife der Medienarchaologie von
Kulturtechniken schlieft sich, indem sie vom Makro- auf den Mikrobereich
rutscht.

177 S0 formuliert im hier referierten Kapitel "Paul Nipkow und die Scheibe"
des Movie-College (www.movie-college.de); Internet-Zugriffszeit: Juni 2005
178 Dazu die DVD von Werner Nekes, xxx

179 Norbert Wiener, Kybernertik. Regelung und Nachrichtenlbertragung im
Lebewesen und in der Maschine, Dusseldorf u. a. (Econ) 1992, 180



Fernsehanalyse ist also nicht nur ein Akt von Seiten gleichnamiger
Wissenschaftler, sondern passiert im Akt des Mediums selbst, in Form von
zeilenformiger Bildzerlegung als Rasterung auf Senderseite und ihrer
Wiederzusammensetzung auf Empfangerseite. Vergessen wir an dieser
Stelle nicht den systematischen Zusammenhang, der uns von der
Besprechung der Lochkarte als diskretem und digitalem Eingabe- und
Programmiermedium friher Textilwebstuhle, Musikautomaten und
Rechenmaschinen wie Charles Babbages Analytical Engine unmittelbar
zum Bildubertragungsverfahren hat kommen lassen, namlich das Prinzip
der Aufrasterung von Nachrichten als Information durch lochweise
Abtastung - Lochkarte einerseits, die durchlocherte, spiralformige
Abtastung von Bildvorlagen mit der Nipkow-Scheibe andererseits. Auf
diese Weise steht das Fernsehen als Medium also der Lochkarte naher als
etwa der Photographie oder dem Film; Medienarchaologie spurt solchen
Zusammenhangen nach, die anders konfiguriert sind als die linearen
Geschichten alphabetischer, typographischer, optischer und akustischer
Medien.

FUr grobe Bilder war das Nipkowscheiben-Verfahren, so heifst es in einem
TV-Fachbuch von 1937, durchaus brauchbar. "Aber bei inhaltreichen
Bildern (Massenszenen, kleinen architektonischen Einzelheiten) bleibt der
Wunsch nach weiterer Verfeinerung des Rasters offen."!8° Eine Bildfolge
zur "Abhangigkeit der Bildgute vom Raster" in demselben Buch macht es
evident.!8!

"Inhalt" ist also bei Lipfert keine Frage der emphatischen Semantik,
sondern schlicht ein Mals fur Information, das logarithmisch kalkulierbar
wird, denn die Zahl der Bildelemente wachst in etwa mit dem Quadrat der
Zeilenzahl <ebd., 18>. Dies ist nun einer der Momente, wo
Medienarchaologie, gerade weil sie sich gegenuber
Massenmedienforschung absetzt, auf dem Umweg Uber hochtechnische
Analyse einen Beitrag zur Medienwirkungsforschung zu leisten vermag.
Denn es ist dergleiche Autor Lipfert, der einleitend auf die Dringlichkeit
einer Fernsehkunde verweist: "Wenn z. B. der Fuhrer auf dem
Reichsparteitag in NUrnberg spricht, dann hort man an den
Fernsehempfangern in Berlin" - gemeint ist hier mit einer fuUr Medienkultur
signifikanten Metonymie von menschlichem und apparativem Empfanger -
"nicht allein seine Rede, sondern man sieht gleichzeitig sein Bild, jede
seiner Bewegungen und seine Umgebung" <Lipfert 1938: 8>; nicht ganz
zeitgleich allerdings, sondern um die Prozedur des Zwischenfilmverfahrens
verzogert.

Noch aber gab es keine Funklbertragung fur TV-Einheitsempfanger. Das
neue Medium wird vom NS-Staat nicht miBbraucht, sondern verhalt sich
technisch indifferent solchen ideologischen Inhalten gegenuber. Die Kunst
des Propagandaministeriums lag darin, sich auf die technischen
Gegebenheiten der neuen Medien (vor allem das Radio) einzulassen, um
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ihre Botschaften darin auf die spezifisch signaltechnisch "bequemen"
Weisen zum Zug kommen zu lassen (in Anlehnung an Gotthold Ephraim
Lessings Begriff im 1766er Laokoon vom "bequemen" Verhaltnis
asthetischer Zeichen zu verschiedenen Darstellungsmedien, etwa
Raumkunste wie Bildhauerei und Malerei im Unterschied zu Zeitklnsten
wie Literatur und Theater).

Markant ist an Lipferts Formulierung jedoch noch ein anderer Zug, das er
dem ganzen Kapitel seines Buchleins voranstellt: "Das Bild zum Ton"
<ebd., 7>. Das Fernsehbild vom Radio her zu begreifen ist aus non-
linearer medienarchaologischer Sicht folgerichtiger als in
medienhistorischer Linearitat plausibel, denn technisch resultiert es aus
dem Rundfunk.

Television (Nipkow), Phonovision (Baird)

In der Patentschrift vom 6. Januar 1884 heilst Nipkows Erfindung
"Elektrisches Teleskop"; die Definition, zu deren Prazision das Formular
einer Patentschrift zwingt'®?, nennt als Zweck der Erfindung, "ein am Ort A
befindliches Objekt an einem anderen Orte B sichtbar zu machen", die
denkbar genaueste medienarchaologische Definition von "Fernsehen" als
Television. Der spater gangige Begriff tauchte dann erst im Buchtitel von
Raphael E. Liesegang auf, seinen 1891er Beitrage<n> zum Problem des
electrischen Fernsehens (unter dem tatsachlichen Obertitel Das Phototel.

Die Kunst der medienarchaologischen Ekphrasis liegt in enger Anlehnung
daran weniger die exakte Beschreibung dessen, was ist (die heutige
Selbstverstandlichkeit von Bildempfang), sondern dessen, wie es wird - wie
ein Fernsehbild zustandekommt.

Um einen elektromechanischen Fernseher selbst zu basteln, bedarf es
zunachst eine Nipkow-Scheibe aus dem Internet auf Papier auszudrucken,
diese dann auszuschneiden und die Punkte I6chern. Die sich windende
Lochspirale (auch das Gehause eines Nautilus etwa zeigt eine
logarithmische Spirale'®) ist nicht leicht mit dem Zirkel zu basteln, es sei
denn durch Sektionierung der Scheibe. Konzentrische Kreise bilden die
jeweils rotierende Umlaufbahn, um darauf Punkte einzusetzen - gleich den
pythagoreischen Planeten, die zum Sirenengesang sich formen und in der
Lochscheibensirene von Caignard de Latour und von Helmholtz zu
MeBmedien der Frequenzberechnung von Vokalen fuhrt. Solche Artefakte
operieren cross-medial nicht auf der Ebene von Medienwirkung, sondern

182 Zu Patentschriften als medienarchaologischer Quellengattung siehe
Christian Kassung, Die Zukunft des Wissens und eine Geschichte der
Patente, in: Thomas Baumler / Benjamin Buhler / Stefan Rieger (Hg.), Nicht
Fisch - nicht Fleisch. Ordnungssysteme und ihre Storfalle, Zarich
(diaphanes) 2011

183 http://de.wikipedia.org/wiki/Logarithmus#Kurvendiskussion (Zugriff 14.
Juni 2006). Siehe auch http://www.mathematische-
basteleien.de/spirale.htm



auf dem Niveau audiovisueller Sinnesphysiologie selbst.

Das Papierfernsehen sendet bereits bei simpler mechanischer Drehung der
Scheibe, sofern Augen direkt schon hinter der Nipkow-Scheibe, die ein
Vorbild abtastet, die Adresse sind; hier kommt die Differenz zwischen
Lichtverarbeitungsverzogerung in Selen und Auge zum Zug.

Elektromechanisch lal8t sich ein Gleichlauf der Scheibe in Gang setzen.
AuBerlich betrachtet ahnelt die stabilere Metall-Lochscheibe der Spule im
Filmprojektor. Im letzteren entsteht der kinematographische Effekt
aufgrund seiner mechanischen Drehung (in Kombination mit der
Langsamkeit unserer menschlichen Bildverarbeitung); im Fall der Nipkow-
Scheibe wandert auf der Lochscheibe die Drehung ins Bild selbst,
wohingegen das Bild in der klassischen Filmprojektion als frame, also als
diskretes Miniaturphoto, noch unangetastet oder besser: unabgetastet
bleibt.

Noch dramatischer aber ist diese Drehscheibe als Spule, in der nichts
mechanisch, sondern der Strom selbst rotiert. Spulenwickler (etwa zur
Erzeugung von Transformatoren in Radios und Fernsehern und anderem
technischen Gerat) zeugen als Spezialberuf noch heute vom Wunder der
elektromagnetischen Induktion, dem Michael Faraday auf die Spur kam.

Umgekehrtes Fernsehen zeigt eine Skizze in einer
popularwissenschaftlichen EinfUhrung in die Fernsehtechnologie: Paul
Nipkow sinnierend vor einem auf einem Lampenschirm aufgedruckten
Frauenportrait; dort kommt ihm die Idee der mosaikartigen
Punktabstastung, also zeigt die Zeichnung auch eine rotierende
Lochscheibe dazwischen. So einfach ist Fernsehen auf dem buchstablichen
Bildschirm.

Das medienarchaologische Dispositiv von Fernsehen ist damit annahernd
komplett: eine Lichtquelle, dann eine Sammellinse; es folgt die Nipkow-
Lochscheibe mit einem zusatzlichen Loch versehen fur die Generierung der
Zeilensprungpause, hier vergleichbar mit dem Spatium im Buchdruck. Das
Spatium seit Gutenberg stellt ein neues, genuin technisch generiertes
Alphabetzeichen dar, das sich nicht mehr (wie das Vokalalphabet)
ausschlieBlich an der menschlichen Stimme orientiert; als Leertaste
wandert diese typographische Innovation, die Letter fur Nichts, dann
spater auf die Tastatur von Schreibmaschine und Computer. Das Intervall
meint den Zwischenraum wie die Pause - zum Raum wird hier die Zeit,
vice versa, in medientechnischer Verschrankung.

Die Zeilensprungpause ist ruft die Null ebenso wie den Fluchtpunkts in der
perspektivischen Malerei wach. Die Anordnung korrespondiert mit dem
Drehgenerator fur die Scheibe; der Zeilenschalter wird rliickgekoppelt an
die Lichtquelle und zeitigt die zeitkritische Unterbechung. Dann folgt der
Filmstreifen als eigentlicher Bildinhalt, der abgetastet wird; schlief3lich
Photozelle, Verstarker und Sender.

Unversehens schlagt solch eine medienarchaologische Einsicht bisweilen
auf die Inhalte audiovisueller Medien durch, wie in einer Tagesmeldung



vom 28. Juni 2006 im Info-Radio Berlin (12 Uhr-Nachrichten): "In der
FuBballweltmeisterschaft gibt es heute erstmals keine Spiele." Fur
Medientheorie ist dies AnlalR zur epistemologischen Reflexion: Ein Nicht-
Ereignis wird als Ereignis angekundigt; John Cage hat es mit seiner
Komposition fur ein schweigendes Klavier, sein Stuck 4.33, asthetisch
nobilitiert.

Von der Nipkow-Scheibe (Ubertragung) zur Bildplatte (Speicherung): Die
Eroffnung eines Fernsehmuseums samt Programmagalerie unter dem Dach
der Deutschen Kinemathek in Berlin 2006 gibt Anlal3, Uber eine
Modifikation von McLuhans 2. Mediengesetz nachzudenken (1.
Mediengesetz: Das Medium ist die Botschaft; 2. Gesetz: Der Inhalt eines
Mediums ist immer das vorherige.

Auf der 5. Deutschen Funkausstellung in Berlin stellte der Physiker Denes
Mihaly sein elektromechanisches Fernsehen vor, sein Telehor. eine Matrix
von 30 x 30 Bildpunkten, mit einem Bildwechseln von 10 Bildern/Sek.,
organisiert als Fernsehkino-Gerat zur Abtastung von Filmbildern. Hier ist
das vorherige Medium tatsachlich der Inhalt der neuen TV-Botschaft - bis
heute zumeist, wenn nicht das medienarchaologisch eigentliche Kriterium
des Fernsehens, seine zeitkritische /ive-Ubertragungsfahigkeit, in Formaten
wie "Breaking News", etwa am 11. September 2001, zum Zuge kommt.

Doch zuvor, auf der Weltausstellung von 1910 in Brussel, hatte ein anderer
Physiker, Ernst Ruhmer, die Ubertragung eines unbewegten Bildes durch
lichtempfindliche Selenzellen demonstriert; damit wurde auf einer
Gluhlampentafel ein eher abstraktes genuin technisches Bild, namlich ein
geometrisches Kreuz abgebildet; das, was spater zum Testbild wird, ist hier
das Bild als Botschaft. Das eigentlich medienepistemisch generative
Artefakt der Ubersetzung von Mechanik in Elektrik ist hier der Halbleiter
Selen - eine Materie, die ihren elektrischen Widerstand mit wechselndem
Lichteinfall andert und damit steuerbar macht.

Der "Zeittunnel" des Berliner Fernsehmuseums, der Uber die Urgeschichte
des Fernsehens bis zur Aufnahme des regularen Programmdienstes
unterrichtet, zeigt mit einem Loop, der Abfilmung fruher
Bildubertragungsexperimente von John Logie Baird, McLuhans zweites
Mediengesetz auf den ersten Blick unter verkehrten Zeitvorzeichen: ein
Film zeigt hier das kunftige Fernsehbild, als Abfilmung der Experimente
Bairds. Paradoxal ist hier das Gedachtis an die ersten TV-Bilder durch
Filmaufzeichnung Ubermittelt. Eine Photographie von 1926 zeigt den
30zeiligen Versuchsaufbau von Baird, als Vitrinenanordnung exponiert.

So jedenfalls scheint es, solange nicht die notwendige Quellenkritik
betrieben ist, welche fir Mediengeschichte den archaologischen Blick auf
die tatsachliche Technik meint. Bei genauerem Hinsehen stellt sich heraus,
dald die fruhen Baird-Aufnahmen nicht abgefilmter Bildschirm sind (wie
etwa die filmische, namlich vom TV-Monitor abgefilmte Uberlieferung vom
Einsatz der Fernsehkamera zur Fernsteuerung der V1-Waffen uber der



Ostsee vor Peenemiinde’®*), sondern aus dem von Baird entwickelten
Spezialverfahren fur die Aufzeichnung von Bildsignalen, der Phonovision
auf Schellackplatten, rickgewonnen wurde - ein medienarchaologischer
Akt der Art, dal8 die Archaologen hier die Maschinen selbst sind, und zwar
die digitalen. Denn erst komplizierte Algorithmen (Wavelets etwa)
vermochten aus den verrauschten, verzerrten Signalen wieder
Bildinformation zu destillieren. Das vorliegende Tragermedium, die
Schellackplatte, verweist ihrerseits auf das Dispositiv des Grammophons.

Die allerersten fernsehexperimentellen Aufnahmen von John Logie Baird,
datiert auf den 27. September 1927 (0'48 Min., copyright Donald F.
McLean), zeigen den Holzpuppenkopf "Stookie Bill", da fur reale Menschen
die extreme Scheinwerferbestrahlung zu Verbrennungen gefthrt hatte -
grelles Licht war notwendig, damit die erwahnten Photozellen Uberhaupt
reagierten. Folgt die TV-Aufnahme Looking In (21. April 1933, 0'32 Min.),
die erste Fernsehrevue der BBC (Testprogramm). Menschenkorper haben
hier noch primar die Funktion von Bewegttestbilder und sind nicht das
ikonologische Objekt (besser: Subjekt) der Ubertragung. Kaum ist das, was
sich hier bewegt, als Menschen identifizierbar; erst, wenn der Betrachter
es (semantisch) weil3, gelingt gua Mustererkennung die Identifikation eines
Can-Can. Am Ende steht der Auftritt der Sangerin Betty Bolton im BBC-
Testprogramm (um 1934/35, 0'41 Min.); hier ist wirklich der Mensch als
Subjekt (als Portrait) identifizierbar.'®

Im Kommentar zur Internetprasentation dieser Bilder heilst es: "From the
dawn of our television technology age comes the restored wonders of
original recordings made in the era of mechanically-scanned television!
Not until the computer era came on us could we study these images"!2¢ -
praktizierte Medienarchaologie mit dem Medium (Computer) selbst als
Archaologe. "Now they can be seen in as close to their original quality as
the latest techniques can take us" <ebd.>. Diese Bildplatetnaufnahmen
"were all made on slight variations" von John Logie Bairds 30zeiligem
mechanischen Fernsehsystem. "The disc recordings are all original”
<ebd.>, insofern digitale Bildarchaologie ein analoggespeichertes Bild
uberhaupt original wiederzugeben (und nicht schlicht zu emulieren)
vermag - Anlal zu medientheoretischer Begriffsscharfung; das
modifizierende "on slight variation" mahnt es an. "The remake of the first
television play (in both sound and vision) used original Baird equipment
and was produced by the original producer, Lance Sieveking."
Ubersetzungsakte vom analogen Gedachtnis ins Digitale (eine neue
Kulturtechnik) auch im Fall der Privataufnahme der BBC-Ubertragung
Looking In mit den Paramount Astoria Girls vom 21. April 1933,
aufgezeichnet acht Monate nach Beginn des regularen Fernsehdienstes der
BBC: "This disc is absolutely unique and was discovered by Dave Mason,
transcribed by Eliot Levin and restored by me in June 1996)."'¢’
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Menschwerdung wird zur Funktion technologischer Eskalationen: Mit der
von Zworikyn entwickelten und von Manfred von Ardenne perfektionierten
elektronischen Bildabtastung Anfang der 1930er Jahre (Kameratyp
"Ikonoskop") werden "Auf dem Bildschirm <...> jetzt erstmals Menschen in
ihrer konkreten Gestalt erkennbar" (so der Begleittext im Berliner
Fernsehmuseum) - theoria wird Fernsehen, das Ende der
medienarchaologischen Phase des Fernsehens, und der Beginn des
Massenmediums - take-over Medienanthropologie,
Medienwirkungsforschung, Programmgeschichte.

Der Time Tunnel des Berliner Fernsehmuseums zeigt ferner den
Durchbruch von Fernsehen zum Massenmedium in Deutschland: die /ive-
Ubertragung der Krénung von Kénigin Elisabeth Il in England 1953 (damals
erstmals in Eurovision Ubertragen, als Zusammenschaltung nationaler
Fernsehanstalten); dann das notorische 1954er Endspiel von Bern: In der
FuBballweltmeisterschaft das Finale Deutschland-Ungarn vom 4. Juli 1954.
Im Sommer 2006 liefs sich die Medientheorie des Fernsehens praktisch
betreiben, im Ubergang aus der Medienarchaologie (Fernsehmuseum am
Potsdamer Platz) zur Strae des 17. Juni zwischen Siegessaule und
Brandenburger Tor. Dort existierte im Juni und Juli 2006 in Berlin aus Anlal
der aktuellen FuBballweltmeisterschaft eine Fan-Meile, bespickt mit
Grol3bildleinwanden zur Direktubertragung von FuBballspielen andererorts,
und der Nachbau (in Miniatur) des Olympiastadions auf der
Reichstagswiese mit GroSbildleinwand. Real anwesende Fangruppen (etwa
beim Spiel Iran-Mexiko) jubelten, als ware es real, was da als
zusammengesetzte Farbinformation (RGB) leuchtete, und feuerte die
jeweilige FuBballmannschaft an, als sei es keine TV-Ubertragung, sondern
unmittelbar von den Spielenden selbst zu vernehmen. Von hier aus der
medientheoretische Bruckenschlag zurick zum medienarchaologischen Ur-
Moment von Fernsehen (im Sinne McLuhans) und zum Fernsehmuseum am
Potsdamer Platz: Fernsehen meint die direkte Manipulierbarkeit der
menschlichen Sinne (obb Sinnesreizung primar, ob Emotionen sekundar).

Ein Filmbericht (heute copyright NDR) vom 25. September 1950 zeigt im
Time Tunnel die Ansprache des Generaldirektors des damaligen NWDR
Adolf Grimme, darin in einer Einstellung den Blick in den Saal, wo ein TV-
Gerat die Rede intern direktubertragt. Hier wird TV das innere Objekt - die
Botschaft - der Filmkamera.

Zu jener Zeit experimentiert in einem ehemaligen Luftschutzbunker der
NWDR-Fernsehsender in Hamburg (Heiligengeistfeld); ein Filmbericht Gber
diesen "Fernsehrundfunk" (der medienarchaologisch korrekte Begriff) zeigt
nicht nur die Einlegegung eines Diapositivs zur Justierung des
Filmbildgebers, sondern betont im Begleitkommentar auch die zentrale
Rolle des Taktgebers in der elektronischen Fernsehtechnologie; dieser
steuert (und synchronisiert) die Bildzeilenfrequenz sende- und
empfangerseitig - Fernsehen, ein zeitkritisches Medium.

Der Begleittext des Berliner Fernsehmuseums erklart mit dem Jahr 1956
den Neuaufbau des Rundfunks und dessen Versuchsphase in Ost- und
Westdeutschland fUr beendet. Am 28. Januar beginnt die (damals noch
alleinige) ARD mit der Ausstrahlung "des ersten zeitkritischen Magazins"



namens Panorama - hier schlagt ein zeitkritische operierendes Medium
(technisch gesehen) in zeitkritische Inhalte um.

Am 3. Oktober 1958 kommt beim WDR erstmals die Ampex-Maschine, also
Videoaufzeichnung (MAZ) zum Einsatz - weshalb auch die vorherigen
Fernsehsendungen (auch fur die sogenannte "Programmagalerie" des
Berliner Fernsehmuseums) unwiderbringlich verloren waren, sofern sie
nicht ausdrucklich vom Bildschirm abgefilmt waren. Das Munchner
Deutsche Museum exponiert eine AMPEX-Maschine von 1958, also die
erste serienmalSig hergestellte Videoaufzeichnung (der VR 1000 C). Doch
schon 1927 prasentierte Baird sein Aufnahmeverfahren fur Fernsehsignal
mit Hilfe von Schellackplatten, seine Phonovision - eine friuhe Version der
inzwischen selbst schon zum medienarchaologischen Zwischenspiel
geronnenen Videodisc. Das von Baird so gebannte Bildsignal war in dieser
Speicherform zur Reproduktion jedoch hochst storanfallig. Womit wir
wieder beim Grammophon sind, aber als Funktionswechsel ein und
desselben zentralen Artefakts. Die Wachs- oder Schellackwalze, reichend
vom physiologischen MeBmedium im 19. Jahrhundert (der Kymograph)
Uber den Phonographen Edisons bis hin zur Bildaufzeichnung Bairds. Ein
solches Medienzeug von epistemischer Dimension gehort in eine
Querabteilung der Technik- und Fernsehmuseen; die gangige Berliner
Teilung in ein Technikmuseum mit schweigenden Appparaten einerseits
und einem Fernsehmuseum mit Programmsendungen, aber ohne ein Stlck
Hardware andererseits, gilt es in einer verschrankten Ausstellung speziell
zu unterlaufen, um darin - im Sinne der medienselbstreflexiven Filmessays
von Harun Farocki - Funken zu schlagen aus Kurzschlufs von Hardware und
Programm.

Medienarchaologie (versus Geschichte) der Optischen Medien

Medientheorie meint - wie der Name schon impliziert - auch eine
Blickweise auf das, was wir unter Medien verstehen. Der
medienarchaologische Blick hat die Aufgabe, den uns scheinbar
selbstverstandlichen Medien ihre Vertrautheit dadurch zu nehmen, indem
sie nicht in eine kulturell versdhnliche Entwicklungsreihe des Werdens von
Medien gestellt werden, sondern in ihrer unerhorten, oder auch
unabsehbaren Differenz zu klassischen Theorien von maschinellen
"Organprojektionen" (Ernst Kapp 1877) oder medialen "extensions of men"
(Marshall McLuhan 1964) begriffen werden. "So kann diese vom Menschen
ausgehende aulere Welt mechanischer Werkthatigkeit auch nur als reale
Fortsetzung des Organismus und als Hinausverlegung der inneren
Vorstellungswelt begriffen werden", schreibt Kapp; doch zwischen Welt und
Psyche tritt seinerzeit die Psychoanalyse mit einem ganz anders gearteten
Modell des psychischen "Apparats" (Sigmund Freud), die Psychophysik und
die Erforschung der physiologischen Differenz zwischen der Welt des
AuBen, der Ubertragung von Sinnesdaten und der inneren Empfindung.
Und auch McLuhan beschreibt "das Elektische" am Ende als mediale Welt
mit Gesetzen nach eigenem, technischen Recht. Mediale
Organprojektionen erweisen sich zunehmend nicht schlicht als Ausweitung,
sondern ebenso als Verunsicherung, als Irritation, als Storung der
Wahrnehmung des Subjekts. Am Ende versagt die universale Metapher des




Organismus, um plausibler durch das Vokabular der Kybernetik far
Lebenwesen wie fur Maschinen ersetzt zu werden. Die
Ahnlichkeitsbeziehung zwischen Subjekt und Welt wird also eine
diagrammatische (im Sinne von Peirce).

Der jesuitische Mathematiker Zacharias Traber druckt 1675 (der Buchdruck
privilegiert die Form exakt reproduzierbarerer, also wissenschaftlich
uberprufbarer Diagramme) eine Abhandlung Uber den Nervus opticus,
aufgeteilt in drei Blcher: Optik, Katoptrik, Dioptrik. Dioptrik meint seit der
Antike die Lehre von der Brechnung des Lichts in transpartenten Korpern
(also die "Durchsicht"), sowie die damit verbundene Geometrie von Linsen
(die erst seit der frihen Neuzeit geschliffen werden).

Dazwischen steht das Mittelalter mit seinem "Marienglas"; dies ist
aquivalent zum altgriechischen diaphanes, wortwortlich: das
Durchscheinende. Aristoteles schreibt in seinem Werk Metaphysik, Buch
XIII, Uber "ta optika": Licht scheint durch ein milchiges Gestein, gewonnen
in Steinbrichen auf Zypern, das als altgriechischer Glasersatz diente und
heute als Selenit vertraut ist (ein Vorschein auf das fernsehtechnisch
entscheidende photochemische Selen). Im Mittelalter heiRt es "Marienglas"”
wegen der Assoziation seines reinen Lichtcharakters mit der biblischen
Unbeflecktheit Mariens, der Gottesmutter - ein dissimulativer
Medienbegriff.88

Demgegenuber meint Katoptrik die Reflexionen, die Aufsicht (an
Spiegelbildern etwa, wie sie spatern in einem Spezialverfahren von Korn
fernsehtechnisch kinematographisiert, also verzeitlicht werden).'®® Analog
dazu operieren Interfaces heute: "Die elektronischen Zeigetechniken, ganz
gleich, ob sie mit der Braun 'schen Rohre oder Bildschirmen aus
FlUussigkristallen funktionieren, sind Konzepte der Durchsicht. Alle Medien
der Projektion, einschlieBlich der Kinematographie, sind Techniken der
Aufsicht."9°

Eine Kombination beider Lichtwege ist die Laterna magica im Entwurf von
Athanasius Kircher (1646); die Projektion der (zumeist) Geisterbilder
geschieht katoptrisch auf eine Sichtflache durch eine Lichtquelle, deren
Linse selbst dioptrisch ist - auf der Ebene des Mediums, nicht des
Interfaces. Hier tritt ray tracing und das digitale Rendering von
Lichtstrahlen das mathematische Erbe von Lichtmechanik an.

Die Camera Obscura

188 Forschung und Hinweise dazu von Ana Ofak und Horst Wenzel
(Humboldt-Universitat zu Berlin)

189 Zur "Spiegelszene" in Akt IV von William Shakespeares Kénigsdrama
Richard Il siehe W. E. (gemeinsam mit Paolo Atzori), Reales Schauspiel und
Daten-Korper: Richard Il Bodies, in: Kaleidoskopien. Theatralitat,
Performance, Medialitat, hg. am Institut fur Theaterwissenschaft der
Universitat Leipzig, Heft 1/1996, 118-129

w Zielinski 2002: 108 f.




Das der mediterranen Antike vertraute Prinzip der camera obscura wird im
arabischen Mittelalter durch Ibn Al Haitham im 10. Jahrhundert an die
europaische Neuzeit vermittelt. Durch ein schlichtes Loch fallt dabei Licht
in einen dunklen Kasten und erzeugt dabei ein spiegelverkehrtes Bild auf
der internen Rickwand?!®?; die Fillung des Lochs durch eine Linse und ein
Diaphragma zur Blindelung der Strahlen optimiert diesen rein
phyiskalischen Proze8 dann medientechnisch. Dieses Dispositiv schreibt
sich fort bis hin zur Apparatur der Photographie, die diesen Lichteinfall
dann mit Daguerre und Talbot auf eine dauerhafte, weil speicherbare Basis
stellt.

Vasari datiert in der Renaissance die Erfindung der Camera obscura als
technisch implementierter Perspektive auf dasselbe Jahr wie Gutenbergs
Buchdruck - eine Fehldatierung, aber signifikant.?®> Die Camera obscura
markiert eine der Momente, wo Kulturtechniken zu technischen Medien
kippen. Zunachst folgt ihre Konstruktion den schlichten Gesetzen
physikalischer Lichtbrechung; ihre Magie ist also noch eine naturliche.
Wenn J. B. Della Porta auf einer sonnenbestrahlten Buhne aulerhalb der
dunklen Kammer Theatersticke inszeniert, die dann einem Publikum darin
als Projektion sichtbar wird, so unterscheidet sich diese physikalisch
triviale Lichtlenkung medienepistemologisch von jenem nicht
darstellenden, sondern messenden Einsatz: Gemma Frisius beobachtet mit
der Camera obscura die Sonnenfinsternis vom 24. Januar 1544 als
Brechnung eines Lichts, das mit bloBen Augen zu schauen Erkenntnis zur
Blindheit gefiihrt hatte.'®® Spater dient die chrono-photographischen
Aufzeichnung als Analyse von Bewegungsvorgangen, die dann von der
messenden Kinematographie zum Projektionskino wird und eine
vollstandige Kombination aus medialer Aufspeicherung und medialer
Projektion ohne aktuelles Gegenstuck in der physikalischen Welt ist. Wo
speichern und Ubertragen sich verschrénken, beginnt das technische
Medium. Dieser Prozels beginnt nicht in einem metaphysisch oder diskursiv
diffusen Feld, sondern ist die Funktion von immer klrzer werdenden
Belichtungszeiten. Erst aus diesem medienarchaologischen Moment, der
zunachst bar jeder asthetischen Semantik ist, sondern vielmehr eine Frage
der Photochemie, resultiert in technischer Konsequenz die
photographische Reproduzierbarkeit von Bewegung.***

Jonathan Crary hat in seinem Buch T7echniken des Betrachters
rekonstruiert, wie die Camera obscura zunehmen den menschlichen Blick,
zumal den des Kunstlers, diszipliniert, weil positioniert, in dem, was die
Pariser Apparatus-Theorie das "Dispositiv" taufte - eine Art Kinoraum im
Kleinen, als Kasten. Die Camera lucida dagegen, 1807 gebaut von William
Hyde Wollaston, stellt eine weitaus mobilere und flexiblere Konstruktion
aus Prismen und Spiegeln dar; auch sie diente dazu, entfernte Objekte
(ganze Landschaften) auf das Papierblatt von Klnstlern zu projizieren. Nun

191 Dazu Zielinski 2002: 112ff, Gber das zweite Kapitel des vierten Buches
von De la Porta, Magia naturalis (1558)

192 Dazu Kapitel xxx in Friedrich Kittler, Optische Medien. Berliner
Vorlesung 1999, Berlin (Merve) 2002, xxx

193 Abb. in: Draaisma xxx, 1992, 109

» Dazu Busch 1995: 367 ff.




ruft die Camera Lucida zugleich ein medientheoretisches Werk auf den
Plan: Die helle Kammer von Roland Barthes.*®* "Das punctum einer
Photographie, das ist jenes Zufallige an ihr, das mich besticht (mich aber
auch verwundet, trifft)" <ebd., 36> - der Lichtstrahl, invasiv. Hier trifft das
Reale, im Unterschied zum studium der Photographie (die symbolische
Operation, kulturelles Wissen, lkonologie), "denn Kultur (der das studium
entstammt) ist ein zwischen Urhebern und Verbrauchern geschlossener
Vertrag" <ebd., 37>. Doch nun der Moment, in dem Barthes genuin
medienarchaologisch und nicht schlicht kulturtechnisch argumentiert: "Es
heilSt oft, die Maler hatten die Photographie erfunden (indem sie den
Ausschnitt, die Zentralperspektive Albertis und die Optik der camera
obscura auf sie ubetrugen). Ich hingegen sage: nein, es waren die
Chemiker. Denn der Sinngehalt des " Es-ist-so-gewesen’ ist erst von dem
Tage an moglich geworden, da eine wissenschftliche Gegebenheit, die
Entdeckung der Lichtempfindlichkeit von Silbersalzen, es erlaubte, die von
einem abgestuft beleuchteten Objekt zuriickgeworfenen Lichtstrahlen
einzufangen und festzuhalten. Die Photographie ist, wortlich verstanden,
eine Emanation des Referenten."!%

War das Zeichenverfahren der Physionotrace von 1786 noch ein
mechanisches Hilfsmittel zur Gravur von Silhouetten gewesen, wird diese
Spur hier vom Licht selbst gezeignet - Signal statt Zeichen; von hier aus ist
der Bruckenschlag zu Phanomenen wie der chemischen Photoluminiszenz
gegeben: "Von einem realen Objetk das eimal da war, sind Strahlen
ausgegangen, die mich erreichen, der ich hier bin; die Dauer der
Ubertragung z&hlt wenig; die Photographie des verschwudnenen Wesens
berUht mich wie das Licht eines Sterns. <...> das Licht ist hier, obschon
ungreifbar, doch ein kérperliches Medium, eine Haut"*®’ - jene "taktile"
Medienqualitat, die McLuhan im Gutenbergzeitalter verschuttgegangen
sah.

Die Perspektive entsteht im Strahlengang des Objektivs. In Medien sind
mathematisch-projektive Kenntnisse optischer Vorgange am Werk, nur daf3
keine Kunst als Kunstlerhand, sondern Kunste als Technik zwischen
Algorithmus und Maschine vermittelt. Bislang gab es allein in der
Ikonenmalerei die Legende des von Christi Hand selbst gemalten Abbildes.
Bei Analogmedien fuhrt, wie es 1844 im Buchtitel des
Photographiemiterfinders Henry Fox Talbot heist, The Pencil of Nature
selber die Aufzeichnung aus - ein Stift, der Ubrigens auch tongebend sein
kann: die Frequenzanalyse im Schneideprozel$ der Nadel (Phonograph,
Grammophon, Schallplatte). Wenn die Uber- und Eintragung solcher
Eingangsdaten aus der Welt auf Speichermedien nicht mehr symbolisch
(im Alphabet, in ikonologisch gefilterten Bildern, in semantisierter Akustik,
also Musik) geschieht, sondern als Inschrift des materiell Realen, entsteht
eine buchstablich mediale Welt zwischen Natur und klassischer Kultur.!°®

195 Roland Barthes, La chambre claire. Note sur la photographie, Paris

1985; dt. Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1989
% Barthes 1985: 90

197 Epd., 91

198 Siehe Friedrich Kittler, Von der Implementierung des Wissens. Versuch
einer Theorie der Hardware. To: nettime-l@Desk.nl. From:
Friedrich.Kittler@Desk.nl (Friedrich=Kittler@rz.hu-berlin.de), 3 Feb 1999



Und diese Zwischenwelt wird zur Moglichkeitsbedingung optischer
Wahrnehmung Uberhaupt; die Camera obscura wurde zum Modell des
Augen-Blicks. 1604 weist Johannes Kepler nach, dals das den Gesetzen des
Lichts folgende Sehen bis zur Netzhaut reicht, auf der Punkt fur Punkt ein
reales farbiges, aber auf dem Kopf stehenes Bild des gesehenen
Gegenstandes entsteht: "Visio igitur fit per picturam rei visibilis ad album
retinae et cavum parietem."*® Dieser funktionalen Analyse der Anatomie
des Auges schlieBt René Descartes sich an und integriert sie in eine
mechanistische Erklarung des Sehvorgangs in seiner Dioptrique von 1637.
Einer physikalischen Lichtstrahlphase folgt dabei die nervliche, und
schlieBlich die der Bildung einer mentalen Reprasentation, wie sie in
Brewsters Stereoskopie kulminieren wird: erste "virtuelle" Bilder, weil
beide leicht phasenverschobene Bildvorlagen erst im Hirn
zusammenkommen, zusammengerechnet werden.?%°

Zunachst aber steht nicht das Hirn, sondern das Auge im Zentrum der
Subjektinformation - als das, was bereits in Platons Hohlengleichnis die
Kopplung von Sichtbarkeit, Evidenz und Erkenntnis vollzieht. Jacques Lacan
sieht die Subjekt-Funktion der Anordnung der Camera Obscura in der
Kinosituation wieder zum Leben erweckt, und in der Leinwand als Spiegel:
"Ich kann mich von jemandem angeblickt fiUhlen, von dem ich nicht einmal
die Augen und nicht einmal die Erscheinung sehe. Es genugt, dals etwas
mir anzeigt, dall der andere da sein kann. Dieses Fenster, wenn es ein
wenig dunkel ist und wenn ich Grinde habe anzunehmen, dal jemand
dahiner ist, ist immer schon ein Blick. Von dem Augenblick an, wo dieser
Blicke existiert, bin ich schon etwas andres, und zwar dadurch, daf$ ich
selbst mich zu einem Objekt fur den Blick des andern werden fuhle. Doch
in dieser Position, die reziprok ist, weils auch der andre, daf$ ich ein Objekt
bin, das sich gesehen weil"?°! - das Paradigma des Benthamschen
Panopticons und des Big Brother TV-Containers.?%?

Die nicht von ungefahr so benannte franzésische Apparatus-Theorie
unterscheidet dabei zwischen dem Basisapparat als "Gesamtheit der fur
die Produkton und die Projektion eines Films notwendige Apparatur und

199 Johannes Kepler, Ad Vitellionem Paralipomena, quibus Astronomiae Pars
Optica traditur (1604), in: Kepler, Gesammelte Werke, Bd. 2, hg. v. F.
Hammer, Munchen 1939, 153. Siehe das Schema der camera obscura in:
Pieter van Musschenbroek, Introductio ad philosophiam naturalem, Leyden
1762

200 Zum Auge als "Kamera" im Reizverarbeitungsmodell siehe Fritz Kahn,
Das Leben der Menschen. Eine volkstumliche Anatomie, Stuttgart 1926-32,
Bd. 4

201 J]acques Lacan, Das Seminar, Buch | (1953-1954). Freuds technische
Schriften, hg. v. Jacques-Alain Miller, in dt. Spr. hg. v. Norbert Haas u.
Hans-Joachim Metzger, 2. Aufl. Weinheim / Berlin 1990, 272. Dazu auch
Marie-Luise Angerer, Body Options, Wien (Turia & Kant) 2. Aufl. 2000, 76
202 Dazu Thomas Hensel, Zwischen Panopticon und Peep-Show. Eine
Medienarchaologie des Big Brother-Containers, in: Big Brother. Inszenierte
Banalitat zur Prime Time, Redaktion Frank Weber, Munser (LIT) 2000, 289-
313



Operationen", vom Dispositiv, "das allein die Projektion betrifft und bei
dem das Subjekt, an das die Projektion sich richtet, eingeschlossen ist"
<Baudry 404: Anm. 6>. Nun ist fUr Lacan das Subjekt selbst ein Apparat:
"Dieser Apparat ist etwas Luckenhaftes, und gerade in der Llcke richtet
das Subjekt die Funktion eines bestimmten Objekts ein, und zwar die eines
verlorenen Objekts."2%3

Daguerreotypie und Photographie (mit Alexander von Humboldt)

An die Stelle einer regelrechten Mediengeschichte, die sich entlang einer
aufgefadelten Entwicklung schreibt, rucken aus der Perspektive der
Medienarchaologie vielmehr Medienlagen, die es in ihre
"Elementarteilchen" bzw. materiellen Bausteine und logischen Module
aufzuldsen gilt - eine Art Fourieranalyse von Mediendingen.

Ein Schritt in der Eskalation medialer Kulturtechniken zu sogenannten
Neuen Medien ist (wenn nicht auf logisch-mathematisch-mechanischer, so
doch auf medientechnischer Ebene) die Photographie. Denn hier kommt
eine Form von Materialisierung ins Spiel, durch die der Mensch Natur, also
physis selbst durch von ihm erschaffene Artefakte nicht nur zu
modellieren, sondern operativ werden zu lassen vermag. Der Ubergang,
die Transition vom photochemischen Prozels zu dem, was Menschen als
Bild wahrnehmen, hat die schon die Erfinder der Photographie fasziniert,
im Ringen mit manipulierter Natur. Hier entsteht eine buchstablich mediale
Zwischenwelt von Kultur und Natur.

Nicéphore Niépces Kamerabild von 1826 Point de vue d aprés nature
réalisé a la maison du Gras de Saint-Loup de Varenne gilt als die erste
bekannte Photographie (hier noch Heliographie). Doch Photographie meint
in der medienarchaologischen Frihphase weniger ein Bild denn ein
Verfahren; das Wesen der Neuen Medien liegt in ihrem operativen Vollzug.
Dieser Satz gilt zwar bereits fur klassische Maschinen (Mechanik), doch fur
den Fall technologischer Medien wandert das Funktionale in die
Infrastruktur, ins Elektromagnetische (auf physikalischer Ebene) und ins
Mathematische (auf programmiertechnischer Ebene) und wird damit
unsichtbar; die mechanischen Implementierungen werden sekundar
(wenngleich sie mitentscheidend bleiben). Neben die bloR mechanisch-
kinetische tritt die logische Operativitat; beide zusammen ergeben Neue
Medien.

Als Sir John Herschel 1839 von drei Blattern ein Negativ produziert, nennt
er dies ein photogenic drawing; der medienarchaologische Moment ist
tatsachlich nahe am Medium, ist am physikalisch-medialen Akt
interessiert, an der messenden Lichtschrift, weniger am abgebildeten
Gegenstand, wo Licht zum Vermittler reduziert wird.

203 Jacques Lacan, Les quatre concepts fondamentaux de la psychoanalyse,
Paris 1973; deutsch: Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse, Olten
1978, zitiert von Baudry in Engell 1999: 404, Anm. 19



Frihe Photographie - daran erinnert Medienarchaologie insistent gegen die
Vorherrschaft eines massenmedialen Begriffs von Darstellungsmedien -
fungierte vor allem analytisch, als MeBinstrument. Die Photohistorikern
Herta Wolf betonte es in ihrem Vortrag auf der Tagung Reste des
Graduiertenkollegs "Zeiterfahrung und asthetische Wahrnehmung" an der
Goethe-Universitat Frankfurt im Juli 2004.2°* Einerseits galt Photographie
als Selbsteinschreibung der Natur und damit als jeweiliges Unikat des
MelBmoments; andererseits lag ihr Vorzug in der identischen
Reproduzierbarkeit der visuellen Information, eine Grundbedingung
wissenschaftlichen Arbeitens, wie es zuvor allein der Buchdruck als
Informationsspeicher der Fruhneuzeit fur Schrift zu leisten vermochte. Ab
1858 meint der franzosische Begriff "epreuve" (also "Beweis") auch den
Photo-Abzug; Evidenz kommt auf ihren abendlandisch-altgriechischen
Wortsinn zuruck (das Primat der Autopsie) zuruck.

Medienarchaologie meint nicht, wie es der Begriff oberflachlich suggieriert,
den "Anfang" eines Mediums; vielmehr meint arché Urspriinge im Plural.
Damit ist Archaologie in diesem Sinne ein an sich schon fehlleitender
Begriff, "da er evoziert, wovon es loszukommen gilt: den logos von Arché
oder das Wort vom Ursprung"?%. Es gibt nicht "die Photographie"; gerade
in Frihzeit koexistiert eine Vielzahl vollig unterschiedlicher "Medien" der
Lichtaufzeichnung - photochemische Substanzen. Die Suche nach dem
geeigneten Medium in diesem wohldefinierten Sinn bestimmte die Lage.
Aufzeichnungsverfahren von Photonen galt es nicht ontologisch zu
generalisieren, sondern funktional zu meistern. Eine Technik- und
Chemiegeschichte der Photographie ist also geeignet, um etablierten
"Medien"begriff zu problematisieren.

In den friuhen Versuchen Ritters um 1800 sollte Licht selbst aufgezeichnet
werden (ultraviolett), quantitativ-messend, nicht qualitativ-darstellend. Es
ging also nicht um die Fixierung von Bildern, sondern ihres Mediums Licht
selbst - das Medium als Botschaft im Sinne Marshall McLuhans.

Vor diesem Hintergrund wird die aristotelische Stoff / Form-Differenz,
weiterentwickelt von Fritz Heider und Niklas Luhmann, plausibel. Ein
physikalisches Medium, namlich Licht als ein to metaxy, ein Dazwischen
im Sinne von Aristoteles” De anima, wird in den medienarchaologischen
Momenten der Photographie durch eiin technisches Medium gemessen:
Das Medium wird vom Subjekt zum Objekt.

Sir John Herschels Notebook gibt nachzulesen, wie sehr die englische
Physik Mitte des 19. Jahrhunderts das neue Medium vielmehr als Medium
denn als Darstellungstechnik verstand: Photographie sollte nicht nur
mittels Licht abbilden, sondern Licht selbst (als chemisches Agens)

204 pybliziert inzwischen in: Andreas Becker / Saskia Reither / Christian
Spies (Hg.), Reste. Umgang mit einem Randphanomen, Bielefeld
(transcript) 2005, xxx

205 Maurice Blanchot, Michel Foucault, Tibingen 1987, 25; dazu Ulrich
Johannes Schneider, Michel Foucault, Darmstadt (Wissenschaftl.
Buchgesellsch.) 2004, 86



messen.?®® So waren die Versuchsanordnungen auch eher an ephemaren
Bildern und auf ephemaren Materialien interessiert.

Herschel war von den unterschiedlichen Effekten des Lichts auf
verschiedene photographisch-sensitive Substanzen fasziniert und
hinterliel$ als fruhes selbstexperimentelles Motiv ein Negativ mit dem
Motiv von drei Baumblattern - noch als "photogenic drawing" bezeichnet
(1839), denn in ihren Anfangen sind Medien auch begrifflich noch
unbestimmt oder plural definiert. Hier ist das Licht kein passives Medium,
sondern selbst als Protagonist genannt.

Nicéphore Niépces Kamerabild von 1826 Point de vue d aprés nature
réalisé a la maison du Gras de Saint-Loup de Varenne qilt als die erste
bekannte Photographie (Heliographie); 1952 gefunden, lagert sie nun in
der Gernsheim collection, Austin, Texas. Abzluge davon ergeben einen
pointillistischen Effekt. Insgesamt geistert eine Vielzahl von Abzugen von
diesem Bild (durch Niépce selbst) durch die Welt. Was bleibt von dieser
photographischen Resthaftigkeit, wenn Photographie digital wird?

In der triadischen Semiotik von Charles Sanders Peirce stellt Photographie
durch Kontiguitat erzeugte Zeichen her, operiert also indexikalisch. Eine
der ersten uberlieferten Photographien Uberhaupt in Henry Fox Talbots The
pencil of nature (1844) zeigt das Motiv der "books in disarray"; so
unterlauft die Asthetik analoger technischer Aufzeichnungsmedien das
rhetorische Primat von Ordnung und Klassifikation durch die Tendenz zur
Entropie.

Fir eine photochemische Asthetik

FrUhe MedienkUnstler nutzten die Photographie fur formale Experimente.
FUr seine Rayogramme verzichtete Man Ray sogar auf die Kamera selbst
und ordnete Objekte direkt auf lichtempfindlichen Oberflachen an, die
dann - gleichsam als Rekurs auf die Anfange der Photographie selbst -
belichtet wurden. Auch Laszlo Moholy-Nagy fuhrte Versuche mit
Solarisationen durch, wobei ein Bild wahrend des Entwicklungsprozesses
erneut belichtet wird und durch eine teilweise oder vollstandige
Umkehrung der SchwarzweiBtone und lUberbetonte Umrisse entstehen.2?’

Die chemische VerfalBtheit der Photographie, also die Emittierung und
Fixierung der von den Dingen ausgehenden Photonen auf eine photo-
empfindliche Schicht, praktiziert die von Marshall McLuhan favorisierte
Taktilitat im Medium des Lichtes selbst, die BerUhrung und den im
zeitlichen Sinne einmaligen Moment - ein Intervall, das mit beschleunigten
Belichtungszeiten schrumpft. Die frihe Favorisierung von Fossilien,
Architektur und Skulpturen als Gegenstande der Photographie ist ein
asthetischer Effekt der technischen Exposition. Auf der photochemischen,

206 Wolfgang Hagen, Die Entropie der Photographie, in: xxx; online unter
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also tatsachlich medienarchaologischen Ebene liegt das zeitkritische
Element (kleinste zeitlichen Momente als entscheidend fur den Ablauf
medialer Prozesse), hier von der asthetischer Behauptung des "pragnanten
Augenblicks" (Lessing 1766) zum technischen Begriff werdend: das
"Instantane" am Kollodium-Verfahren der Photographie.

In einem Handbuch von 1959 zur wissenschaftlichen Photographie ist
gleich im ersten Satz das Licht als "das wirksame Agens in der
Photographie" pontiert. Doch je genauer die Beschaftigung mit Intensitat
und Wellenlange des Licht aussieht, desto unbestimmter wird es: "Es ist
nicht moglich, die Quanten in der Welle zu lokalisieren: gleich den
Schaumkammen der Meereswellen erscheinen sie unerwartet, aber um so
zahlreicher, je groRer die Intensitat"?°® - ein geradezu Leibnizsches Bild zur
analytischen Bestimmung der Spannung diskret (Quantenspringe,
Rechenbarkeit) versus stetig. Quantentheorie steht also nicht am Ende
einer Mediengeschichte, sondern ist dem ersten Medium einer genuin
physikalisch-technischen Eigenwelt, der Photographie, bereits
eingeschrieben.

Das Gegenteil ist die Ausdehnung der Belichtungszeit - ein Manko der
ersten Portraitphotographien, doch gleichzeitig positiv im Einsatz in der
Astrophysik. Die kunstliche Retina verkurzt nicht nur die menschliche Sicht,
sondern dehnt sie auch aus - wie es Michael Weselys Langzeitbelichtungen
in einem Akt kinstlerischer Medienarchaologie der Lochkamera
wiederentdecken.?® "Zeitkritische Medienprozesse" meinen eben nicht nur
das Unter-, sondern ebenso das Uberlaufen der menschlichen
Wahrnehmung - womit die Forderung nach Darstellung des pragnanten
Augenblicks" eine medientechnische Zuspitzung erhalt. Der Photograph
Henri Cartier-Bresson machte sich mit der Kamera auf die Suche nach dem
rechten Augenblick?!®; Roland Barthes hat diesen Moment
medienzeittheoretisch in Die helle Kammer als das punctum definiert. Hier
kommt At zum Zug, wie in Momentaufnahmen des umstrittenen (Un)Tors
beim deutsch-englischen Weltmeisterschaftsendspiel in London aus den
1960er Jahren: Das Photo in einer britischen Boulevardzeitung zeigt den
Ball vor der Torlinie, das Photo in einer deutschen Zeitung dahinter.

Mit der Langzeitbelichtung korrespondieren langperiodische
Schwingungsvorgange im Bereich unter einem Hertz, die eine Welle etwa
einen Monat lang schwingen lassen - "keine Grenze wird hier sichtbar,
lediglich ein bis in unendliche Zeitperioden ausgedehntes

208 E. v. Angerer, Wissenschaftliche Photographie. Eine Einflihrung in
Theorie und Praxis, Leipzig (Akadem. Verlagsgesellschaft) 1959, 4

209 Michael Wesely, Open Shutter. Ausstellungskatalog, New York (Museum
of Modern Art) 2004. Ferner Mark Gisbourne, Das verborgene Sichtbare.
Transformatiuon und Ausléschung in der Fotografie von Michael Wesely, in:
Michael Wesely, Ostdeutschland, hg. v. d. Galerie Fahnemann, Koln
(Walther Konig) 2004, 68ff

210 Henri Cartier-Bresson, The Decisive Moment. Photography by Henri
Cartier-Bresson, New York (Simon & Schuster) 1952; ders., Auf der Suche
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elektromagnetisches Spektrum"2!!, Solche Schwingungen sind weder
horbar (nicht einmal mehr als Knacken, wie etwa ein Orgelton unterhalb
von 16 Hz) noch exakt nachweisbar; Energieumformung in
Stoffwechselprozessen aber scheint auf solche Infrawellen angewiesen zu
sein.

In diesem Zusammenhang ist Medienarchaologie weniger harmlos, als es
die romantische Assoziation mit Ausgrabungswissenschaft auf den ersten
Blick suggeriert; vielleicht ist der ganze Begriff daher nicht glucklich
gewahlt, da er erst Konnotationen weckt, die dann aufklarend korrigiert
werden mussen. "Medienanatomie" als Alternative aber ware auch
entborgt, aus dem semantischen Feld der Geschichte des medizinischen
Blicks (ebenfalls ein Gegenstand der Analysen Michel Foucaults).
"Medienarchaik" - um die zugleich zeitliche und systematische
Anfanglichkeit technologischer Medien in einfachen Formen zu
beschreiben? Obgleich Medienarchaologie auch mit den kruden Anfangen
und Vorgeschichten technischer Medien sowie mit sogenannten "dead
media" befalst ist, bildet sie vornehmlich eine analytische Methode
innerhalb der Medienwissenschaft, die nicht primar kulturwissenschaftlich
(wie die Klassische Archaologie) auf symbolische und materielle Artefakte,
sondern auf die technischen Moglichkeitsbedingungen kultureller
Botschaften schaut. Medienarchaologie meint nicht schlicht Medien als
Objekte der Erkundung, sondern ebenso Medien als Subjekt von Erkennen.
Denn Photographie als wissenschaftliches, also eher analytisch denn
darstellendes Medium im 19. Jahrhundert wurde selbst zum aktiven
Medienarchaologen, zum Archaologen von Wissen - nur dal8 hier an die
Stelle aufgeheizter historischer Imagination von Kultur ein schlicht
lichtregistrierendes Medium tritt. Ein direkter Weg fuhrt vom Pathos der
Sachlichkeit (so ein Buchtitel von Karin Hirdina 1981) zum "kalten" Blick
technischer Medien.

Die platonische Wachs(tafel)metapher fur seelische Eindricke wurd in der
Photographie medientechnisch konkret, deren epistemologische
Konsequenz Oliver Wendell Holmes 1859 zu prognostizieren vermochte:
"Die Form ist in Zukunft von der Materie getrennt. In der Tat ist die Materie
in sichtbaren Gegenstanden nicht mehr von groSem Nutzen,
ausgenommen sie dient als Vorlage, nach der die Form gebildet wird. Man
gebe uns ein paar Negative eines sehenswerten Gegenstandes <...> mehr
brauchen wir nicht. Man reile dann das Objekt ab oder zinde es an, wenn
man will <...>. Die Folge dieser Entwicklung wird eine so gewaltige
Sammlung von Formen sein, daR sie nach Rubriken geordnet und in grof8en
Bibliotheken aufgestellt werden wird."?2

Ein Brief Alexander von Humboldts aus Berlin vom Januar 1839 an die
Grafin Friederike von Anhalt-Dessau Uber das von ihm an der Pariser
Akademie der Wissenschaften inspizierte Daguerresche Verfahren von
Photographie schreibt von ,Gegenstande<n>, die sich selbst in
unnachahmlicher Treue mahlen; Licht, gezwungen durch chemische Kunst,

211 GUntger Wahl, Experimente mit Testla Energie, 2. Ausg.Poing (Franzis)
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in wenigen Minuten, bleibende Spuren zu hinterlassen, die Contouren bis
auf die zartesten Theile scharf zu umgrenzen"?!3 - was allerdings nur
stimmt, wenn die extrem langen Belichtungszeiten nicht zur Spurlosigkeit
aller Bewegung - und vor allem zur Abwesenheit von Menschen - flUhren.
Dasgleiche Medium, das in Kopplung an perforierte
Bildtransportmechanismen spater zur Aufzeichnung von kinesis, also von
Bewegung selbst flihren wird, bewirkte zunachst die Ausblendung von
allem, was sich schnell bewegt.

Innerhalb weniger Generationen stellt sich die Zeitasthetik der frihen
Photographie vom Kopf auf die Fulse - eine asthetische Umkodierung als
direkte Funktion technischer Beschleunigung, und zwar ganz buchstablich
die Verkurzung der VerschluB- und damit Belichtungszeiten durch
verbesserte Photochemie und apparative Mechanik. Hier kommt ein
Protagonist zeitkritischer Medienarchaologie zum Zug, At. FaSbar wird
dieses und dieser Moment in Momentaufnahmen des umstrittenen
(Un)Tors beim deutsch-englischen Weltmeisterschaftsendspiel 1966 in
London: Das Photo in einer britischen Boulevardzeitung zeigt den Ball vor
der Torlinie, das Photo in einer deutschen Zeitung dahinter.

Mit der Langzeitbelichtung korrespondieren langperiodische
Schwingungsvorgange im Bereich unter einem Hertz, die eine Welle etwa
einen Monat lang schwingen lassen - "keine Grenze wird hier sichtbar,
lediglich ein bis in unendliche Zeitperioden ausgedehntes
elektromagnetisches Spektrum"2*4, Solche Schwingungen sind weder
horbar (nicht einmal mehr als Knacken, wie etwa ein Orgelton unterhalb
von 16 Hz) noch exakt nachweisbar; Energieumformung in
Stoffwechselprozessen aber scheint auf solche Infrawellen angewiesen zu
sein.

Beide Regime der kognitiven Signalverarbeitung im Menschen wurden
durch die Daguerreotypie adressiert: "Das spricht freilich unaufhaltsam
den Verstand und die Einbildungskraft an“, kommentiert Alexander von
Humboldt <a. a. O.>. Das neue Medium wird in seiner ersten Epoche
vielmehr noch als Mel3- und Registriermedium denn als
Reprasentationsmedium begriffen. Ein Blick in Thomas Alva Edisons
Mutoscope etwa macht - im Unterschied zu heutigen Kino-
Sehgewohnheiten - schlagartig deutlich, wie sichtbar es sich hier noch um
artificial life, einen mechanischen Effekt von photographischen
Bewegtbildern handelt. Auch Natur ist, einmal in MeRdaten zerlegt, ein
Kollektivsingular aus diskreten Momenten, die allein unsere Sinne
synthetisieren. Der Einsatz von Photographie fur ,,physiognomische
Studien” der Natur?'® gilt nur fur Gegenstande, , die wahrend der
Erzeugung der Bilder unbeweglich bleiben”, unterstreicht Arago.?!® Und
Alexander von Humboldt spricht aus Erfahrung: Zu vermeiden ist bei

213 Zitiert nach: Roland Recht, ,Daguerres Meisterwerke*. Alexander von
Humboldt und die Photographie, in: Ausstellungskatalog Alexander von
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215 Alexander von Humboldt, in: ders., Kosmos, Bd. 2 (1847), 94



photographischen Aufnahmen in sidamerikanischer Walder alles, was -
auch im informationstheoretischen Sinne - rauscht (,alle kleinblattrigen
dichten Massen” - fuzzy).?*’

Daguerres unter Glas und Rahmen gefalsten photographischen Bilder seien
"an Feinheit aber, die Wolken und nahere Vegetation (Baumschlag mit
zitternden, bewegten Blattern) abgerechnet, den schonsten Stahlstichen
gleich" <Humboldt 1839>. Dies mahnt an eine heute vergessene Rivalitat
zwischen fruher Photographie und Lithographie in der Epoche Humboldts.
Charles Blanc unterstreicht in seiner Grammaire des arts du dessin (1880),
dall dem Stich immer ein kunstkritischer Zug innewohnt, weil diese Form
der Reproduktion einer Bildvorlage bei allem Wunsch nach Realismus und
Prazision immer schon eine vom Subjekt des Stechers interpretierte ist,
also eine reflektierte Form der Reproduktion von Kunstwerken,
dergegenuber eine Photographie (im besten oder schlechtesten Sinne)
ihrer Vorlage gegenuber dumm ist. "Commercial reproductions and
photographs were accepted as documents and could be included in works
of art criticism <...> which as a result were relieved from their task of
“copying’." 28

Charles Blanc schreibt, dal8 ein Stich weniger eine Kopie denn eine
Ubersetzung der Bildvorlage sei. Ganz wie ein Musiker einen Ton
inkorporiert und ein Ubersetzer eines fremdsprachigen poetischen Werks
zwar das Genie der Vorlage zu bewahren trachtet, dennoch aber seinen
eigenen Zungenschlag mit einbringt, ist es der Kupferstecher, der die
Vorlage aus der Malerei durch den Akt seiner Inskription auf Kupferplatte
erst wieder zum Leben erweckt <Blanc ebd., 658>. Eine
Medienkonkurrenz: "La gravure <...> doit a la fois copier et commenter la
peinture <...>. La photographie <...>, ne procédant que du fait,
commence et finit avec lui."?*?

Mit vollstandig apparativen Techniken aber beginnt allen Formen des
Kupferstichs gegentber das Phantasma der Selbstaufzeichnung des
Realen. Schon im Jahr der Publikation der Daguerreotypie schwarmte Gay-
Lussac von der "mathematischen Exaktheit" aller Details auf der
photographischen Platte??°; auch Humboldt fahrt fort: "Die Bilder haben
ganz den unnachahmlichen Naturcharakter, den die Natur nur selbst hat
aufdrukken konnen." Zeitgleich verglich der Maler Delacroix die
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Daguerreotypie mit einem "Worterbuch der Natur"?2:. Der Dichter
Grillparzer verspottete den Historiker Leopold von Ranke einmal ob seines
notorischen Kredos, historiographisch "blof zeigen" zu wollen, "wie es
eigentlich gewesen"; dies sei ein Ideal von Objektivitat, welche recht
eigentlich diejenige der Xerographie sei: "Eure Geschichtsschreibung im
letzten Ausdruck ist die Urkunde im Naturselbstdruck."?*? Und der
Historiker Johann Gustav Droysen zog - analog zur Rivalitat von
interpretierender Kupferstichreproduktion und Photographie eines
Kunstwerks - die interpretierende Standpunkthaftigkeit des Historiker dem
photorealistischen Ideal vor: "Die erzahlende Darstellung will nicht ein Bild,
eine Photographie dessen, was einst gewesen ist, geben, <...> sondern
unsere Auffassung bedeutender Geschehnisse von diesem Standpunkt,
von diesem Gesichtspunkt aus."??3

Eine quasi ikonentheologische Asthetik: Humboldt erinnert daran, daB in
Talbots Negativ-Positiv-Verfahren "die Analogien des Chlor-Silbers schlecht
sind, da diesen Uberzug das Licht schwarzt, bei Daguerre aber bringt Licht
Licht hervor, etwa wie eine <...> Gardine vor einem Gitter, allmalig durch
theilweises Ausbleichen, das Gitter darstellen wird" <ebd.>. Zunachst ist
das Daguerreotyp tatsachlich nichts anderes als "ein Instrument, wodurch
man die in der Camera obscura erzeugten Bilder auf eine Metallplatte
fixirt, welche man mit Jod bestrichen hat" <Kunst-Blatt 1839: 401> - also
eine Camera Obscura mit Speicher, die durch Lichteinwirkung "die Bilder
der darauf fallenden Gegenstande behalt" - eidola im Sinne Epikurs,
medienphysikalisch verdichtet.

Es handelt sich um die apparative Verdinglichung des Systems Auge: eine
kleine Linse mit kurzer Brennweite gleich einem Diapositivbetrachter ohne
buchstablich dazwischengeschobenes Diapositiv (dia-, altgriechisch, meint
ein Dazwischen, eine mediale Existenzweise). Und so kommt es zu einer
lichttechnischen Epiphanie: "Wenn wir das kleine Gerat mit der Linse nach
vorn auf ein helles Fenster oder eine helle Landschaft richten, dann
erscheint auf der Mattscheibe ein verkleinertes und umgekehrtes Bild.
<...> Die Mattscheibe stellt dabei die Netzhaut unseres Auges dar."?*

Hier tut sich nicht metaphorisch, sondern signaltechnisch prazise die
Analogie und Differenz zwischen Camera obscura und Photographie, TV-
Kamera und Auge auf: "Die Netzhaut, auf die das zu sehende Bild wie auf
die Mattscheibe der Photokamera einfallt, besteht aus winzig kleinen
lichtempfindlichen Nervenzellen - mehrere hundert auf einen
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Quadratmillimeter - und jeder dieser winzigen Zellen ist durch eine
besondere “Nervenleitung” mit dem Empfindungszentrum des Gehirns
verbunden" <Lipfert 1938: 10>. So weit, so gut - nur daf®
nachrichtentechnisch die Bildsignale strikt sequentiell abgearbeitet und
kanalisiert werden (wie die Daten in der von-Neumann-Architektur des
Computers); kurzzeitige Versuche mit ParalellelUbertragung der Bildsignale
auf je eigenen Leitungen fuhrten zu unbeherrschbaren Kabelbundeln. Zum
Einsatz kam dieses Verfahren in der Telefunken-Karolus-
Grol3projektionsanlage auf der Berliner Funkausstellung 1935; die
einzelnen Bildpunkte wurden dabei durch diskrete Gluhlampen
dargestellt.?® Licht oszilliert hier zwischen Medium und Botschaft. Licht
war das Zentralthema des Kolloquiums

"Licht, Glanz, Blendung"

Im Zeitalter photonischer Technologien wird Licht zum scharf
schneidenden Werkzeug (Laser) und zum geschwinden Datentrager
(Glasfaserleitungen).

Das abstract zum Kolloquium "Licht, Glanz, Blendung"??® aber referierte
vielmehr auf diskursiven und kulturhistorischen denn medientechnischen
Begrundungen des Lichts: "Die Medien des Mittelalters wiederholen das
gottliche Leuchten, informieren Tageslicht in bunten Glasfenstern, brechen
es auf den Gold- und Edelsteinflachen der Reliquiare, lassen es von der
Buchseite leuchten und verdoppeln es in Zierspiegeln. Wahrend im 12. und
13. Jahrhundert in der Neubelebung der Lichtmetaphysik und im
Transparentwerden der Kirchenwand theologischer Diskurs und asthetische
Praxis sich miteinander verbinden, entsteht zugleich in den grofsen
Ubersetzungswerken antiker und arabischer Optiktraktate ein
wissenschaftliches Interesse am Licht, das der Explizierung der
Lichtbrechungsgesetze ebenso den Weg bereitet wie der Brille, dem
(wieder entdeckten?) militarischen Brennspiegel, dem
Uberwachungsspiegel und der Zentralperspektive. Die Arbeit am und mit
dem Medium Licht und die Beobachtung von Licht in Medien gehen somit
bereits im Mittelalter Hand in Hand." Also wieder eine
Reverkulturwissenschaftlichung der Medientechnologie?

Was am Thema Licht zu akzentuieren bleibt, ist die medienarchaologisch
harte Differenz von physikalischem Medium und technologischem
MeBmedium. Deutlich machte dies auf besagtem Kolloquium Ana Ofak
durch ihren Beitrag Lichte Wellen. Optische Medien, experimentelles
Wissen und Lichtspiele um 1670; Christian Huygens entwickelte seine
Wellentheorie des Lichts (als Analogie zu akustischen Schwingungen) in
Absage an die Teilchenphysik Isaac Newtons ebenso an mathematischen
Rechnungen und geometrischen Zeichnungen wie an einem sehr
konkreten Artefakt, dem kristallinen Kalkspat (Calcit) als
medienepistemischem Ding, das Phanomene der komplexen Lichtbrechung
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augenscheinlich macht. Zur Genealogie technologischer (hier: optischer)
Medien gehort immer Beides: Hardware und mathematische Logik.

Am Ende wird Licht zum unsichtbaren Trager digitaler Information, in
Verfahren der Datentbertragung Uber Glasfaserkabel und in der
Speichertechnologie der Holographie, vertraut als optisches Spielzeug und
erzeugt durch Lasertechnik: dreidimensionale Motive werden durch
polarisierten Lichteinfall je nach Blickwinkel gleichsam animiert.
Medienarchaologie wird konkret im Motiv der Agyptologen, denen - je nach
Ein- und Ausfallwinkel der Betrachtung - die goldene Maske aus dem Grab
von Pharao Tut-Anch-Amun erscheint.

Das Verfahren der holographischen Projektion wurde 1948 veroffentlicht,
liel sich jedoch erst Jahrzehnte spater technisch stabil realisieren. In einer
Art dreidimensionaler Photographie wird hier Lichtinformation gespeichert
- aber nicht indexikalisch und ikonisch im klassisch-photographischen Sinn,
sondern als Raster von hell/dunkel-Punkten, die dann als digitale
Information ausgelesen und in Texte oder Bilder, Tone oder andere Codes
(zuruck)verwandelt werden kdnnen. Die holographische Speicherstruktur
"ist nicht mehr als Abbildung des Gegenstandes erkennbar. Trotzdem
enthalt dieses Hologramm-Muster mehr Informationen Uber den
aufgezeichneten Gegenstand als jedes noch so fein gezeichnete
fotografische Negativ" und ist "erkennbar als Struktur, aber nicht als
Zeichnung"; so "bewegt sich die holografische Informationsflache zwischen
der Lesbarkeit fotografischer Negative und der visuellen Kontingenz neuer
Aufzeichnungsmedien, wie <...> Magnetbander oder die Kompaktdisks,
auf deren Oberflachen weder Zeichen noch Bilder zu identifiziern sind"??’ -
auch keine Tone. Kommt mit dem Wheatstoneschen Stereoskop bereits der
finale Bildeindruck erst im Hirn des Betrachters zustande, wandert diese
Virtualitéat nun ins Medium selbst.??® Dort /st das Bild, auch wenn es
niemand sieht - also kein Bild. Der genuin medienarchaologische Charakter
zeigt sich in der Sichtbarwerdung fur menschliche Augen: "Um den
aufgenommenen Gegenstand sichtbar zu machen, wird das Hologramm
nicht auf einen materiellen Trager projiziert, sondern das raumlich
wirkende Positiv (ent)steht wahrend des Betrachtens inmitten des
beleuchteten Negativs" - also buchstablich immediat. "Das Hologramm
“enthalt” die Abbildung, das der VergroBerungsvorgang im Rahmen des
Hologramms selbst den Gegenstand projiziert. Das Hologramm ist eine Art
"Unbild” des aufgezeichneten Gegenstandes" <ebd.>.

Jenseits der Grenzen magnetischer Speicher zeichnet sich die Epoche
optischer Datenspeicher aus Kunststoff (photorefraktive, also
photoadressierbare Polymere) ab.??° Uberhaupt ist die Holographie recht
eigentlich ein Speichermedium. Das Speichermedium ist eine chemische
Emulsion, ein kontrastreicher Schwarzweif3film, auf dem die Laserstrahlen
uberlagert werden - womit der medienarchaologische (vielmehr denn
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medienhistorische) Anschlul beider Techniken evident ist. So tut sich ein
Spannungsfeld zwischen historischer und archaologischer Medienzeit auf.

Es ist nur im Modell einer Medienhistorie ein illegitimer Kurzschlu, von der
medienarchaologischen Frihphase der Photographie (Daguerreotypie /
Talbotypie) unmittelbar zur Holographie zu springen; in Hieblers und
Hiebels Medienchroniken stehen diese Daten weit auseinander in Reihe.
An dieser Stelle offenbart sich die medienarchaologische Methode, auf
Sachzusammenhange hinzuweisen, in denen technologischen Medien ihre
eigene Zeitkoharenz schreiben, eine andere Matrix zeitlichen
Zusammenhangs bilden: Bestimmte Konstellationen (oder "Dispositive")
bleiben Uber bestimmte Zeiten stabil (wie etwa der Radioempfang, so dals
ein deutscher VWolksempfanger aus den 1930er Jahren, der so denkbar
einfach gebaut war, auch heute noch die aktuelle Mittel- und Langwelle
empfangen kann, auch wenn diese Sendungen dann gar keine historischen
mehr sind).

McLuhan hat die Differenz von Licht als Medium und (In)Form(ation)
beschrieben: "Elektrisches Licht ist reine Information. Es ist
gewissermafien ein Medium ohne Botschaft, wenn es nicht gerade dazu
verwendet wird, einen Werbetext Buchstabe flir Buchstabe auszustrahlen.
Diese fur alle Medien charakteristische Tatsache bedeutet, dal der "Inhalt"
jedes Mediums immer ein anderes Medium ist."23°

McLuhans Hinweis korrespondiert mit Kasimir Malewitschs Schwarzem
Quadrat ("eine plotzliche Offenbarung des verborgenen Bildtragers"?3!, die
alle narrative Suggestion unterlauft und vielmehr mit der zeitgleichen
Anschauungskrise in der Mathematik kommuniziert). Der blinde Fleck aller
Wahrnehmung wird hier technisch konkret: "Es ist nur zu bezeichnend, wie
der Inhalt jedes Mediums der Wesensart des Mediums gegenuber blind
macht" <McLuhan ebd.>; die von Paul de Man fur die Mechanismen der
Literatur der Romantik analysierte Dialektik von Blindness and Insight ist
hier unmetaphorisch falSbar.

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. Auf der Kasseler documenta 11 hat Alfredo Jaar 2002 in
einer Rauminstallation unter dem Titel The Lament of the Images eine
32000 Watt starke fluoreszierende Lichtwand errichtet, ein
medien(theoretisch)immanenter Kommentar zum Verschwinden der
visuellen Information in ihrem UberfluRR.

Karolus” Glihlampenmatrix von 1936 zur parallelen
Fernsehbildubertragung fuhrt hier also zur Uberbelichtung.

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

231 Boris Groys, Unter Verdacht. Eine Phanomenologie der Medien, Carl
Hanser Verlag 2000, 104



An die Stelle von Einsicht ruckt fur den Betrachter die Blendung;
"schmerzhaft schaut er auf eine Leerstelle, die das fehlende Bild
hinterlasst"#*2. Die dissimulatio artis, also die technologische Rhetorik
hochtechnischer Medien, korrespondiert hier mit der asthetischen Figur
des Sublimen.

In solchen Kontexten wird Licht im Sinne McLuhans zur (Bild-)Information -
als Lampentafel, also Mosaik oder besser Matrix von 100 Reihen zu je
hundert Glihlampen. Abgetastet wurde dabei von je einer Photozelle des
Senders je eine Reihe. Ubertragen wurden dabei nicht Bilder, sondern
Helligkeitswerte - die Astehetik der Medienarchaologie, die
Fernsehubertagung auch in geschlossenen Raumen ermaoglichte, wofur
seinerzeit ansonsten das Zwischenfilmverfahren bemuht werden mufte.
"Im Gegensatz zur Zwischenfilmprojektion arbeitet die Lampentafel ohne
Zeitverzogerung, so dald sie sich besonders dazu eignet, in
Massenversammlungen den Redner auf groRe Entfernungen allerorts gut
sichtbar zu machen" <Gunther (Hg.) 1936: 104> - was an dieser Stelle
nicht zur Erklarung nationalsozialistischer Medienpolitik, sondern zur
Diskussion des "instantanen", also zeitkritischen Moments in der licht-,
also photonenbasierten Ubertragung hochtechnischer Medien von
Interesse ist. Uberhaupt ist es reizvoll, hier die strukturelle Analogie von
messmedialen Anordnungen der Quantenphysik und der technischen
Entwicklung von Massenmedien am Beispiel der Fernsehbildubertragung
zu thematisieren - speziell die Rolle eines spezifischen Artefakts in diesen
Baugruppen, den Spiegel, der hier ein (klassisches) Medium als Protagonist
in einem technologischen Medienverbund darstellt. Denn was auf den
ersten Blick aussieht wie eine kinetische Skulptur im Museum der neuen
Kunst?33, entpuppt sich als Spiegelschraube mit Zeilenverschiebung der
Firma Tekade, ein Verfahren zur Verminderung des fur die
medienarchaologische Fruhphase von Fernsehen charakteristischen
Bildfimmerns. Eine Schraube tragt hier auf beiden Seiten Spiegel, die um
eine halbe Zeilenteilung gegeneinander versetzt sind, so dals eine
Uberdeckung der gegeneinander verschobenen Zeilen erfolgt; damit
korrespondiert auf Senderseite eine synchronisierte Glasplatte, die eine
Parallelverschiebung der Lichtstrahlen erzeugt. Prinzipiell gemahnt dieser
Mechanismus an das Dispositiv des kinematographischen
Augentauschungseffekts, nur vielfach hoch-, namlich elektrotechnisch
gebrochen und potenziert; andererseits wird die medienarchaologische
Assoziation an die Versuchsanordnung Michelsons und Morleys zum
(gescheiterten) Beweis eines Atherwinds mit Hilfe von interferierenden
Lichtlaufzeiten in einem Spiegelsystem wach. Mit einfachsten Mitteln einer
optischen Werkbank 1aRt sich dies nachvollziehen.

In einem Kommentar zur Installation von Karolus heil3t es: "Je weiter man
von der Bildflache <...> entfernt ist, desto deutlicher wird das Bild"?** - ein

232 peter |. Schneemann, Uberwéltigungen. Das Erhabene als ewiger Traum
einer Wirkungsasthetik, in: The Sublime ist Now! Das Erhabene in der
zeitgenossischen Kunst, hg. v. Elke Kania / Reinhard Spieler, Bern (Benteli)
2006, 9-18 (17)

233 Abbildung 189, in: Glnther (Hg.) 1936: 100

234 Legende zu Abb. 194, in: Hanns Gunther (Hg.), Fortschritte der
Funktechnik und ihrer Grenzgebiete, 1. Bd., Stuttgart (Franckh) 1936, 10.



unerwartet konkreter Wortsinn von Fernsehen und die Kehrseite der
Einsicht von Karl Kraus, dal8 ein Wort desto ferner zurtickschaut, je naher
man es liest. Technisch sequentiell, liegt die Bundelung bei
Broadcastmedien vielmehr auf Seiten der Programme (Vilém Flusser
vergleicht diese Konzentration wortspielerisch mit des Rutenbtndeln der
antiken romischen Vollzugsbeamten, den fasces der Liktoren; nur hier sei
Faschismusverdacht im Wesen der Rundfunkmedien erlaubt).

Je kleiner das Loch in der Wand der Camera Obscura ist, desto
konzentrierter sind die Lichtstrahlenbundel und desto scharfer wird das
Bild; aus einem solch manuell herstellbaren Versuchsaufbau leitet sich die
(medien)archaichste Form von Kamera buchstablich ab. Nachdem es in der
Epoche von Galileo Galileis Teleskop gelang, brauchbare Linsen zu
schleifen, ersetzte man das kleine Loch in der Camera Obscura durch eine
Linse und verbesserte so die optischen Eigenschaften des naturlichen
physikalischen Mediums Licht durch kunstlich-negentropisch (also kulturell)
geformte physikalische Medien zweiter Ordnung.

Im Jahre 1665 schildert der Pramonstatensermdnch Johann Zahn in seinem
wohlklingenden, weil medienbegrifflich wohldefinierten Werk Oculus
artificialis teledioptricus einen transportablen Projektionsapparat?® - friihes
Fernsehen unter verkehrten Vorzeichen. Wenig spater entwirft er dann das
dazu passende Aufnahmegerat, eine ebenso mobile Camera Obscura. Ein
Spiegel im 45° Winkel zur Linse im Inneren der Kamera projiziert dabei das
reflektierte Bild nach oben auf eine Mattscheibe, so dald die optische
Erscheinung bequem wie auf einem Schreibtisch abgezeichnet werden
konnte wie heute von der Mattscheibe eines Super-8-Filmsichtgerats. Von
Malern wurde die Camera Obscura in weit hdherem MaRe als Zeichenhilfe
genutzt, als es die Kunstgeschichte lange wahrhaben mochte - man
braucht in den Museen nur genau genug hinzusehen, um zu entdecken,
dall etwa Canalettos Veduten von Dresden ihre bestechende Exaktheit
nicht allein von Menschenhand haben.?3¢ Vielmehr ist hier schon das
technische Bild eine notwendige, wenngleich nicht hinreichende
Bedingung fur das Gemalde am Ende - ein sukzessiver Ersatz des
menschlichen Sehorgans durch technische Komponenten, was hier wie
eine harmlose mediengeschichtliche Evolution aussieht.

Medienepistemolie achtet auf die Briche, die Momente und das Moment
der Eskalation. Denn die Camera Obscura ist noch ein triviales Medium,
eher eine Kulturtechnik, da sie im Unterschied zur Photokamera die
manuelle Arbeit des Zeichnens noch nicht ersetzt, sondern unterstutzt,
und sich - wie alle Linsen- und Spiegelsysteme - noch der schlicht
physikalischen, aristotelischen "Medien" bedient (woran Walter Seitters
Werk Physik der Medien mahnt). Durch solcherart mediales Supplement
geriet die kunstlerische Handarbeit unter medientechnische Kontrolle -
eine Modifikation des physikalischen Mediums Licht.

Kapitel "Der heutige Stand des Fernsehens", 93-106 (102)

235> Dazu Josef Maria Eder, Geschichte der Photographie, xxx 1903, Kapitel
V, 40ff

236 Helmuth Fritzsche, Bernardo Belotto genannt Canaletto, Magdeburg
1936, 158-194



Die Laterna Magica seit Mitte des 17. Jahrhunderts ist eine
Projektionsvorrichtung, die nach dem umgekehrten optischen Prinzip der
Camera Obscura funktioniert: Die Lichtquelle befindet sich im Kasten und
dringt durch ein Linsensystem an der Vorderseite des Kastens nach
draulBen. Ein Hohlspiegel hinter der Lichtquelle erhoht die Helligkeit des
austretenden Lichtstrahls wie einst Archimedes” Sonnenlichtwaffe gegen
romische Kriegsschiffe. In die Bildfuhrung, die zwischen Kasten und
Linsensystem angebracht ist, werden die Laternbilder eingeschoben und
mit dem ausfallenden Licht projiziert, wobei die Projektionskunstler die
Laternenbilder in Ermangelung von Photographie selbst malten - ein
halbtechnischer Medienverbund.

Die Laterna Magica nutzt die lllusionswirkung von Lichtbildern im dunklen
Raum, um sie als visuelle Wirklichkeit erscheinen zu lassen, und es
bestatigt sich eine medienarchaologisch immer wiederkehrende, eher von
der Eigengesetzlichkeit technischer Medien denn von der
Technikgeschichte vorgeschriebene Tendenz zur technisch gewandelten
Rhetorik der dissimulatio artis. Dies ist eher eine Frage der umfassenden
Anordnung, des Dispositivs, denn des eigentlichen Mediums: Die Laterna
Magica wurde zumeist so aufgestellt, daR sie fur die Zuschauer nicht
sichtbar war; der buchstabliche Kunstgriff der Ruckprojektion 1aRt sie als
technische Apparatur verschwinden. In seinem Entwurf eines veritablen
Medientheaters, dem Dréle de Pensée vom September 1675 in Hannover,
entwirft Gottfried Wilhelm Leibniz das Szenario optischer
Bewegtbildtauschungen mit Hilfe einer Laterna Magica nach dem Modell
von Platons Hohle: "Die kleinen Figuren konnten von unten oder an den
FURen bewegt werden, ohne dalR der Bewegungsmechanismus zu sehen
ist."237

Der Jesuit Athanasius Kircher, bekannt fur den Einsatz von Techniken der
Sinnestauschung im Zuge der katholischen Gegenreformation und unter
Vollzug einer Persuasionstaktik der Glaubenskongregation De propaganda
fide am Heiligen Stuhl in Rom, hat in seinem Werk Ars magna lucis et
umbrae in Buch X nicht nur eine Beschreibung, sondern auch eine
technische Zeichnung des Lichtschattenspiels einer Laterna Magica
drucken lassen?3® - und sei es, um sein Urheberrecht am neuen Medium zu
zementieren. Nun hat es Medienarchaologie in der Tat nicht nur mit
schriftlichen, sondern auch diagrammatischen, bildlichen und bisweilen
auch sonischen Quellen zu tun (um von mathematischen Reihen ganz zu
schweigen). Auf Bildquellen zur Mediengeschichte mit kritischem Blick zu
sehen erfordert nicht allein ikonologische Kompetenz (das Ressort der
Kunstwissenschaften), sondern auch medientechnische Kompetenz. Denn
technische Zeichnungen speichern ein Wissen, das sich nicht allein
kulturgeschichtlich erschlie3t, sondern ebenso einer Welt von Gesetzen
der Physik und der Logik verschrieben ist, die quer zur Historie dauernd
und Gultigkeit beanspruchen - eine aufgehobene Medienzeit, der
Sonderfall von Medienarchaologie gegenuber anderen Geistesgeschichten.

237 Zitiert nach der Ubersetzung aus dem Franzésischen in: Museumskunde
Bd. 64 (1999), 58
» Zweite Ausgabe von 1671; Orig. 1646



"The field of vision has always seemed to me comparable to the ground of
an archaeological excavation", zitiert Jonathan Crary Paul Virilio gleich
eingangs seiner Schrift Uber die historisch-technische Konstruiertheit des
scheinbar unschuldigen Blicks.??® Wie in Siegfried Zielinskis Archdologie
der Medien bemerkt, 1aRt sich die immer wieder reproduzierte Zeichnung
Athanasius Kirchers entlarven: keine technische Zeichnung, sondern eine
schlichte lllustration.?*® Wirft ein Polylux (ein Overheadprojektor) diese
Zeichnung als Kopie an die Wand, stellt sein Mechanismus selbst eine
Laterna Magica dar; Medium und Botschaft fallen bei Auflage dieses Motivs
ineins.

Was also stimmt nicht an diesem Bild? "Technisch sind die
Entwurfsanwendungen nicht korrekt. Denn er platziert die zu
projizierenden transparenten Bilderstreifen vor das Objektiv anstatt
zwischen Lichtquelle und Linsen, und bei Verwendung zweier konvexer
Glaser, wie er sie im Text beschreibt, mussten die Vorlagen, richtig
positioniert, auf dem Kopf stehen."?*

Als Projektionsflache diente in solchen Dispositiven haufig Rauch, so daf$
der Eindruck von frei im Raum schwebenden Figuren entstand. Mit diesen
Geisterdarstellungen (Phantasmagorien, die im Unterschied zu
literarischen, also symbolischen Halluzinationen nicht auf neurologischen,
sondern primar technischen, also physikalisch realen Sinnestauschungen
beruhen) etablierte sich die Laterna Magica als Unterhaltungsmedium -
oftmals die Bedingung dafur, dals ein Medienstandard sich durchsetzt. So
tritt Medienwirkungsforschung neben technische Medienarchaologie.

Trivial sind Camera Obscura und Laterna Magica in dem Sinne, dals ihre
Komponenten ein-eindeutig ineinandergreifen und sinnfalllig
nachvollziehbar sind. Neu aber ist am Verfahren der Photographie ein
zeitlich-medialer Zwischenmoment, der Verzug, die Speicher- als Latenzeit
der lichtempfindlichen Platte, eine neue Dimension von ephemarem
Gedachtnis: "Die Zeichnung davon sieht man jedoch noch nicht, wenn man
die Platte aus der Camera obscura herausnimmt obschon sie vollstandig
darauf ausgedruckt ist; sondern dieselbe wird erst durch
Quecksilberdampfe zum Vorschein gebracht", so dals man "das Bild
gleichsam Stuck fur Stuck entstehen sah" <Kunst-Blatt von 1839: 402> -
das chemotechnische Vorbild fur Sigmund Freuds Entdeckung des
Psychomechanismus latenter Bilder im humanen Gedachtnisapparat?

Der Kunst-Blatt-Artikel ist die Manifestation des diskursiven Effekts des
neuen Mediums, insofern dieses namlich die alten Bildmedien neu
positioniert. Die zeichnende Kunst habe durch die Daguerreotypie nichts zu
beflrchten, "weil ihr Genius sich nicht nach den Regeln der Mechanik
regeln 1aRkt" <ebd.>. "Die Bilder dieser Zauberlaterne" dagegen "lassen
uns kalt" - der medienarchaologisch aktive Blick des Apparats. "Weil beim
ethischen Wohlgefallen an Kunstwerken nicht sowohl der Eindruck des

239 Jonathan Crary, Techniques of the Oberserver. On vision and modernity
in the nineteenth century, Camrbidge. Mass. (Massachusetts Institute of
Technology), 2. Auf. 1991, 1

240 Abbildung in: Zielinski 2002: 162
241 Zielinski 2002: 163



dargestellten Gegenstandes, als der Eindruck des Geistes, in dem er
aufgefalst ist, den entscheidenden Ausschlag gibt" <ebd.> - der Filter also
im Sinne platonischer Ideen, gegenuber Photorealistik. Und ganz im Sinne
der von Platon als Pseudo-Dialoge (weil dennoch in Schrift fixierten) Kritik
an Kunst und Kunstlern lalst das Kunst-Blatt seinerseits die Kunst ausrufen:
"Industrie, <...> Dein ganzes Wesen ist auf die Luge und den Schein
gestellt".?*?2 So beginnt Medienindustrie medienkritisch.

Im ersten Abschnitt seines Kunstwerk-Aufsatzes (2. Fassung 1936) betont
Walter Benjamin: "Mit der Photographie war die Hand im ProzefR bildlicher
Reproduktion zum ersten Mal von den wichtigsten kunstlerischen
Obliegenheiten entlastet, welche nunmehr dem ins Objektiv blickenden
Auge allein zufielen."?** War die von McLuhan beschriebene Konzentration
auf den Seh-Sinn durch die Kulturtechnik des Vokalalphabets noch an den
Schriftakt gekoppelt, wird sie mit der okularen Photographie zur Funktion
eines auslosenden kleinsten Moments, des photographischen Klicks -
Schrift in ihrer kleinsten, zeitlich-punktuellen Dimension. Mit dem Film
durchdringt die Apparatur, wie Vilém Flusser anhand der Photokamera
eindringlich beschrieben hat, die durch sie entstehenden
Wirklichkeitsbilder derart, dal8 diese in jeder Hinsicht, in jedem Moment zur
operativen Bedingung des Wahrnehmungsprodukts selbst wird - ob
Zeitraffer, ob Schnitt oder ob Montage.?** Die Apparatur ist damit das
technische Apriori, die Moglichkeitsbedingung (frei nach Immanuel Kant),
die arché der Wahrnehmung geworden, und analog dazu, wie das
Vokalalphabet den Stimmfluld diskretisiert hat und damit erst den
Charakter von Phonemen, mithin also Linguistik epistemologisch erst
ermoglicht hat, gilt fur den Film, dal er die visuelle Wirklichkeit zunachst
strikt analysiert, bevor der Projektionsapparat sie (re-)synthetisiert - hier
im Unterschied zur theatralischen Mimesis von Schauspielern, die eine
Bewegung nachahmen. Das photo-play (Hugo Munsterberg 1916) ist kein
Theater, sondern eine medientechnisch generierte Dramatik nach
eigenem Recht.

Film ungleich Prozession: das Bewegtbild und pré-cinema
Die Mediavistik verweist auf mittelalterliche Kinasthetik als Vorspiel

moderner Kinematographie.?*> Phonetisch klingt es verfiihrerisch wie eine
Alliteration: cinema als Kino-im-Mittelalter.?*¢ Inwieweit a8t sich der Begriff

242 Tanonym], Das Daguerrotyp, in: Kunst-Blatt Nr. 101 v. 17. Dezember

1839, 403
* GS Bd. 1.3: 474 f.

24 Nach einer Formulierung von Jana Irmert, Studentin der
Medienwissenschaft an der Humboldt-Universitat zu Berlin,
Sommersemester 2005

245 Gastvortrag der Filmwissenschaftlerin Gertrud Koch (Freie Unviersitat
Berlin) zum Thema , mittelalterliche Kinasthetik und moderne
Kinematographie”, 28. Januar 2002, im Oberseminar von Horst Wenzel,

Humboldt-Universitat.

6 Siehe Horst Wenzel, Der Leser als Augenzeuge. Zur mittelalterlichen Vorgeschichte kinematographischer
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eines technischen Mediums wie die Kinematographie auf vor-mediale
Kulturtechniken zurlckubertragen, ohne an analytischer Prazision zu
verlieren? Anders gefragt: Wie dehnbar ist die historische (oder gar
medienarchaologische) Reichweite des Medienbegriffs? "Auch wenn das
MA sicher seine Medien hatte - Kino gehort <...> nicht dazu, auch nicht
mit Prafix."?4’

Gotthold Ephraim Lessing verteidigte in seinem Traktakt Laokoon oder
uber die Grenzen von Malerei und Poesie 1766 die zeitbasierten Kinste
Literatur und Drama gegen Johann Joachim Winckelmanns Anspruch eines
Primats der Bildenden Kunste. Indiz einer kulturtechnischen Lage: Lessing
hat also das Erbe der Renaissance verinnerlicht, die zentralperspektivische
Konstruktion des zweidimensionalen Bildraums, welche den
Betrachterstandpunkt auBerhalb des Bildes setzt. Chladenius ,verzeitlicht”
diesen Sehepunkt spater, indem er die Konstruktion der Perspektive nicht
nur auf den Raum, sondern auch die Tiefe der historischen Forschung
einklagt. Die Dynamik, ja , Zeitlichkeit” der mittelalterlichen Bildwelt kann
oder will Lessing daher kaum noch wahrnehmen.?*® Hier aber liegt die
Differenz zu time-based Bildern. Mittelalterliche Bildsequenzen sind zwar
hintereinandergeschaltet, selbst aber nicht zeitlich; die Bewegung ist eine
Funktion des Korpers oder des Blicks der Betrachter, wo sie in der
Kognition rekursiv gedeutet werden. Im Unterschied zum Lessing-Theorem
adressieren sich mittelalterliche Text-Bild-Verbunde (Sprechbander im Bild)
jeweils bi-medial, als Zusammenspiel von neurologischer Zeitlichkeit der
Wahrnehmung plus Sprache (das laute Lesen) zur Bildung eines inneren,
nunmehr kinasthetischen Imaginationstheaters.

Wie kommt ein Mediavist zum Film? Horst Wenzel sah nach seinem
eigenen Bekunden in Lucca (Toscana) eine Prozession. Dieser Christen-
Aufmarsch zum religiosen Gedachtnis beginnt erst, wenn das Sonnenlicht
verschwunden ist, bei Kerzenlicht. Bei Wind kommt es zum Flackern, und
das Spiel von Licht und Schatten animiert die Statuen ringsumher
parakinematographisch. Mittelalterliche Passionsdarstellungen Christi
versuchen Zeitstrukturen als Raumstrukturen abzubilden; Visualisierung
und Erzahlung hier nicht voneinander zu trennen. Eine solche
Bildraumfolge aber unterlauft fir den vorbeischauenden oder
vorbeiflanierenden Betrachter gerade nicht die physiologische
Wahrnehmungsschwelle, die fur filmische Bilddifferenzen bei 16 bis 24
Kadern pro Sekunde liegt. An die Stelle der Kulturtechnik der Erzahlung
tritt am Ende die Medientechnik des Films.

Teilhabe am Text oder die Verlebendigung der Worte* =
http://www2.hu-

berlin.de/literatur/KdB/html/material/Paragrana_Projekt_Al.htm. Ferner:
Jorg Jochen Berns, Film vor dem Film. Bewegende und bewegliche Bilder
als Mittel der Imaginationssteuerung in Mittelalter und Fraher Neuzeit,
Marburg (Jonas) 2000
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248 In diesem Sinne der Vortrag von Horst Wenzel ,Thomasin von Zerklaere:
Die Zeitlichkeit der Bilder”, im Rahmen der Arbeitstagung Kunst der
Bewegung. Kinasthetische Wahrnehmung und Probehandeln in virtuellen
Welten, Humboldt-Universitat Berlin, 14.-16. November 2002



Bei der Kopplung von Bildern an Korper im Kino und in mittelalterlichen
Kreuzgangen, wo die (biblische) Geschichte vorweg bekannt ist, handelt es
sich um zwei verschiedene apparative Situationen - einmal technisch
operativ, einmal menschlich performativ. Das Verfahren der Interpolation
eines Dunkelmoments durch das Malteserkreuz im Filmprojektor zur
technischen Erzeugung des ebenso physiologischen wie
psychotechnischen Nachbild-Effekts als Bedingung der Bewegungsillusion
(statt schlichtem Bildflimmern) steht fur die technische Differenz, die
Medienapparaturen gegentber menschlichen Sinnen machen. Die
somatische Affizierung im Kino ist Manipulation des Betrachters auf dem
Niveau subliminaler Wahrnehmung, anders als im kognitiven Bereich
mittelalterlicher Bildreflexion; insofern ist dieser Bestandteil der Projektion,
der Mechanismus der Flugelscheibe, ein medienepistemisches Artefakt.

Eine Totentanz-Darstellung aus der Epoche der Pest im 14. Jahrhundert in
der Marienkirche, Berlin-Mitte: Die Vorstellung von Bewegung wird im
Mittelalter eher durch die Abwesenheit von kinetischer
Bewegungsdarstellung generiert, grundsatzlich anders als das kadrierte
(Film-)Bild es vollzieht. Was hier Bewegung erzeugt, sind der Blick und die
Bewegung des Betrachters, nicht die Bilderserie selbst - der ganze
Unterschied von Mensch und Apparatur; dazwischen steht spater die
Chronophotographie, und im Daumenkino ist Kino selbst Buch, jenem
Hybrid zwischen Durchblattern und Filmsehen. Was medienhistorisch meist
als Ablosung der antiken Papyrus-Buchrolle durch die Buchform des
Pergament-Kodex erzahlt wird, ist zugleich als medienepistemische
Differenz lesbar, die in ganz anderen technologischen Kontexten
medienoperativ wird.

Der medienarchaologische Kurzschluls zwischen Mittelalter und der Epoche
des Kinos ist nicht auf der manifesten, phanomenologischen, gar
oberflachligen Ebene der Bilder zu finden, sondern vielmehr auf dem
latenten medienepistemischen Niveau. Das alteste Bild einer
Druckerpresse zeigt die neue Technologie 1499 als Totentanz - wie Fichte
um 1800 den "toten Tanz der Buchstaben" desavouiert.?*

Eine medienarchaologische Denkfigur wird somit sichtbar:
Medienepistemologisch ist nicht erst das Jahr 1895, sondern bereits die
LetternguBtechnik (das HandgieRgerat) Johann Gensfleisch Gutenbergs
eine Moglichkeitsbedingung (arché hier nicht als "Ursprung" Gbersetzt) von
Kinematographie. Denn ein standardisierter Typus des Lesens wurde mit
den identisch reproduzierbaren Lettern wirksam, der in den Wértern und
Buchern keinen anthropoiden Dialogpartner, sondern einen Daten- und
Informationsspeicher sieht.

An dieser Stelle gilt es den Begriff der ,,Bewegung” selbst zu historisieren;
war sie doch im Mittelalter anders kodiert als in der Neuzeit. Parallel dazu
gilt fur den Bildbegriff, dal im Mittelalter eigentlich gar keine
Bildwahrnehmung im ikonologischen Sinne vorherrschte, sondern offenbar
vielmehr eine visuelle Wahrnehmung von quasi-Korpern. Ob nun diachron
oder strukurell angelegt: eine Differenz zwischen kinetischen und
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kinematographischen Bildern tut sich auf, als Differenz zwischen dem
medienanthropologisch fabaren Performativen und dem nur noch
technisch faBbaren Kinematographischen - zugegebenermalien ein
"technikpolizeiliches" Argument (Gertrud Koch) von Seiten der
Medienarchaologie, der gegenuber die Filmasthetik beide Seiten
verschrankt. Entscheidend ist hier die Vorgabe, ob das Kriterium auf der
physiologischen Ebene - im transitiven Direktanschlul8 an die technische
Signalverarbeitung - oder auf der Ebene der Kognition angesiedelt wird;
dann kame das Kinobild, unhintergehbar, erst auf mentaler Ebene
zustande (der "Phi-Effekt" jeder Phasenverschiebung). Schon im
Augenlidschlag sind Schwarzbilder angelegt, eine Rhythmisierung der
optischen Wahrnehmung. Dieser unregelmafRige ProzelS aber ist etwas
anderes als technisch standardisierte zeitkritische Synchronisation von
Bildserien; die Kopplung an ein ,,Uhrwerk” in Kamera und
Projektionsapparat der Gebrider Lumiéere (und die damit einhergehende
Perforation des Filmstreifens) markieren es. Das meint medientechnische
Sequenzialitat im Unterschied zur Anthropozentrik von Bewegung; auf
dieser Grundlage ist eine filmische Theorie der Bildmontage erst denkbar,
wie sie Sergej Eisenstein entwickelte: keine Absicht Bewegung zu
simulieren, sondern einen Gedanken im Bewegungsbild auszudrucken.
Wenn einerseits mittelalterliche Augen in Bildern etwas zu sehen
vermochten, was heute nicht mehr gesehen wird, gibt es andererseits
Kamera-Perspektiven, die Uber das Vermogen des menschlichen Auges
hinausgehen, bis dal die Vorstellung des hybriden Gottesauges vom
Kamera-Modell selbst vorgegeben wird. Dazwischengeschaltet ist -
bildtechnisch ebenso ermdglicht (camera obscura) wie ermdglichend (auf
diskursiver Ebene) - eine Epoche des Panoptizismus, wie sie Foucault als
Praxis des Herrscherblicks in Uberwachen und Strafen beschrieben hat.

Lesen und sehen - ein kinematographischer Akt

Gangige Mediengeschichten nennen fur die Epoche analoger
Medientechnologien Film und Grammophon gerne in einem Zug.
Tatsachlich aber klafft zwischen beiden Apparaturen eine Differenz von
medienepistemischer Dimension, die Friedrich Kittler in Anlehnung an (und
in medientechnischer Engfuhrung von) Jacques Lacan als die Trennung
zwischen Imaginarem und Realem im humanen Wahrnehmungshaushalt
bezeichnet. Dem Film namlich ist der Direktanschlul$ an das Reale versagt:
"Er speichert statt der physikalischen Schwingungen selber sehr global nur
ihre chemischen Effekte auf sein Negativmaterial" <Kittler 1986: 182>;
optische Signalverarbeitung in Echtzeit unterscheidet sich vom
Speichermedium Film. Demgegenuber erlaubte es fur die (langsamere)
Welt des Akustischen der Phonograph tatsachlich, erstmals Schwingungen
aufzuschreiben, die zum Hoérakt des menschlichen Ohrs gleichunmittelbar
stehen - womit solche technischen Medien nicht mehr Prothesen
menschlicher Wahrnehmung sind, sondern mit ihr selbst rivalisieren.

An dieser Stelle liegt der Wiederanschluls an die Themengeschichte
optischer Medien nahe. Fur die Epoche der klassischen analogen
technischen Medien pendelt Mediengeschichte zwischen Grammophon und
Film; umso abrupter ist dann der Ubergang von Energie zu Information



(Computer). Spielen wir daher an diesem Ausschnitt der Mediengeschichte
exemplarisch deren Methoden durch. Denn es stellt sich die Frage, ob es
eine Vorgeschichte optischer Medien zum Fernsehen gibt - oder ob die
Medienarchaologie fur die technische Genealogie des Fernsehens eher an
Artefakte aus der Akustik denkt, die Lochscheibe (von Helmholtz” Sirene,
Nipkows Scheibe) und die Schellackplatte (Edison, Baird).

Legten Weiterentwicklungen der Laterna Magica mit Mechanismen zum
raschen Bildwechsel durch ihre Eigenlogik die Darstellung von
Bildbewegungen nahe? Kinematographie meint eine medientechnisch
generative Asthetik, geboren aus dem Geist der Analyse, kein Primat der
unmittelbaren Mimesis von Bewegung. Die Laterna Magica ist in diesem
unteleologischen Sinne Vorlaufer der Filmprojektion, doch bleibt - wie jedes
genaue Hinschauen auf den Kernmechanismus in der Projektionsapparatur
zeigt - die EinfUhrung des Malteserkreuzes zur psychotechnischen
Erzeugung des Nachbildeffekts sowie die dazu notwendige genaue,
synchrone Taktung der Bildfrequenz (Perforation des Films) eine
medienarchaologisch harte Differenz zwischen Laterna Magica und
Filmprojektor, als ein Medienkonstrukt mit buchstablich einschneidendem
Symbolcharakter. Signifikanten meinen nicht nur sprachliche Operationen,
sondern auch Artefakte; in diesem medienarchaologischen Sinn vollzieht
das Malteserkreuz des kinematographischen Projektionsapparats
zeitkritische Operationen als Manipulation der Langsamkeit menschlicher
Augenwahrnehmung. Die schwarzen Momente zwischen den
Belichtungsaugenblicken auf der Filmrolle werden mit einer Flugelscheibe
und zwischen den Projektionsaugenblicken mit einem Malteserkreuz
abgedeckt - "und dem Auge erscheinen statt der einzelnen Standphotos
Ubergangslose Bewegungen.“?° Jedes kinotechnische Spielzeug, etwa der
micro Movie viewer der Firma Fascinations (Seattle, Washington) mit
seinen Endlosschleifen-Kurzfilmen kinematographischer Momente, macht
es in seiner bewul3t transparenten Plastikfassung nachvollziehbar, wenn
die Mechanik verlangsamt oder gar arretiert wird - die Bewegung friert ein
zum buchstablichen sti//, das hier eine neue Form von Allegorie, namlich
die der stillgestellten Zeit selbst, darstellt.

Die Bedienungs-Anleitung des historischen Super-8-Filmprojektors Weimar
3 des VEB Feingeratewerks Weimar <o. J.> erlautert die Vorweg-
Einstellung des Apparats, die dem nahekommt, was Marshall McLuhan als
den eigentlich medienarchaologischen Moment bezeichnet: den Moment,
in dem das Medium selbst die Botschaft ist. McLuhan erlautert dies in
seinem Klassiker Understanding Media gleich in Kapitel 1 anhand von
Licht, das einerseits zur Beleuchtung, andererseits zur Ubertragung
kodierter Information (Neonreklame, Lichtsignale) verwendet werden kann.
Fur den Filmprojektor Weimar 3 heilst es zum Thema Kontrolle der
Bildausleuchtung, dals die "Lichtwurflampe" den hdchsten Nutzlichttrom
und die gleichmaRigste Bildausleuchtung ergibt, wenn sich ihr
Leuchtkorper und das vom Hohlspielgel reflektierte
Leuchtkorperspiegelbild in der optischen Achse, also in der Mitte vor dem
Bildfenster befinden. Zum Zweck der optimalen Justierung "halten Sie bei
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eingeschaltetem Projektor ein dunkles Papiuer, eine Pappe oider einen
ahnlichen Gegenstand dicht vor das Objektiv und verscheiben es so, dal’
sich der Lampfenleuchtkorper darauf abbildet. Bei richtiger Justierung
mussen der Leuchtkérper und das Leuchtkdérper-Spiegelbild einander etwas
uberdecken und mit ihren Unter- bzuw. Oberkanten im Bildfenster sichtbar
sein" <10> - Interferenzmuster, vertraut aus einer quantenmechanischen
Versuchsanordnung. Vor aller Ikonologie ist das Medium die Botschaft:
"Entscheidend fur die Bildwirkung, die Sie bei der Vorfuhung ihrer Filme
erzielen, ist neben dem Bildinhalt und der AusfUhrung der Filme vor allem
die Leistung des Projektors" <3>.

Manchmal aber wird die Bildwirkung zur Epiphanie, kippt die apparativ
aufgerustete Sinneswahrnehmung in Semantik um, etwa in einem 16mm-
Filmprojektor aus den 1930er Jahren mit Stromlampe und mechanischer
Drehung. Hinter der Schutzverkleidung sich sich der
Filmunterbrechungsmechanismus als die Bedingung flr den
Wahrnehmungsbetrug, der auf medienoperativer Ebene gar kein Betrug ist
- der Apparat laRt sich nicht betrugen. Der Mechanismus (Malteserkreuz)
entspricht dem Prinzip Nahmaschine; damit korrespondiert der
filmwissenschaftliche Begriff der souture. Zum Einsatz gebracht wird der
Projektor durch Einfadeln einer Filmspule. Auf dem Flohmarkt fand sich
dafur eine Wochenschau von 1944, eine UFA-Filmspule Ozaphan (16mm
Sicherheits-Film) fur das Heim-Kino, betitelt Des Fihrers 50. Geburtstag,
ca. 30m; Hinweis auf der Verpackung: "Bei Verwendung des Agfa-
Movector-Super Bildbuhne nach Vorschrift verstellen”, sowie: "Zum
Aufspulen die Agfa-Ozaphan-Friktionsspule verwenden." Plotzlich kippt das
medienarchaologische Interesse in Inhalt um - die ganze
medienanthropologische Differenz zwischen motion (Kinematographie) und
emotion. Aus der dennoch ruckelnden Projektion auf dem mechanischen
Projektor Ozaphan erscheint der Reichskanzler aus der Tur im Ehrenhof des
Zeughauses Berlin geisterhaft, um dann auch bald wieder zu
verschwinden. Doch aufgrund des fehlerhaften Filmtransports
(ungleichmalSig bewegt durch die kurbelnde Hand) wirkt die Szene
abgehackt, diskret.

Ebenso, wie die technische Modifikation des Phonographen zum
Grammophon durch Emile Berliner einer ganzen Musikindustrie zum
Durchbruch auf der Basis technischer Reproduzierbarkeit verhalf, lies
derselbe Berliner seinen Mitarbeiter Fred. W. Gaisberg den Sanger Caruso
fur entsprechende Inhalte anwerben, um zu beweisen, "dal die
Schallplatte mehr sein konnte als nur ein mechanisches Wunder. <...>
Woran lag es denn, dal’ seine Platten Uber Nacht Welterfolge <...>
wurden? Es war seine Personlichkeit, die selbst von der Platte auf den
Horer Gbersprang."?*! Fiir medientechnische Epiphanien gilt: Ihre Inhalte
liegen nicht im Medium, doch ihre Maglichkeitsbedingung; ohne solche
Technologien kein solcher Inhalt.

Ein weiteres Gesetz technologischer Medien wird in der
Bedienungsanleitung des Filmprojektors Weimar 3 in aller Unschuld
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formuliert - namlich das technisch-materiale Erbe einer anderen techné,
der antiken Rhetorik, die etwa in der Rhetoriklehre Quintilians als zentrale
Figur die dissimulatio artis, das Verbergen der Kunstfertigkeit, fordert -
denn nur so kommt der reine Effekt zum Zug. Dem Filmprojektor Weimar 3
ist etwa eine Filmklebepresse beigegeben und ihr Zweck erklart: "Mit
dieser neuentwickelten Klebepresse erhalten Sie eine exakte Klebestelle,
die eine ganze Bikldbreite uberlappt. Die mit der Klebepresse hergestellte
Klebestelle ergibt nicht nur einen sauberen Bilduebrgang, sie bleibt
daruber hinaus auch bei der Projektion vollkommen unsichtbar" <20> - so
dald das Publikum zwar den Film als Inhalt, nicht aber seinen Mechanismus
sieht und erkennt.

Mit solchen einfachen, grundlegenden Mechanismen hat es
Medienarchaologie zu tun, insofern sie nicht die Inhalte von
Mediensendungen, sondern deren Moglichkeitsbedingungen offenlegt. Die
Bedingung, dals uberhaupt ein Filmbild zustandekommt, liegt in der
technologischen Apparatur - und diese ist im Moment der Performance
nicht verhandelbar, nicht-diskursiv. Dadurch eréffnen sich far Inhalte alle
Moglichkeiten - so dals zwar die Rahmenbedingungen von Film, nicht aber
deren genaue ikonologische Festlegung durch die Apparatur erfolgt (eine
Einsicht, die Ende der 1960er Jahren von Kinotheoretikern in Frankreich zur
sogenannten Apparatus-Theorie nobilitiert und politisiert wurde).

Das Filmmotiv im Miniaturkino Space Shuttle Liftoff zeigt den Start der
Tragerrakete mit dem aufgesattelten Raumtransporter - und bricht im Flug
genau an jener Stelle ab, die als traumatischer Moment ins kollektive TV-
Gedachtnis eingegangen ist (hahe an den Bildern des 11. September
2001), namlich die Explosion der Challenger Raumfahre. Genau dieser
Moment hat eine medienanamnetische Qualitat, namlich die frihe
GescholBbahnphotographie Ernst Machs und seiner Kollegen in Wien - ein
markantes Beispiel dafur, wie Kinematograpie zu MelRzwecken eingesetzt
wurde, in Ultrahochgeschwindigkeit.

Das Medienspielzeug mit dem Motiv des Space Shuttle Liftoff erinnert zum
Anderen implizit, in einer Art umgekehrter Medienarchaologie (denn jedes
technologisch operative Medium aktualisiert den historischen Moment,
speichert ihn sozusagen auf und schleppt ihn je neu mit), an den Ursprung
des Raketencountdowns in den Filmaufnahmen fur Fritz Langs Film Die
Frau im Mond aus den 1920er Jahren; noch vor dem ersten tatsachlichen
Start einer Rakete, welche die Grenze zum Weltraum (also 80 km
Umlaufbahnhéhe) und damit "gravity ‘s rainbow" (Thomas Pynchon)
erreicht - die V2 in Peenemunde, Oktober 1942 -, wurde hier der
Countdown aus Grunden der filmischen Aufnahmetechnik eingefthrt -
Klappe zu. Einmal aufgeschraubt, gewahrt der micro Movie viewer (der
seinerseits schon als didaktisches Spielzeug transparent geliefert wird)
den Einblick in den Mikromechanismus des filmischen Moment -
praktizierte Medienarchaologie, analysierbar ebenso mit dem
medienanatomischen Auge (im Sinne von Foucaults ausdrucklicher
Archdologie des medizinischen Blicks) wie mit dem medienarchaologisch
gestimmten Ohr. Das schnarrende Gerausch der Filmabspulung - im
Unterschied zum Klang einer aufgezeichneten Tonspur im professionellen
Projektor - macht die Apparatur selbst als diskret operierende horbar.



Eine theoretische Einsicht wird hier konkret einsehbar: Nur die korrekte
Justierung des Bildsichtfensters verhindert, daf die scheinbare Bewegung
als das erkannt wird, was sie ist: zerhackte Bewegung in Einzelbildern.
Stimmt die Phase nicht, verzerrt sich der kinematographische Eindruck,
wie es in erhohter Potenz mit den Bildzeilen der Nipkow-Scheibe geschieht,
die sich als gekrummte zeigen, sobald wir ein solches Bild betrachten.

Siegfried Zielinski verlangt mit derselben medienarchaologischen Strenge,
mit der er auch Kirchers Zeichnung der Laterna Magica als un-technische
entlarvt, genaues technisches Vokabular. Nicht Bildverdeckung, sondern
eine Phasenverschiebung ist hier entscheidend ("Delta t"), denn ,bei
einem Projektor, bei dem der ausfallende Lichtkegel mit dem
Fortschaltmechanismus (Malteserkreuz) abgedeckt wird, erscheint dem
Auge gar nichts. Er ist schlicht ein technisches Un-Ding.“?5? Abhangig ist
diese Beobachtung buchstablich vom Licht der Betrachtung. Fur einen
gleichmalSigen kinematographischen Eindruck (dem sich das Fernsehbild
potenziert anschliel$t) ist die Bildwechselzahl pro Sekunde zeitkritisch
entscheidend. Bei maBiger Schirmbeleuchtung entsteht bereits mit 24
Bildwechseln/Sek. flimmerfreie Bewegung; fur sehr helle Projektion ist
dazu eine Verdopplung der Bildzahl erforderlich. "Diese wird unter
Beibehaltung des Vorschubtempos durch das Vorbeidrehen einer Blende
dem Auge vorgetauscht."?33

Zielinski schlie8t sich - aller Kritik im technischen Detail ungeachtet -
Kittlers SchluRfolgerung an, dal8 die neue kinematographische Technik den
psychosomatischen Apperzeptionsapparat des Betrachters im sub-
optischen Raum seriell traumatisiert, wie es Ernst JuUnger bereits mit dem
kalten Blick des photographischen Schnappschusses (Klick) ansprach und
es im akustischen Raum vielleicht nur das Maschinengewehr vermag:
»~Zerhackung oder Schnitt im Realen, Verschmelzung oder Flul§ im
Imaginaren - die ganze Forschungsgeschichte des Kinos spielte nur dieses
Paradox durch” <Kittler 1986: 187>. Mit McLuhan (gegenuber Lewis
Mumford) vor dem Hintergrund des Alphabets entziffert, wird diese
mediengeschichtliche Einsicht zu einer Metonymie des Eclats aller Historie,
die zum narrativen Flul8 des Imaginaren gegenuber der diskreten
Wahrnehmung symbolischer Lettern verkimmert. Was als Geschichte
erscheint, ist diskontinuierliche Sequenz, die erst im kognitiven Akt des
Lesens zu stetigen Folgen verschmilzt - ein Moment der Transition
zwischen dem unmittelbar wahrnehmungsphysiologischen,
medienarchaologisch enggefuhrten und dem kognitiven Augenblick
("Augenblick" hier ebenso zeitlich wie optisch gemeint).

Kinematographie gerat bisweilen zum Modell von Geschichtsschreibung
selbst. Film kann nicht nur zurtckgespult werden (die auch vom Tonband
vertraute Zeitachsenmanipulation des rewind), sondern auch
diskontinuierlich geschnitten werden, wie es Michel Foucaults Archéologie
du Savoir 1969 zwar theoretisch behauptete, wenngleich nicht selbst im
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Schreibvollzug seiner anderen Werke einloste. Jan Hoogsted falSte dieses
Zeitmodell in seiner Dissertation in Anspielung auf ein Musikwerk von
Prince unter dem Titel Time-Tracks zusammen.?** Mit der Kinematographie
vollzieht sich ein buchstablich dramatischer Bruch in der Tradition von
Mediennutzung, namlich der Einbruch der Bewegung, der Buchstablichen
Handlungs, des "Tuns" (altgriechisch dran) in den bislang recht statischen
Raum kulturtechnischer Sinnesverarbeitungssymbole. Erschlossen sich
Schrift und Photographie noch im Akt der Lekture, der Sichtung, also in der
Dekodierung durch menschliche Augen, vermag der menschliche
Empfanger Filmbilder nur durch Einschaltung standardisierter
Projektionsapparate zu sehen - ein nunmehr technischen Medienwerden.

Chronophotographie ruhrt technisch an das, was Gotthold Ephraim Lessing
1766 in seinem Traktat Laokoon oder uber die Grenzen von Malerei und
Poesie medienasthetisch fur Bildkunst gefordert hatte: "Dasjenige aber nur
allein ist fruchtbar, was der Einbildungskraft freies Spiel 1a6t."2>*> Bereits
Literatur vermag die Lekture in Geschichten, also das Imaginare zu
versetzen; sie ist ein bildgebendes Verfahren im Sinne romantischer
Imagination.?*® "Wenn man recht lie8t, entfaltet sich in unserm Innern eine
wirckliche, sichtbare Welt nach den Worten", schreibt Novalis.?*” Doch der
Begriff der ,bildgebenden Verfahren“ (imaging in Medizin und
Naturwissenschaften) ist als terminus technicus eine prazise Bezeichnung
fur Bilder, die aus Zahlen gerechnet sind, und insofern strikt zu
unterscheiden von der fuzzy logic humaner Imagination. Auch hier gilt die
Trennung des kognitiven Niveaus von der medienarchaologisch operativen,
wahrnehmungstransitiven Ebene, auf der die Erzeugung einer
Bewegungsillusion durch Literatur auf der schieren Buchstabenreihe
beruht, dem stroboskopischer Effekt buchstablicher Lektlre. Im
technischen Sinn Ubertragt Kinematographie ein drucktechnisches
Dispositiv auf die Komposition von Bild- als Bewegungssequenzen;
Gutenberg ist insofern eine medienarchaologische Bedingung der
Gebrider Lumiere, die ein signifikantes Merkmal der historischen
Scheidung von Spatmittelalter und Fruhneuzeit darstellt. Operator dieser
Scheidung aber ist kein historisches Verhaltnis, sondern ein
medienoperativer Vollzug.

Stephane Mallarmé zufolge besagt der Begriff Literatur vor allem, daR sie
aus den sechsundzwanzig Buchstaben des uns gelaufigen Alphabets
besteht®® - obgleich hier eine synthetische Bewegung des Hirns mitwirkt,
sonst mulSte es Letteratur heiBen. Das Bewultsein ist ein Zeitfenster
(eben kein Punkt) der Gegenwart, das Einzelelemente zu Objekten
zusammenfalt. "Eine aufmerksame Selbstbeobachtung schon zeigt uns,
dald psychische Elemente ausflullend und so verbindend wirken", heillt es
1915 in einem unter dem EinfluB von Flechigs und Wundts Experimenten
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stehenden Werk von Alfred Leopold Muller Uber Das Gedachtnis und seine
Pflege?®*?; die Prosodie, also Taktung von Sprachflu wirkt hier selbst
lGckenflullend. Wundts Tachistoskop - also "Schnellseher" - ist
Kinematographie unter verkehrten (namlich analytischen, nicht
projektiven) Vorzeichen. Einmal mehr sind technologische Apparaturen
zunachst MelRgeraten, bevor sie in darstellende Massenmedien
umschlagen. Lesen wird als zeitkritischer Moment Uberprufbar und steht
hier ebenso im Bund mit der Guillotine wie mit dem Klick der
Photographie.?®®

Heinrich Hertz wollte mit seiner im Deutschen Museum (Munchen) in
Originalartefakten Uberlieferten Versuchsanordnung zur drahtlosen
Funkenubertragung von 1887 nicht Radio senden, sondern mefRtechnisch
durch Polarisationsfilter den Beweis bringen, dal§ elektromagnetische
Wellen sich wie Licht verhalten und beide somit wellengleich sind (anders
als die akustischen Wellen, der ganzen Unterschied von Transversal- und
Longitudinalwellen). So macht es doppelt Sinn, wenn im
Experimentierraum der Technischen Sammlungen der Stadt Dresden ein
Radiosender und -empfanger installiert ist, als dessen
Ubertragungsmedium moduliertes Licht dient - war in eng begrenzten
Reichweiten als Radiosendung maoglich ist.

Uberhaupt ist Hertz” Experiment weniger die Vorgeschichte von Radio (der
trigerische Effekt historiographischer Linearitat) denn eher der Endpunkt
einer medienepistemischen Epoche, die mit Mersennes und Huygens”
Erfragung, Berechnung und Experimentierung von Schwingungsvorgangen
als oszillierenden Frequenzen und Pendelbewegungen ansetzt. Die von
Hertz genutzten Funken erzeugen gedampfte Schwingungen, die zwar
dann (von der Marconi Company) zum Zweck drahtloser Telegraphie im
Morse-Code symbolisch, nicht aber zur Ubertragung von menschlicher
Stimme und Musik im Realen geeignet ist - denn dazu bedarf es
ungedampfter Schwingungen. Sprachtonmodulation gelingt erst mit
Poulsens Lichtbogensender, der gleichbleibende Hochfrequenzen erzeugt,
in Kombination mit Liebens Vakuumrohre.

Dals Bildubertragung in Morsetechnik jedoch moglich ist, beweist Max
Dieckmanns Entwicklung eines Funkbildempfangers Type C 10, der mit
Strichzeichnungen operiert - das Prinzip FAX als Bild, die drahtlose
FunkUbertragung als Bildsignaltechnik (um 1925). Die Information wird mit
nichtleitender Tinte auf Metallpapier aufgebracht; Kontakte tasten die
Vorlage ab, und die Unterbrechungen werden als Funksignale Ubertragen -
das Morseprinzip fur Bildubertragung, als drahtlose Telegraphie maoglich,
ohne das ungedampfte elektronische Tragerwellen (wie fur Sprach- und
Musiklbertragung des Radios) ins Spiel kommen muR.2¢* Mlller beschreibt
die unterschiedlichen Schnellseher: "Bei den einen fallt eine Platte mit
viereckiger Offnung herab, durch die der Blick Bruchteile von Sekudnen
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lang auf bestimmte Ziele freigegeben wird. Oder es schwingt vor den
Augen eine Flache mit einem Schlitz hin undher, durch den Zeichen oder
Gegenstande auf ganz kurze, bestimmbare Zeit betrachtet werden"
<Muller 1915: 16, Anm.> - resultierend in ultrakurzen, nur subliminal
wahrgenommenen Einblendungen in Werbespots der Radio- und
Fernsehgegenwart.

Simultanitat und Sukzession in harmonischer (also wortwortlich
"gegenstrebiger") FUgung: Der seinerseits erblindete franzdsische Lehrer
Braille entwickelte eine Blindenschrift aus sechs verschieden gelagerten
erhabenen, also fuhlbaren Punkten (also tastbar im Sinne McLuhans, der
Privilegierung des Sehsinns in der Gutenberg-Galaxis zum Trotz). Beide
Zeigefinger sind bei der blinden Lekture im Spiel: "Der recht geht voraus
und falst gleichzeitig die vorhandenen Punkte auf, der linke folgt prufend,
zergliedernd und fat die Punkte nacheinander auf" <Mduller 1915: 15>.

Diese Unterscheidung ruft erneut Lessing auf den Plan, der 1766 in seinem
Traktat Laokoon oder dber die Grenzen von Malerei und Poesie eine (avant
la lettre) mediensemiotische Unterscheidung von raum- und zeitbasierten
Klnsten verfalste. Fur Begriffe wie "audiovisuelle Medien" ist diese
Unterscheidung in zwei aisthetische Wahrnehmungskanale analytisch
relevant. "Beim Gesichtssinn gleichzeitiges Umfangen mit der
Aufmerksamkeit (simultan), beim Gehorsinn nacheinander (sukzessiv)"
<Muller 1915: 16>, und doch zeitigen tachyskopische Experimente das
gleiche Ergebnis: Werden sinnlose Silbenverbindungen dargeboten, ist die
Merkfahigkeit weitaus geringer als bei gelaufigen Wortbildungen. Ein
wenig Sinn, schon steigt die Gedachtnisfahigkeit - so dals Hermeneutik
ihrerseits eine funktionale, nicht ontologische Neubewertung erhalt. Wenn
der Sinn erfalst ist, braucht der Lernende nach Ebbinghaus nur ein Zehntel
der Zeit. Selbst eine falsche Etymologie macht mnemotechnisch noch
Sinn: "Die hervorragende Bedeutung der Denkzusammenhange war
sicherlich schon vor langer Zeit unseren Vorfahren bekannt, sonst hatten
sie nicht das Wort “Gedachtnis” gebildet" <Mduller 1915: 64>.

Muller gibt eine Anregung zum verbesserten Lernen von Geschichtszahlen
nach der Methode Paul Barths, namlich das Anlegen einer
Geschichtstabelle, in der die Zwischenraume zwischen den einzelnen
Zahlen mit veranschaulicht werden.?®? Dies heiSt, mit Leerstellen zu
rechnen - eine Grundbegingung des Computeres. "Auf diese Weise werden
die Geschichtszahlen dem Gesichtssinn unmittelbar gegeben" <ebd.> -
Chlaedinius” Sehepunkt aus anderer Perspektive. An Zahlentafeln fur den
Geschichtsunterricht entwickelte Gedachtnisexperimente waren - einer
autobiographischen Anekdote Heinz von Forsters zufolge - der
unmittelbare Anlal§ zu seiner Entwicklung einer Quantentheorie des
Gedachtnisses.?®3

Gedachtniskunstler gehen mit Zahlen auf eine komputistische Weise
umgehen; Muller nennt den deutschen Rechenklnstler Dr. Ruckle, der in
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einer Mischform die optische und akustische Information von Zahlen
memoriert, allerdings "verstandesmafige Hilfen noch mit einschaltet”,
wenn er etwa lange Ziffernketten im Geiste in Logarithmen und Quadrate
zerlegt <Mdller 1915: 59>.

Apperzeption statt schlichter Assoziation: "Selbst der Ungeubte vermag
folgendes Wort zu lesen, es in einem Augenblick Uberfliegend:
Sommernachtstraum" (Muller ebd.). Um ein wenig mit den Worten zu
spielen: Nicht Literatur, sondern l/itterae erzeugen die Bewegungsillusion,
durch die Aufeinanderfolge der Lettern im linearen, zeilenformigen
Leseakt, den Vilém Flusser zum Thema seiner Medienphilosophie gemacht
hat. Die anglophone Medientheorie unterscheidet dabei (in direkter
Anlehnung an die Studien Jacques Lacans) prazise zwischen eye und gaze,
zwischen Auge und Blick; in zeitkritischen Medienoperationen wird daraus
eine Frage des Augenblicks: frUhe Experimenten zur Blickerfassung bis zu
heutigen Eye-Gaze-Tracking-Systemen.

Die Zwischenraume der Buchstaben in der vokalalphabetische Abbildung
hat die diskrete Wahrnehmung von Symbolen kulturtechnisch trainiert und
auf die physiologische Verarbeitung kinematographischer Projektion
vorbereitet. Gegenuber dieser Zahlung sind Erzahlung und Geschichte von
Medien eine Lesung zweiter Ordnung; Bindeglied ist die
Serienphotographie.

Chronophotographie: Endpunkt einer "Vor"geschichte oder Beginn
einer Geschichte des Films?

C. W. Ceram, ein fur seine archaologische Sensibilitat vertrauter Autor,
schrieb nicht nur den Bestseller Gotter, Graber und Gelehrte. Roman der
Archaologie (1949) sowie Enge Schlucht und schwarzer Berg - Die
Entdeckung des Hethiterreiches (1955), sondern auch Eine Archaologie des
Kinos (1965). Von woher eine solche Verknupfung, die aus den Spielen mit
dem Begriff der Medienarchaologie Ernst macht? Dies ist einer der
Momente, wo das Modell der Historie fur Medien funktional wird, insofern
es auf hochprazise Weise erlaubt, Kontingenzen als Antriebsmomente fur
medienwissenschaftliche Entwicklungen zu erklaren, die nur aufgrund der
Rekonstruktion biographischer Zusammenhange plausibel sind. In den
Trummern des Hamburger Druckhauses Broschek baute sich der Journalist
Kurt Wilhelm Marek nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs aus zwei
Telephonzellen eine Notunterkunft und lernt den Verleger Ernst Rowohlt
kennen, fur dessen Verlag er seitdem als Lektor tatig ist. Die
Umbenennung in sein Pseudonym Ceram, so lehrt die online-Enzyklopadie
Wikipedia, "bildete er als Anagramm aus dem Namen Marek, das heist von
hinten nach vorn gelesen, um sich von seinen friheren Produkten
abzusetzen. Tatsachlich lautet namlich sein erstes selbstandiges Werk Wir
hielten Narvik und datiert von 1941. Vom Weltkrieg zur Klassischen
Archaologie, von dort uber das Hethiterreich zur Medienarchaologie des
Films: Es liegt in der Macht der Historiographie zu erklaren, wie es bei zu
jener singularen Verknupfung von Archaologie und Medienwissen kommt.
Die Transformation von Marek zu Ceram aber ist eine kombinatorische, wie



sie fur Namen nur im Medium alphabetischer Buchstaben maoglich ist.
Zugleich ist damit eine Macht am Werk, die nicht die der Historie ist: das
Regime des Symbolischen, am Ende das Reich der symbolverarbeitenden
Maschinen, schon vorab aber alle Vergangenheit, insofern sie eine notierte
und damit aus dem entropischen Feld der physikalischen Welt (ergo der
geschichtlichen Ereignisse) ins Feld der Information (Archive, Bibliotheken)
uberfuhrt ist - ein Statuswechsel von Natur und Kultur zu Medium.
Zeitachsenmanipulation, hier die Reversibilitat von Historie (die Erinnerung
an das Narvik-Buch, durch den "Roman der Archaologie" metonymisch
verschoben), ist allein der Ebene symbolischer Operationen so maoglich, in
Differenz zur Geschichte. Am 1895 zur ersten offentlichen Auffuhrung
kommenden Kino wurde nicht nur die Reversibilitat von Zeitprozessen
bestaunt - wenn etwa aus einer Wurst wieder ein Schwein werden konnte.
Dasselbe Jahr sieht auch die Veroéffentlichung von H. G. Wells” The Time
Machine. An Invention - kommunizierende epistemologische Rdhren.

Ceram laBt in seiner Archaelogy of the cinema keinen Zweifel daran, dalR
die historisch-lineare Mediengeschichte den Blick eher tribt denn scharft -
eine implizite Kritik auch an Zglinickis Klassiker zur (Vor)Geschichte
bewegter Bilder.

"Knowledge of automatons, or of clockwork toys, played no part in the
story of cinematography, nor is there any link between it and the
production of animated "scenes". We can therefore omit plays, the
baroque automatons, and the marionette theatre. Even the "deviltries" of
Porta, produced with the camera obscura, the phantasmagorias of
Robertson, the 'dissolving views' of Child, are not to the point. All these
discoveries did not lead to the first genuine moving picture sequence.
<...> What matters in history is not whether certain chance discoveries
take place, but whether they take effect."?** Dieses Zitat wiederum wird im
Sinne eines new media historicism von Erkki Huhtamo in seinem Aufsatz
"From Kaleidoscomaniac to Cybernerd. Towards an Archeology of the
Media" relativiert.?%

Welchen Stellenwert hat in diesem Modell die Chronophotographie?
Zunachst rackt mit der zeitkritischen chronophotographischen Aufnahme
eines galoppierenden Pferdes die mathematische Asthetik der Zeit
(Phasenverschiebung, in der Tradition des Zenon-Paradoxes vom
fliegenden Pfeil) an die Stelle der naturlichen Wahrnehmung von
Bewegung und evoziert damit (nicht nur fGr Kunstler) eine kognitive
Dissonanz zwischen menschlicher und apparativer Zeit.2%¢
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Der Altmeister von Filmtheorie und Mitbegrunder der experimentellen
Psychotechnik, Hugo Munsterberg, hat in The Photoplay nicht nur die
genuine Eigenasthetik des neuen Mediums gegenuber der inhaltistischen
Unterwerfung unter theatralische Motive formuliert <New York / London
1916>, sondern auch den kinematographischen Effekt epistemologisch
abgeleitet. Er notiert "eine eigentumliche Affinitat des deutschen Geistes
zum Suggerieren von Bewegung durch eine rasche Folge sukzessiver
Einzelbilder - seit Leibniz, als er den Infinitesimalkalkul entwickelte, den
gleichen Ansatz gewahlt hatte, um die Flugbahnen von Kanonenkugeln
aufzuldésen" (und ebenso Zenons Paradoxa). Friedrich Kittler, dessen Zitat
Munsterbergs wir hier Ubernehmen, insistiert jedoch gleich im Anschlul
daran, dals die Operativitat technologischer Medien einen Unterschied
gegenuber rein mathematischen Maschinen macht: "Es macht einen
Unterschied, ob die ballistische Analyse auf Mathematikerpapier oder auf
Zelluloid erscheint. Erst Momentphotographien fliegender Geschosse, wie
kein geringerer als Mach sie 1885 erfand, machen alle Interferenzen oder
Moirés im Medium Luft sichtbar" <Kittler 1986: 194>. Erst in realer Physik
(also Welt und damit Zeit) implementiert machen Medien zweiter Ordnung
(die technologischen Medien) Eigenheiten der Medien erster Ordnung
(naturliche Medien) analysierbar. Erst in der Kombination von Materie und
Logik kommen technologische Medien zustande.

William Uricchio legt in einem medienarchaologischen Kurzschluls zwischen
der Epoche um 1900 und der prasokratischen Philosophie dar, wie
konkurrierende Medientechniken (Chronophotographie und Film einerseits,
frihes elektromechanisches Fernsehen andererseits) zu einer
epistemologischen Verunsicherung des ZeitbewulStseins fUhrten.

“Thinking on the subject was divided over two basic issues: whether the
present is a sequence of single local events or a simultaneity of multiple
distant events, and whether the present is an infinitesimal slice of time
between past and future or of more extended duration. This duality recalls
the two views which Zeno addressed in his paradoxes (and which, in turn,
were refuted by Bergson, who grappled with the problem of spatializing
time). Zeno’'s paradoxes intervened into the competing views of Heralitus,
who took the position that time was discontinuous and conflicting, and that
the apparent connectedness and flow of events was but illusion, and
Parmenides, who took the view that time is an extended state of being.
These two pre-Socratic philosophers help to underscore the key temporal
differences not only of the fin de siecle, but more significantly of the film
and television media. Heraclitus’ view, with a discontinuous reality and
illusionistic appearance of continuity, is consistent with the temporality of
the film medium, in the same way that Parmenides’ view of an extended
state of being is continuous with (ideal typical) television."2¢’

Ansatzweise liegt dieses kognitive Dilemma, das in der Transition von
operativem Medium und Zeitwahrnehmung stattfindet, schon im

27 William Uricchio, Technologies of time <draft version>, angekundigt fur:
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California Press); online
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medienarchaologischen Moment der Photographie angelegt, als Henry Fox
Talbot die Zeit als Subjekt und Objekt der Photographie entdeckt:
"Manchmal erkennt man das entfernte Zifferblatt einer Uhr und auf ihr -
unbewult festgehalten - die Uhrzeit, zu der die Aufnahme gemacht
wurde."?%® Hier indiziert die Zeit sich als feste Kopplung zweier
Mechaniken, fur welche der Mensch nur noch der Ausloser ist - als Element
der Kontigenz, die ihrerseits Bedingung fur Unerwartetheit, also Neuigkeit,
also Information ist. Diese Kontingenz ist es auch, die es plausibel
erscheinen lalt, spezifische Datengruppen aus Archiv (sei es schriftlich, sei
es photo- oder phonographisch) und Bibliothek als “"Leben" zu modellieren
- was das Wort Biographie ja meint. Denn erst als die Ruckfahrt von einer
England-Reise es flr Niepse pragmatisch ist, nun endlich einmal in Paris
Station zu machen und ebenso Daguerres Diorama wie den Autor selbst
kennenzulernen, kommt es zu jener Bundesgenossenschaft, die es
letztendlich zur Patentierung der Photographie und ihre Sicherung fur die
public domain von Seiten des franzdsischen Staates 1839 kommen lait.25°

Chronophotographie praktiziert diskrete Bildzeit. Mareys Photographien
liefern der abstrakten Kunst "models for an iconography of the subjective
visualization of time", Lessing zum Trotz. "Marey contrived to decompose
movement into a multiplicity of equal and discrete units"?’° - eine
Diskretisierung, der Henri Bergson (und in seiner Folge Gilles Deleuzes
Kinotheorie) heftig widerspricht, fur den die Wirklichkeit ein fluides
Kontinuum bildet. "Chronophotography are images not of movement
through time, according to Bergson, but of position and succession" <ebd.,
280>; der Serienphotographie gegenuber klagt auch der Bildhauer Rodin
kritisch ein, dals Bewegungsablaufe kontinuierlich sind. Das antike Paradox
von Zeno ist - vor aller Infinitesimalrechnung - aufgerufen: der fliegende
Pfeil, der zu jedem Zeitpunkt der exakten Beobachtung eine ruhende
Position einnimmt und damit die Frage nach dem Zeitpfeil selbst aufwirft.

Ab einer physiologisch-kulturtechnisch variablen Frequenz wird eine
differenzielle Bildfolge kontinuierlich wahrgenommen, wie ein
musikalischer Klang; fur das menschliche Ohr mag zwar ein Ton
fourieranalytisch in diskrete Schwingungen zerfallen, doch die
musikalische Empfindung hort nicht etwa 24 Tone pro Sekunde. Das
zyklische Zoetrop operierte noch mit gezeichneten Bildern; das
Photogewehr Marey lieferte 12 Bilder pro Sekunde. Die frihe
Kinematographie operiert mit 16 Bildern pro Sekunde; vermag die
menschliche Wahrnehmung nach kulturtechnischer Gewéhnung an die
neue Projektions- und Sehtechnik und dromologischen Trainings (Paul
Virilio) nur noch hohere Frequenzen diskreter Bildfolgen als kontinuierliche
Bewegung zu akzeptieren? Nach 150 Jahren Medienmassage (McLuhan)
herrscht eine verscharfte Kompetenz zur Signalverarbeitung von
Geschwindigkeit, ein genuines Produkt von Medienkultur, kulminierend in
den Reaktions- und Interaktionsgeschwindigkeiten von Computerspielen.?’*
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Chronophotographien wurden ihrerzeit als wahre Abbilder des Lebens
wahrgenommen; tatsachlich sind sie eine medientechnische Zahmung des
Realen. Muybridge setzte seine Photographien auch nachtréaglich zu
seriellen Anordnungen zusammen. Es herrschte das asthetische Diktat des
Fortschreitens, also wurde der Fortschritt (im Bunde mit dem Diskurs des
Historismus) konstruiert. Pferdegallop, dis-currere: Muybridges
photographische Narration vollzieht im optischen Medium, was in Rhetorik,
Literatur und Geschichtsschreibung als Unterschied zwischen plot und
Geschichte, zwischen discours und histoire vertraut ist (Benveniste); sein
Serienbildwerk Animal locomotion liefert Fragmente der Welt, die diskursiv
und projektiv wenn nicht in Geschichten, so doch ansatzweise in
Er/zahlung anverwandelt werden konnen. Eine Urszene des Films ist nicht
von ungefahr die Ankunft einer Lokomotive im Bahnhof von La Ciotat;
diese Bewegungsdarbietung Louis Lumieres kommentiert die Pariser
Zeitung La Poste am 12. Januar 1896 als Reproduktion von Leben selbst.

Gegenuber solcher buchstablichen Produktion (Kino) operiert Marey
dagegen analytisch (Labor); er nutzt die chronophotographische Kamera
gegen die machtige Tradition der malerischen Perspektive, durch
Suprematie der Zeitreihe Uber den dreidimensionalen Raum - anstelle der
Bildkoordinaten x, y also die Parametrisierung der optischen Information
zur Funktion x, y (At). Die oszillographische Uberlappung der
Photographien Mareys bietet kein Material fur Narration; vielmehr folgt sie
der protokinematographischen Asthetik des Stroboskops.

Aus der Perspektive des Futuristischen Manifests waren Zeit und Raum
langst gestorben, um stattdessen das statische Weltbild des 19.
Jahrhunderts durch ein dynamisches, durch allgegenwartige
Geschwindigkeit zu ersetzen. Analog zu Bergsons Kritik, daf$
Chronophotographie Bewegung diskretisiert und sie damit gerade nicht
falSt, empfindet auch Bragaglia (anders als Buccioni) Unbehagen am
diskreten Charakter der Chronophotographie; dem setzt er
kunststrategisch das technische Verfahren des Photodynamismus
entgegen.

"So lieferte <...> die futuristische (statische) Malerei die spater sie selbst
vernichtende, festumrissene Problematik der Bewegungssimultaneitat, die
Gestaltung des Zeitmomentes; und zwar dies in einer Zeit, da der Film
schon bekannt, aber noch lange nicht erfalst war."?’2

Siegfried Zielinski analysiert in seinem Aufsatz "Medienarchaologie. In der
Suchbewegung nach den unterschiedlichen Ordnungen des Visionierens"?’3
die Konzepte Mareys und Muybridges als "im Kern zwei unterschiedliche
skopische Ordnungen" der Bewegungsrekontruktion: Marey praktiziert
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visuelle Stichprobenerhebung (sampling) als Reduktion der Information des
Physischen auf die fur Bewegungsfunktionen relevanten Punkte, in der
epistemologischen Tradition der Steigerung von Lesbarkeit der Welt. Dies
fuhrt zum statistischen Bild (Abraham Moles) und erfahrt im errechneten
Image des Computers seine vorlaufige Vollendung. Dagegen folgt
Muybridge der mimetischen Tradition; seine Bildresultate sind Rohstoff fur
die Imagination, fur die Tauschung ebenso wie fur die Interpretation und
Analyse.

Solche harten Dualismen sind jedoch nicht ontologisch zu verstehen; sie
sind vielmehr nutzliche Gegenuberstellungen, die der Klarung im
medienarchaologischen Prozess und seiner Aktualisierung fur die
gegenwartige asthetische und theoretische Praxis stehen. Sobnald sie
ihren Zweck der Klarung von konzeptuellen Differenzen erreicht haben,
sind sie als schroffe Gegeneinandersetzungen wieder aufzuheben und
moglichen Symbiosen zuzutreiben. In der wirklichen Geschichte existieren
sie ohnehin nicht als einander ausschlieBende und voneinander
abgeschottete Dimensionen, sondern als nebeneinander agierende Felder,
in Uberlassungen, Wechselwirkungen und Verzahnungen (Zielinski ebd.).

Dagegen steht die Behauptung, dal8 die "wirkliche Geschichte" der Medien
gerade auf der medienarchaologischen, nicht der historischen Ebene liegt.
Als epistemogene Dinge sind beide analytisch-technischen Alternativen
am Werk und schreiben so dem Raum, der gemeinhin (Kultur-)Geschichte
heilst, ihre medialen Gesetze ein und der Wahrnehmung ihre Weisen vor -
in radikaler Alternative.

An der Langenkontraktion der Relativitatstheorie aber entscheidet sich
Muybridges reihenphotographischer Ansatz. Gegeben sei ein ruhender
Stab in einem Inertialsystem S', das sich von einem anderen, ruhenden
Inertialsystem S aus in Bewegung befindet.

"Wie muls ein Beobachter in S verfahren, um die Lange des Stabes zu
messen, der sich fur ihn in Bewegung befindet? <...> Der Beobachter soll
in Ruhe in S verbleiben und auch den Stab in seinem Bewegungszustand
belassen. Eine Antwort, die einem wohl sofort in den Sinn kommt <...>: Er
macht ein Photo und mifSt es aus."?’*

Albert Einstein dagegen suchte jenen spezifischen Effekt zu deuten, der
sich nicht Uber die direkte Messung der betreffenden GroRe selbst ergibt,
also die Zeitverzégerung; vielmehr stellt sich deren Gegenstiuck dar, die
Langenkontraktion im Sinne der Lorentz-Transformation. Einstein
modelliert, dafls vor der Messung in Ruhe (in S) und langs der x-Achse
dieses Bezugssystems eine Reihe Uhren, die in S synchronisiert worden
sind, aufgestellt wurden. Wirden wir von einer dieser Uhren aus - also fur
einen bliebigen Wert von x - das beobachten, was passiert, reqgistrieren die
verschiedenen Uhren dabei jeweils den Anfang oder das Ende des
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vorubergehenden Stabs. Das medienepistemische Ding ist hier die
Synchronisation.?’>

Zwischen Film und Kinematographie

Medienarchaologie des Films meint nicht schlicht eine andere Form der
Rekonstruktion von Anfangen filmischer Dramaturgien, sondern zuvorderst
seine Anfanglichkeit als technisches Bildspeichermedium: die chemische
Ebene der Emulsion, der zeitdiskreten Bildfolgen (16 oder 24/Sek.), die
Passage der Licht- und Tonsignale. Der Begriff arché (ausgepragt zunachst
in der ionischen Philosophie der Prasokratiker mit Anaximander et al.),
meint die Entstehung der Dinge nicht auf einen historistischen Anfang
reduziert, sondern als Verschrankung des technischen und temporalen
Moments: "Es wird ein Stoff, und zwar ein zeitlich und physikalisch
urspriinglicher angenommen (denn arché bedeutet beides)."?’®

Die Transition von der messend-analytischen Chronophotographie zur
Filmasthetik, markiert durch die ersten 6ffentlichen Projektion der
Gebrider Lumiere 1895, liegt in der Bewegungsillusion. Film bedarf einer
apparativen Auffuhrung; wie alle technischen Medien entbrigt er sein
Wesen nicht im materiellen Objekt (die Filmrolle), sondern erst im
operativen Vollzug als Bewegungsbild in der Projektion. Die filmtechnische
Operatur ist also an das Dispositiv der Auffuhrung (das Kino) gekoppelt,
wie es die franzosische Apparatus-Theorie akzentuiert. Wahrend das, was
dem Zelluloidband photochemisch eingepragt ist, ebenso einen Speicher
darstellt wie schon Schrift zuvor, ist das kinematographische
Bewegungsbild eine optische Sinnestauschung. Das medienarchaologische
Moment der Verunsicherung fur menschliche Wahrnehmung bestand in der
Frihphase des Films darin, dals einerseits um die technisch erzeugte
Bewegungsillusion gewul$t wurde (weil sie als Modus des Bildkonsums
kulturell noch nicht selbstverstandlich geworden war), diese lllusion aber -
anders als die meisten optischen Bewegungstauschungen zuvor ihre
tatsachliche Referenz im Realen einer Welt hatte: reale Motive, reale
Objekte, reale Personen. Die technische Projektionen erzeugt
Vorstellungsbilder aus Realem, wie es zuvor dem Symbolischen der Schrift
unterlag: "Die Epoche um 1800 revidiert die humanistische Unterwerfung
des Bildgedachtnisses unter Texte: "Romantik als virtuelle Medientechnik
<...> hat <...> dazu beigetragen, das unvordenkliche Schriftmonopol
Europas zu sprengen und eine Literatur imaginarer Bilder durch
Massenmedien wie Photographie oder Film abzuldsen."?”’

Film ist mehr als eine Wunschmaschine im metaphorischen Sinn. Als
veritable Maschine bestimmt Film sich als "System von Einschnitten®;
dabei geht es keineswegs um die Trennung von der Realitat, denn jede
Maschine steht "in Beziehung zu einem kontinuierlichen materiellen Strom
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(hylé), in dem sie Schnitte vornimmt".?’® Dies gilt fir den filmischen Schnitt
hochst physikalisch.

1924 dreht René Clair seinen ersten eigenstandigen Film Paris Qui Dort.
Hierin reflektiert ein Medium seine spezifische Theorie: Die Idee der Still-
Stellung eines Zeitmoments in Paris, der nur von externen Besuchern und
dem Bewohner des Eifelturms durchbrochen wird, bis daf ein Professor in
seinem Zeit-Labor den Chrono-Schalter umlegt - eine Vorstellung, welche
Funktion der Kinotechnik selbst ist, seiner time axis manipulation, denn
nur so ist moglich, was der unerbittliche Zeitpfeil der Entropie dem Zweite
Hauptsatz der Thermodynamik zufolge untersagt. Das neue Medium setzt
eine Praxis in die Welt, deren Denkbarkeit epistemologisch und asthetisch
erst noch einzuholen war, ein Gesetz von innovativen Medienrhythmen.
Film, als Zelluloid in seiner Materialitat betrachtet, vermag Bewegung
ebenso zu speichern wie zu reproduzieren - was ihn als technisches
Medium uber schlichte Kulturtechniken des Bildes erhebt.

Ein Tonfiilm wie Nashid E/ Ama (Agypten 1937) ist zunachst schlicht eine
Archivalie - eine Zelluloidrolle, deren chemische Prozesse sichtbar und
horbar dem entropischen Verfall ausgeliefert sind, wahrend die
aufgenommenen Momente gerade negentropisch vergangenes Leben
arretieren. Es ist ein arbitrarer Moment, diesen Film zu einem bestimmten
Zeitpunkt im Kino wieder zu zeigen. Und doch, in der Sekunde, wo Umm
Kulthum in diesem Film zu singen anhebt, scheint aus der
elektromechanisch abgetasteten Lichttonspur etwas durch, was nicht auf
die reine Physik des Tragers zu reduzieren ist. Aus medienarchaologischer
Sicht artikuliert sich vor allem das verrauschte Signal, doch die
Empfindlichkeit und Empfanglichkeit des menschlichen Rezeptors kann
kaum umbhin, sich im emotionalen Affekt daruber hinwegzusetzen.

Kinematographische Zeit

Foucaults Archaologie des Wissens pladiert ausdrucklich fur eine
Diskursanalyse, welche verscharft epochale Zasuren ins Auge nimmt, nicht
langer exklusiv die scheinbaren Kontinuitaten, die nur dazu dienen, die
Fiktion des Subjekts, der Nation und anderer sogenannter Identitaten zu
stabilisieren. Der Diskurs wird durch archaologische Analyse "dem Gesetz
des Werdens entrissen und etabliert sich in einer diskontinuierlichen
Zeitlosigkeit: mehrere Ewigkeiten, die aufeinander folgen, ein Spiel
fixierter Bilder, die sich nacheinander verdunkeln - das ergibt weder eine
Bewegung noch eine Zeit oder eine Geschichte", zitiert Kittler, und
kommentiert unverzuglich ebenso Foucault wie sich selbst. Tatsachlich
werden zeitgenossische Theorien wie die Diskursanalyse "vom
technologischen Apriori ihrer Medien bestimmt"?’°, konkret hier der Film,
der erstmals nicht nur Bewegung aufzuzeichnen, sondern auf der
Zeitachse zu manipulieren erlaubte. Foucault setzt zwar nicht ausdrucklich
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Historiographie und Kinematographie gleich, doch epistemologisch wird
sein ZeitbewuBtsein vor dem Hintergrund einer filmtechnischen
Medienkultur denk- und schreibbar. Kinematographie Film entwickelte
rasch eine medienadaquate Asthetik, die nonlineare Technik der Montage
(Griffith, Eisenstein), die als tatsachliche Zeitachsenmanipulation die
symbolische, narrative Zeitordnung der Historiographie unterlauft. "Wenn
der Film namens Geschichte sich rlckspult, wird er zur Endlosschleife."28°

Es ist eine Tugend des (medien-)archaologischen Blicks, mit
Diskontinuitaten und fortwahrende Neukonfigurationen von
Medienelementen und -systemen zu rechnen und sie auszuhalten - und
dies vielmehr nach dem Modell von Schaltplanen und Diagrammen statt
von historischer Erzahlung. Marshall McLuhan weist in seiner Tetraden-
Theorie (The Laws of Media) darauf hin, daf8 alte Medien durch neue nicht
ersetzt, sondern vielmehr zunachst deplaziert, dann vergessen werden,
um in unerwarteten Konfigurationen wiederzuerscheinen. Die
medien(histerie)archaographische Konsequenz daraus lautet, angewandt
hier auf die Kinematographie: "Rewiring of past <...> media" als
archaographische Methode ist kein evolutionares Narrativ mehr. "Early
media archaeological research <...> had shown how the 19" century pre-
cinematic technologies such as zoetropes, praxinoscopes, mutoscopes,
etc. were not just a preparation for the arrival of cinema as [...] form of
media technology of 20*" century"?!, sondern rufen sich in Zeiten
animierter GIFs und digitaler Comics in neuen Formaten von selbst (also in
medienarchaologischer Rekursion, chrono-automatisch) wieder auf.

Medienarchaologie fokussiert die fortwahrend iterierte, unvergangene
Anfanglichkeit als technisches Bewegtbildmedium. So schreibt sich die
standardisierte Frequenz von 24 Bildern / Sek.) auch losgelOst von der
mechanischen Kinematographie in alternativen Technologien von moving
images fort, im elektronischen Video- und TV-Bild (50 Halbbilder / Sek.)
und in digitalen Bildwiederholfrequenzen - also eine Anfanglichkeit, die
standig weitergeschieht, bis dal Bildkompressionsalgorithmen eine ganz
neue Bildfolgelogik aus der Statistik der Pixel selbst generiert.

Medienarchaologie von Film meint ihrerseits nicht schlicht eine andere
Form der Rekonstruktion von Anfangen des Films wie C. W. Cerams
klassische Archdologie des Kinos, sondern fokussiert zugleich dessen
Wiederkunft im Digitalen. Thomas Elsaesser diagnostiziert in Film History
as Media Archaeology: Tracking Digital Cinema "an unsurmountable split:
between a film history conducted as media archaeology [...] and a media
archaeology that is firmly dedicated to tracking the arché of the digital."?8?
Doch gerade weil sich radikale Medienarchaologie von "historischer
Medienarchaologie" unterscheidet, entdeckt sie eine umso
grundsatzlichere Affinitat zwischen mechanischer Kinematographie und
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der Turingmaschine. "Cinema's archaeo-logic requires that we materially
ground 'projection' [...] in technologies that refer us to the machine
age"?®; in der Tat ordnet McLuhans Understanding Media 1964 den
kinematographischen Mechanismus dem Zeitalter des mechanischen
Buchdrucks zu (und Ubersieht dabei die Brucke zur Elektronik, die
Photozelle zum Zwecke des Lichttons). Die Kunst
medienarchaographischer Ekphrasis ist die Identifizierung des jeweiligen
technoepistemische Dings. In diesem Fall ist dies das Malteserkreuz, das
einen mechanischen analog-digital-Wandler darstellt, insofern es eine
Drehbewegung in eine schrittweise, also radikal diskrete Bewegungsfolge
wandelt - die Kinematik der Turingmaschine. Erst das derart fUr einen
Moment stillgestellte, also in der Ubertragung unterbrochene, gefrorene,
geradezu zwischengespeicherte Bild Uberlistet mechanisch (mechané) die
menschliche Wahrnehmung, einen Bildeindruck aufzubauen, der dann als
Nachbild zeitverzogert in der Dunkelphase der Projektion (FlUigelscheibe)
zum Zuge kommt und das Gehirn (zeitanalog zum raumlichen
stereoskopischen Effekt) dazu einladt, die Signallicken zum Eindruck
kontinuierlicher Bewegung zu glatten. Diese zeitkritische Operation "also
aligns the cinema projector with the lever escapement mechanism of
pocket watches" (Elsaesser ebd.) - ein medienepistemologischer
Brickenschlag. Durchaus nicht "by contrast" (ebd.) ist "the particular
techno-logic of the digital" mit dem Elektromagnetismus verbunden;
"switches and relays", "circuits and grids" stehen dem binaren
Mechanismus des Malteserkreuzes techno-logisch, gerdezu
gleichursprunglich nahe. Das elektronische Fernseh- und Videobild
hingegen steht dazwischen, denn sein zeilenweiser Bildaufbau ist "digital”
allein im Zeilenumbruch, wahrend die intendierte Bildfolge ihrerseits der
Logik des Malteserkreuzes folgt, indes kein Bild stillstellt, sondern es auch
in der scheinbaren 25stel Sekunde fortwahrend re-generiert, also nicht
mehr raumlich, sondern zeitlich einraumt, der mathematischen Integration
naher als dem photographischen Bild.

Medienarchaologisch fernsehen (McLuhan, Wiener)

Gegen die Prioritaten von Kommunikationswissenschaft und
Mediensoziologie nennt es Marshall McLuhan "die befangene Haltung des
technischen Dummkopfs", zu denken, es kame lediglich darauf an zu
wissen, wie Medien verwendet werden.?8*

Jede Auseinandersetzung mit den Medientheoremen McLuhans - und seien
sie noch so "essayistisch verspielt"?® - kann nicht umhin, seine Botschaft
einer nicht-inhaltistischen Medienwissenschaft zur vernehmen: "Denn der
“Inhalt” eines Mediums ist mit dem saftigen Stiick Fleisch vergleichbar,
das der Einbrecher mit sich / fiUhrt, um die Aufmerksamkeit des
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Wachhundes abzulenken."?®¢ Gegenliber den konkreten massenmedialen
Inhalten - etwa Werbung, Presse, Sportberichterstattung - fokussiert
genuin medien-wissenschaftliche Analyse die quer zum flichtigen
Einzelfall liegende grundsatzliche Aussage der Medien, ihr beharrliches
Umschreiben kultureller Techniken.

Im Sinne von analytic media science ist McLuhan radikal. Er sucht die
Macht der Medien nicht in ihren massenmedialen Bildern, Texten und
Tonen, sondern im technischen Medium selbst: "Eine Analyse von
Programm und "Inhalt” gibt keine Hinweise auf die Magie dieser Medien
oder auf ihre unterschwellige Energie."?®” Diese namlich massiert (stetige
Signale) oder adressiert (digitaler Code) jene subliminalen
Wahrnehmungsprozesse, die seit Helmholtz” Nervenreizforschung in ihrer
physiologischen Wirkungsmachtigkeit ihrerseits erst aufgrund eines
technischen Medienapriori nachgewiesen werden konnten - namlich durch
Mellmedien, die kleinste Zeiteinheiten zu messen und kleinste elektrische
Strome durch Relais zu verstarker gestatteten - auf dieser Ebene ein
Beitrag zur phanomenologisch konkretisierten Medienwirkungsforschung.

McLuhan lenkt die Aufmerksamkeit von massenmedialer
Wirkungsforschung auf die subliminalen technischen Eingriffe in die
Wahrnehmung - und bleibt damit an den Phanomenen orientiert. Die
genuine Ereignisebene technischer Prozesse ist hingegen eine, die sich
zum GrofSteil autonomon gegenuber menschlicher Wahrnehmung ereignet.
So untersucht und theoretisiert Medienarchaologie auch nicht-
phanomenales Computing, also solche Rechenprozesse, die ihren Sinn
allein in sich tragen und nicht mehr per Interface an menschliche Sinne
addressiert sind. Beispielsweise gehen John Hopcroft, Wolfgang Paul sowie
Leslie Valiant in ihrem Beitrag "On Time Versus Space" der Frage nach,
"whether space is strictly more powerful than time as a resource for
deterministic multitape Turing machines"?88, Die Argumentation ist
grofStenteils verbalsprachlich, baut aber wie selbstverstandlich
mathematische Symbole und mitten in Satzen auch Diagramme ein.
Techniknah zu schreiben trifft im Fall des Computers koanalytisch auf die
Turingmaschine, die ihrerseits schreibt und liest. Der archaographische Stil
steht eher auf Seiten von Godels Begriff der "mathematischen Prozedur"
denn von Turing, der 1937 seine symbolische Maschine noch
anthropozentrisch als das definiert, was alles berechnen kann, was ein
Mensch, ausgestattet mit Papier, Bleistift und Radiergumme, in endlicher
Zeit berechnen kann. Die archaographische Argumentationsweise ist strikt
formal im Sinne eines diagrammatic reasoning (Peirce), erkenntbar im
Abschnitt "2. Efficient Space Simulation of Time Bounded Turing Machines"
im einleitenden Satz: "Let DTIME(&n)) (NTIME(£(n))) be the class of sets
accepted by deterministic (nondeterministic) multitape Turing machines of
time complexity t(n)" (ebd.). Ganz so, wie Henry Fox Talbot (The Pencil of
Nature, 1844) und Walter Benjamin zufolge die Photographie das Bild von
der menschlichen Zeichnerhand befreit hat (Das Kunstwerk im Zeitalter
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seiner technischen Reproduzierbarkeit, 1936), befreit computation das
menschliche Denken hin zum Menschenbild der Maschine, indem es
dessen symbolische Maschinenhaftigkeit (Lacan) uberhaupt erst zulaRt,
unaffiziert von sensorischen (Auto-)Affekten.

Zur Sache: Die Auflosung eines zweidimensionalen Bildes in einer Serie
zeitdiskreter Punkte durch sukzessives Scanning war bereits der
technische Kunstgriff, die List (mechané) der Bildtelegraphie im 19.
Jahrhundert. Allein in der Innenwelt des nachrichtentechnischen
Ereignisses wird Raum hier momentan zur Zeit, unbemerkt vom
menschlichen Visus, der am Ende nur wieder ein Bild sieht. Die Eigenwelt
technischer Medien ist nicht-phanomenaler Natur, und das gilt auch ihre
Zeitprozesse im sub- und supraphanomenalen Feld. Benjamin
Heidergsbergers musikalische Komposition Pentatonic Permutations fur
Computer stellt eine (pseudo-)zufallige Kombinatorik von (sonifizierten)
Zahlen darstellt, die sich erst nach einem Zeitraum zu wiederholen
beginnen (Leibniz' "Apokatastasis panton"), der langer dauert als das
bisher bekannte Universum selbst alt ist.?8°

Im Unterschied zu einem Klangbegriff, der erst in menschlicher
Wahrnehmung Sinn macht, meint das Sonische solche Signalereignisse,
die in ihrer Zeitlichkeit klangférmiger Natur sind, sich aber dem
menschlichen Gehor nicht erschlieBen. Nicht anders die kybernetische
Skulptur /nstantaneous von Vladimir Bonacic (bcd), welche in Echtzeit
mathematische Galois-Felder zum Ausdruck bringt.>*°

Radikale Medienarchaologie widmet sich der verborgenen Innenseite der
techno-mathematischen Prozesse. Allerdings gibt es mathematische
Objekte, die sich Uberhaupt erst Menschen zu erkennen geben und zur
kulturellen Erkenntnis werden, wenn sie sich als Phanomene auf Mensch-
Maschine Interfaces artikulieren, etwa Mandelbrots Fraktale am
Computerbildschirm. "To experience hidden variables and what appears to
be within the instantaneous communication resulting from the generating
proess of a transcendental Galois filed is certainly attractive to cybernetic
art. (A similar experience is not available to an orthodox scientist or
mathematician if they insist on finding hidden structures within a Galois
field, using mathematical symbolic notation)."?°! Daher bringen in Bonacics
kybernetischer Skulptur /nstantaneous Bildschirme die von einer Cluster
vernetzter parallel rechnenden Computer erzeugten Galois-Felder als
"dynamic windows" zum Ausdruck. "The images used for representing
Galois field elements are designed to be simple in order not to interfere
visually with the complexity of the process itself" (56) - um nicht in die
phanomenale Falle ikonischer Reprasentation zu tappen, die fur computing
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immer nur (oder im buchstablichen Sinne) "Metapher" sind. Doch regiert
auch hier medienanthropozentrisch das, was Freud die Rucksicht auf
Darstellbarkeit nennt: “The time limit has been adapted to the limits of our
perception; 50 half-frames per second" (ebd.) - mithin der Standard des
elektronischen Fernseh- und Videobildes. Nur hinsichtlich der
menschlichen optischen Physiologie, nicht jedoch aus elektronischer Sicht
gibt es einen Grund fur diese Definition als Beschrankung - analog dazu,
wie auch im Horbereich die Schwelle von diskreten Impulsen zum
kontinuierlichen Ton bei 16 bis 20 Hz liegt, ein aisthetischer qualitativer
Sprung, den ein elektronischer MefSstongenerator nicht kennt.

Wenn das Fernsehbild nicht phanomenologisch auf seine ikonische Wirkung
auf Seiten des Betrachters reduziert, sondern als Signalereignis selbst
Objekt der Betrachtung wird, ist sein Wesen Elektronik. Auf den ersten
Blick mag sich das Fernsehbild vom Kinobild semantisch kaum zu
unterscheiden, doch "“[i]n Wirklichkeit ist es nicht mechanisch und beginnt
auch das Empfindungs- und Anpassungsvermogen des menschlichen
Organismus zu entwickeln"?%? - der bevorzugte Untersuchungsgegenstand
McLuhans.

Wahrend McLuhan sich anthropozentrisch auf jene Szenarien konzentriert,
wo technische Medien unmittelbar die physiologischen Sinneskanale
manipulieren, und das heilst im Sinne der Kybernetik: auf der
subsemantischen Ebene der Signalverarbeitung in Mensch und Maschine,
widmet sich die medienarchaologische Analyse der technologischen
Innerlichkeit. Wo der Soziologe Pierre Bourdieu den Begriff Feld wahlt und
damit Gesellschaft meint, wird der medienarchaologische Sinn fur die
Epistemologie von Elektromagnetismus wach. Analysen nicht-symbolischer
Praktiken verlassen das Reich der Semiotik zugunsten der von
Signalubertragung.

McLuhan vergleicht die Malerei der Impressionisten des spaten 19.
Jahrhunderts und das gerasterte Fernsehbild ausdruicklich mit dem
"Digitalrechner” und seinen Ja/Nein-Entscheidungen: "Der Tupfeleffekt der
Punkte Seurats kommt der gegenwartigen Technik, Bilder telegrafisch zu
senden, sehr nahe und auch der Form des Fernsehbildes oder -mosaiks,
das durch die Bildabtastung entsteht. Alle diese Formen nehmen spatere
elektrische Formen vorweg, weil sie wie der Digitalrechner mit seiner
Vielzahl von Ja-Nein-Punkten und Strichen die Konturen aller moglichen
Dinge durch eine Vielzahl von Berlhrungen dieser Punkte abtasten."?*3
Diese Diagnose gilt in der Menschenwelt der Phanomene; indes verfehlt
der Mythos vom "Bildpunkt" die Wahrheit der technischen Welt, den
Unterschied zwischen analoger Bildabtastung und digitalen Pixeln.

Elektronisches Fernsehen ist auch fur Norbert Wiener nicht als
Massenmedium, sondern technomathematisch modellbildend, genauer:
der Prozels der Bildabtastung in ultraschneller Zeit, welche die
menschlichen Sinne nicht nur wie Kinematographie als Bewegungsillusion
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durch eine Serie von schnell hintereinandergeschalteten photographischen
Bildern betrugt, sondern im Zustandekommen des Bildes selbst. "Es war
klar, daf8 jeder BildabtastprozelS die Zahl von Daten, mit denen operiert
wird, verglichen mit der Zahl von Daten in einem Problem gewo6hnlicher
Differentialgleichnungen, ungeheuer vergroBern mufSte."?** Die technische
List (mechané) besteht hier in der Wandlung eines mehrdimensionalen
Signals in eine lineare Funktion. "Here television technique has shown the
proper way: scanning, or the approximate mapping of such functions as
functions of a single variable, the time. This technique depends on very
rapid methods or recording, operating on, and reading quantities or
numbers."?%

Es gibt Medientechniken und -formate (wie die von Jonathan Sterne
beschriebene MP3-Audiokodierung), die geradezu auf die phanomenale
Perzeption des Menschen hin entworfen werden, indem sie von deren
Mitvollzug angewiesen sind. Kinematographie |ast gezielt die optische
Wahrnehmung partizipativ mit-arbeiten am Zustandekommen des
Bewegtbildeindrucks. Doch im elektronischen Videobild entzieht sich der
wesentliche Bildaufbau mit 25 x 650 Zeilen / Sek. (genauer: 50 Halbbilder /
Sek. zum Zweck der Flimmerfreiheit) bereits der Nachvollziehbarkeit durch
den vergleichsweise tragen optischen Sinn und wird damit als Technik
autonom.

In Verwandtschaft zur radikalen Medienarchaologie widmet sich der
radikale Empirismus (Henry James) strikt nur jenen Gegenstanden, die
sinnlich erkennbar sind. Damit liefert sich die Analyse subliminalen
Medeingeschehens zugleich an melStechnische Signale aus; Medientheorie
wird damit zur Beobachtung (nur noch) zweiter Ordnung. Um close reading
fur hochtechnische Medien, also Signalprozesse zu ermoglichen, muf ihre
Geschwindigkeit radikal ausgebremst werden, "archaisiert" im
zeitkritischen Sinn. Ein Youtube-Video der Slow Mo Guys zeigt die
Funktionsweise eines Analogfernsehbilds im Vergleich zu digital
operierenden Geraten, gefilmt mit einer Hochgeschwindigkeitskamera.?°¢

Mit den Taktraten der Datenverarbeitung in der Arithmetisch-Logischen
Einheit des Computers bei der Berechnung eines digitalen Bildes spaltet
sich operative Medienzeit (technische chronopoiesis) endgultig von den
Phanomenen ab. Die zeitdiskrete Abtastung, die vom Modell der
Turingmaschine vordefiniert wird und zunachst in der elektronischen
Bildabtastung konkret wurde, spitzt sich in deren effektive technische
Verkdrperung, im tatsachlichen clocking des elektrifizierten
Digitalcomputers, zu. Nicht mehr Bildwechselfrequenzen von 25 / Sek.
bestimmen hier die Lage, sondern "[d]ie kybernetischen Maschinen
erschopfen das kleinste Intervall. Eine Addition geschieht in einer
funfmillionstel Sekunde [...] hier erscheint das besondere Zeitverhaltnis
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dieser Maschine: sie arbeitet in den Feinstrukturen, in den Mikroverlaufen
der Zeit, die durch menschliches Handeln oder Denken nicht ausgenutzt
werden konnen."??7

Wahrend das elektronische Bild nur als Funktion elektronischer
Geschwindigkeit in Form der Kathodenstrahlbildrohre zu begreifen ist,
schliet das digitale Bild - obgleich ebenfalls zumeist elektronisch realisiert
- zugleich an archaische Techniken der very low frequency an: das textile,
gewebte Bild. Ein vom lochkartengesteuerten Webstuhl generiertes
Portrait seines Erfinders Joseph-Marie Jacquard hing in Charles Babbages
Buro, als er seine Analytical Engine konzipierte.

Das Wesen des techno-logischischen Bildes ist seinerseits in
maschinengewordene Zeit- Weisen des Logischen eingewoben. Als
Jacquard 1805 den Prototyp seiner lochkartengesteuerten Webmaschine
vorstellt, mit der er dann Babbage zum programmierbaren,
lochkartenbasierten Digitalcomputer inspirierte, war er 1804 ans
Conservatoire des Arts et des Métiers berufen worden, "um daselbst die
Apparatur von Vaucanson zu restaurieren: zur direkten Instruktion fur die
[...] eigene Konstruktion?®®", In der Verwendung gelochter Steuerkarten fir
Webmuster gehen ihm Jean Baptiste Falcon sowie Basile Bouchon voraus.
Die Programmierbarkeit eines Mechanismus ist ihrerseits durch die
Stiftwalzen von Musikautomaten aus dem arabischen Mittelalter
inspiriert®?, etwa der flotenspielende, hydralisch betriebene Orgelautomat
der Gebruder Banu-Musa in Bagdad zu Anfang des 9. Jahrhunderts (parallel
zu den chronologischen Variablen der Annales Sangallenses). Im
Unterschied zu antiken Vorbildern war das Gerat nicht starr programmiert.
Das Eine ist die Beschreibung des Mechanismus als Al-alat illati tuzammir
binafsiha ("Das Instrument, das von selbst spielt") in einem Manuskript.3°°
Das Andere ist das Diagramm, also die symbolische Maschine, und
schlielSlich die technische Replik des zentralen Mechanismus im Museum
of Islamic Science & Technology in Istanbul.°! Was hier (ber die Epochen
und Kulturen hinweg insistiert, ist ein medientechnisches Wissen nach
eigener, nonhistorischer Logik. Auf einer Konferenz zur "Mechanologie"
empfiehlt Gilbert Simondon den Museumskuratoren, Dampfmaschinen aus
der Epoche der Industriellen Revolution zu restaurieren, um sie wieder in
arbeitsfahigen Zustand zu versetzen, denn: "There is something eternal in
a technical schema <...> and it is that which is always present and which
can be preserved in a thing."3%
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Textile Webprozesse in der Antike haben im konkreten Vollzug
mathematische Erkenntnis (die dyadische Arithmetik) mitgeformt.*°* Ada
Lovelace erinnert daran in ihrer Ermunterung, aus der Analytical Engine
von Babbage mit algebraischen Mustern Figuren zu weben oder Musik zu
komponieren.3%* Die Webkunst, an der sich Wissen in konkreter
Auseinandersetzung mit einem Mechanismus entwickelt, ist damit
epistemogen fur mathematische Maschinen.

Medienarchaologie und / oder -phanomenologie: AV-Kompression

Medienarchaologie versucht sich nicht an einer technisch ausgeweiteten
Anthropologie der Sinne im Sinne von Helmuth Plessners Asthesiologie®®,
oder an einer auf kognitive und korperliche Affekte fokussierten
Medienphanomenologie (Mark Hansen sowie Marie-Luise Angerer),
sondern lost sich von der Frage nach den durch technische Modalitaten
bedingte Mdglichkeiten des Menschen. Daten werden durch MelSapparate
und Sensoren anders zutage gefordert als die bioelektrischen Signale im
Menschen. Ein Aufzeichnungsgerat fungiert als automatisierter Sekretar,
indem es zahlt und anzeigt, was es gezahlt hat.

Medienphanomenologie steht nicht schlicht Medienarchaologie gegenuber,
sondern lalst sich ihr einverleiben. "Bis zum heutigen Tage hat noch kein
Mensch einen Elektronenstrahl gesehen, geschweige denn ein einzelnes
Elektron. Jedoch begegnen taglich Millionen von Menschen seinen
Wirkungen, z. B . beim Fernsehen oder am Terminal eines Computer"3°;
sichbar ist die davon hervorgerufene Erscheinung auf dem Bildschirm des
Fernsehers, der damit zum phanomenologischen Operator des
Elektronenstrahls wird, zum Interface seiner Visualisierung; wenn
Medienphanomenologie, dann so verstanden.

Tatsachlich ist eine Vielzahl von ("Massen"-)Medientechnologien darauf
optimiert, die Sinneswahrnehmung des Menschen zu adressieren, zu
uberwaltigen und zu manipulieren - im Bild- wie im Zeitbereich (alias
"audio"); Friedrich Kittler hat in seinem Klassiker Grammophon - Film -
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Typewriter 1986 diese anthropofugale, mithin exzentrische Ausrichtung
diverser Technologien durchanalysiert; Jonathan Sterne hat in seiner
Monographie uber die hundertjahrige Geschichte eines dreiigjahrigen
Audio-Medienformat "MP3" den Ursprung effektiver Kompression von
Klangdateien aus den psychoakustischen Forschungen um 1900
nachgewiesen.3%’

In der aktuellen Praxis von Streaming-Technologien, ohne welche der
unverzugliche Konsum von Videoportalen wie YouTube kaum denkbar ware,
ist die grundlegende Datenkompression zum Zweck der Echtzeit-
Ubermittlung am menschlichen WahrnehmungsprozeR orientiert; so schon
der erste Kompressionsschritt einer JPEG-Bilddatei: "Da das Auge
Helligkeitsunterschiede sehr viel besser differenzieren kann als
Farbunterschiede, werden 2 oder 4 benachbarte Pixel in den Farbkanalen
gemittelt und zu einem Wert zusammengefasst."3°® Zum Zweck der
Datenkompression im JPEG-Format3® wird ein digital(isiert)es Bild zunachst
in Pixelblocke Uberfuhrt, die dann als numerische Werte einer Diskreten
Cosinustransformation zuganglich werden. An die Stelle der motivischen
Bildbeschreibung tritt aus (besser: "in") medienarchaologischer Sicht die
technologische Ekphrasis. Die Diskrete Cosinustransformation bezieht sich
zunachst auf die Intensitatswerte aller 64 Pixel eines 8x8 Blockes. "lhr
Ergebnis ist wiederum ein Raster aus 8x8 Werten, welche Intensitatswerte
nicht von Pixeln, sondern von bestimmten auf Cosinuskurven basierenden
Basisbildern reprasentieren” - die DCT-Koeffizienten. Aus diesem
gegenuber der anfangs erfalsten Pixelmenge durch Abstraktion extrem
reduzierten Datensatz kann das urspriingliche Bild "durch Uberlagerung
der Basisbilder des Frequenzspektrums wieder erzeugt werden.?*°

Der kalte medienarchaologische Blick: Algorithmen Filme sehen
lassen

Der Filmproduzent Warner Bros. sandte kurzlich einen " takedown claim"
an das Videostreaming Portal, bezuglich eines upload mit Footage aus
Ridley Scott's Film Blade Runner von 1982. Doch war es gar nicht die
Blade Runner Footage, die Warner zu sehen glaubte - jedenfalls nicht in
der Form, wie sie das Kinopublikum seitdem heroisierte - nicht einmal der
Regissuer Ridley Scott selbst. Auf Vimeo zu sehen war vielmehr das
Resultat maschinellen Lernens, Kunstlicher Intelligenz also, ein Experiment
der Rekonstruktion der Verfilmung von Philip K. Dicks Androidenmotiv aus
verstreuten Daten: "an artificial reconstruction of a film about artificial
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intelligence being indistinguishable from humans, because it couldn't
distinguish between the simulation and the real thing."3!!

Der menschliche Koautor dieses unmenschlichen Videowerks ist Terence
Broad im Londoner Goldsmith's College Master of Science-Studiengang
namens Creative Computing; seine Masterarbeit handelt von
Autoencoding Video Frames. "Deep learning" meint die Praxis
algorithmischen Maschinenlernens, hier angewandt, um Videodata zu
"vestehen": understanding media nicht nur als Objekt, sondern als
Subjekt.

Autoencoding reduziert "big data" komplexe Informationsmengen auf eine
geringe Untermenge, die zuvor von einer Kaskade von Algorithmen als die
- wiederum aus Menschensicht - bedeutsamsten ausgewahlt wurden.
Broad reduzierte jeden Filmkader in Ridley Scott's Blade Runner auf eine
Zahl von 200 Bits, um ein trainiertes neuronales Netz (Neuroinformatik,
nicht Neurobiologie) daraus das originalnahe Filmbild rekonstruieren zu
lassen.

Entscheidend am Konzept des Deep Learning ist die Befahigung von
Algorithmen, ohne den korrigierenden, "lehrenden" menschlichen Eingriff
selbststandig jene bildlichen Elemente, temporalen Momente und
narrativen Topoi zu identifizieren, die von kulturell gepragten Menschen
(wenn nicht von Film-, Literatur- und Musikkritikern) gemeinhin als die
entscheidenden erachtet werden. Die ubiquitare Nutzung der
Suchmaschine Google praktiziert dies fur Worte und Texte schon lange.
“It's pretty settled that letting a machine "read" the web in order to index
it and draw inferences about meaning and structure from that index isn't a
copyright violation."3!?

Klassisches analoges Video gilt als "visuelles" Medium. Doch am Computer
betrachtet, ist das Bild nicht schlicht optischer Input gewandelt in
elektrische Spannung, sondern A/D-Sampling in binare
Informationseinheiten. Was auch immer der Flachbildschirm zu sehen gibt,
"has usually been encoded/compressed and then decoded/decompressed
to allow a computer to read files that would otherwise be too big to store
on its hard drive."

Das Kriterium fur solche Operationen war bislang einerseits an den
Bandbreiten des Ubertragungskanals, letztlich aber medienanthropologisch
orientiert. "Normally, video encoding happens through an automated
electronic process using a compression standard developed by humans
who decide what the parameters should be — how much data should be
compressed into what format, and how to package and reduce different
kinds of data like aspect ratio, sound, metadata, and so forth." Doch
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"Broad wanted to teach an artificial neural network how to achieve this
video encoding process on its own, without relying on the human factor. An
artificial neural network is a machine-built simulacrum of the functions
carried out by the brain and the central nervous system. It's essentially a
mechanical form of artificial intelligence that works to accomplish complex
tasks by doing what a regular central nervous system does — using its
various parts to gather information and communicate that information to
the system as a whole.

Broad zielte auf eine neue, medienaffine Computerbildasthetik: "“this new
way of encoding might become 'a new technique in the production of
experimental image and video'". Zu diesem Zweck galt es mit der
anthropzentrischen Perspektive zu brechen - zugunsten des kalten
medienarchaologischen Blicks: "he had to teach the neural network how to
watch a movie — not like a person would, but like a machine.

Um eine Kunstliche Intelligenz das Filmschauen zu lehren, wird ein
neuronales Netz namens convolutional autoencoder in Anschlag gebracht,
zunachst eine "'learned similarity metric' to help the encoder identify
Blade Runner data. The metric had the encoder read data from selected
frames of the film, as well as 'false' data, or data that's not part of the film.
By comparing the data from the film to the "outside" data, the encoder
"learned" to recognize the similarities among the pieces of data that were
actually from Blade Runner. In other words, it now knew what the film
"looked" like. Once it had taught itself to recognize the Blade Runner data,
the encoder reduced each frame of the film to a 200-digit representation
of itself and reconstructed those 200 digits into a new frame intended to
match the original" (dies.). Am Ende resequentialisiert der Encoder dann
die rekonstruierten Filmkader in der originalen Filmzeitordnung.

Das Erfolgsgeheimnis von Deep Learning (wie der sogenannten Digital
Humanities uberhaupt) beruht auf Moore's Law, der schier expontentiell
gewachsenen Prozessormachtigkeit in Computern. GroRe Datenmengen
lassen sich damit rekursiv immerfort zur Mimesis ihres Objekts
approximieren. "Broad repeated the ‘learning' process a total of six times
for both films, each time tweaking the algorithm he used to help the
machine get smarter about deciding how to read the assembled data"
(dies.).

Gesehen wird Blade Runner also durch die Brille eines neuralen Netzwerks.
Die resultierende algorithmische [Re]Konstruktion des Films ist keine
klnstlerische, sondern maschinensystemische Interpretation von Scotts
Werk, "based on its limited representational 'understanding" (E-mail Broad
an Vox, zitiert ebd.).

Grundlage des Drehbuchs fur Blade Runner ist bekanntlich Philip K. Dicks
Roman Do Androids Dream of Electric Sheep? Im Film hat Protagonist Rick
Deckard die Aufgabe, sogenannte "Replikanten" zu toéten, "an advanced
group of androids that pass for humans in nearly every way" (dies.). Im
Namen Deckards blitzt der epistemologische Funke auf: die Infragestellung
der Mensch-Maschine-Differenz durch René Descartes, der ebenso die
epistemologische Fragestellung fur The Matrix liefert. "Dick was deeply



concerned with the gap between the "only apparently real" and the 'really
real'" - der Homerische Sirenentest (in der Lesart von Maurice Blanchot),
und der Turingtest als solcher.

Broad testet das Deep Learning fur einen weiteren Film, A Scanner Darkly
(2006), der ebenfalls auf einer Novelle von Philip K. Dick beruht. Dieser
bietet sich privilegiert fur die Analyse und Synthese durch ein neurales
Netz an, weil "every frame of the film has already been reconstructed
(hand traced over the original film) by an animator" (dies.). Auch in Blade
Runner wird Animation zur Selbstreferenz der Kinematographie: die
teilweise Belebung eines angeblich historischen Erinnerungsphotos.

Und so gibt es medienspezifische Inhalte (Lessing 1766), die eine
medientechnische Spezifik geradezu beschworen; "using Blade Runner had
a deeply symbolic meaning relative to a project involving artificial
recreation. 'l felt like the first ever film remade by a neural network had to
be Blade Runner,' Broad told Vox."

Herausgefordert ist nicht nur der anthropozentrische Narzimus des
Menschen, sondern auch das Urheberrecht. Dessen Kategorien und
Vokabular hinken der technischen Wirklichkeit schon hinterher, suchen
diese aber in ihrer Sprache noch abzubilden. Eine Aufgabe
medienwissenschaftlicher Ausbildung ist es, die Sprache des Rechts
dahingehend auf den technischen Stand der Dinge zu bringen. Das
Urheberrecht wird durch die Umdefinition technischer Standards
unterlaufen. Ab einer bestimmten Auflésung ist ein digitales Bild eben
keine "Reproduktion"” mehr, sondern ein mathematisches Werk nach
eigenem Recht. Terminals fur online-Nutzung von AV-Archiven dlrfen nicht
exportfahige Kopien liefern - aber deren Algorithmen, wie sie die
klassische Kybernetik (Max Bense et al.) zur Grundlage einer "generativen
Asthetik" erklart hat.

Angewandte Medienarchaologie: Der AV-Komprimierung
medienforensisch auf den Grund gehen

Als Teil des Pakets von Algorithmen der JPEG-Komprimierung, welche die
effektive Ubermittlung und Speicherung umfangreicher Bildmengen und
-sequenzen erst ermoglicht, wandelt die Diskrete Cosinus-Transformation
bildhafte Ortssignale, also zweidimensionale Anordnungen von Pixeln, in
das Spektrum ihrer Helligkeitsfrequenzen, und "sonifiziert" sie damit quasi
innerlich (nicht horbar) - implizite Sonik. Damit entzieht sich das Bild fur
einen Moment, den eigentlichen Medienmoment als "Kanal": "Die
Fouriertransformierte des Originalbildes [...] ist dem menschlichen
Betrachter [...] nicht mehr direkt zuganglich, sie stellt jedoch - so abstrakt
sie auch aussehen mag - ein Aquivalent zur uns geladufigen Darstellung im
Ortsraum dar."3*3
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Digitale Bildverarbeitung meint vor allem die Quantisierung des "Bildes"
durch Wandlung der Daten in eine Matrix. Was der menschlichen Optik
nach einer sogennanten convolution durch Faltungsfilter wie eine von
Storung befreite oder kontrastverscharfte Verbesserung der Vorlage
erscheint, ist in Wirklichkeit eine vollstandige Transsubstantiation, deren
"Abbild" im mathematischen Sinn: mapping.>**

Als Kriterium kommt bei der JPEG-Komprimierung der techno-
phanomenologische bias zum Zug: "Die Tabelle enthalt 64
Quantisierungsfaktoren, welche in etwa die Empfindlichkeit der
menschlichen Wahrnehmung gegenuber dem jeweils korrespondierenden
Frequenzanteil reprasentieren."*> Am Ende schrankt Siegerts Text die
Moglichkeiten der Bildforensik, also des "genauen Hinsehens" (eine Tugend
des archaologischen Blicks) am Beispiel der sogenannten Error Level
Analysen, die im Streit um den Abschuls eines Zivilflugzeugs Uuber der
Ukraine und angeblichen MH17-Bildmanipulationen vor wenigen Jahren
eine Rolle spielte, ein: "Die Schlussfolgerung hangt immer vom Blickwinkel
des Menschen ab, von seiner Interpretation."3!®

Soweit die medienanthropologische Perspektive. Doch dem Verbund aus
physiologischer (optischer) Wahrnehmung und deren kognitiver
Verarbeitung im Gehirn des Menschen tritt ein ebenso zwiefaches, diesmal
jedoch autonomes technologisches System beiseite: "[N]eben der
Abtastung durch eine Sensorik, die Reales in seiner Zufallsstreuung nach
mechanischen, chemischen oder anderen GroBen erfaRt und elektrifiziert,
steht bei Medien noch die Verarbeitung solcher Ubertragenen und
zwischengespeicherten Daten."3’

In der Praxis digitaler Bildforensik helfen keine kunst- oder
kulturwissenschaftlichen Bildanthropologien weiter, auch nicht Vilem
Flussers diskursive Philosophie des technischen Bildes. Medienarchaologie
greift unmittelbar auf Fachliteratur zu - zumindest solche, die ansatzweise
auch fur Geisteswissenschaftler nachvollziehbar bleibt, deren Kompetenz
dann darin liegt, aus diesen Lekturen Erkenntnisfunken zu schlagen und
sie letztendlich medientheoretisch umzuformulieren.

Medienforensik umfalst Verfahren zum gerichtsfest verwertbaren Nachweis
von Rechtsverletzungen im technischen Bereich und stehen in
unmittelbarer Allianz mit dem radikal medienarchologischen Blick, wie er
schon analoge Signalaufzeichnung fixiert, etwa das mikroskopische
Hinsehen (ungleich literaturwissenschaftliches close reading) von Rillen
einer phonographischen Signalspur. Erst dieser konzentrierte Blick enthebt
- zumindest fur Momente - der vorschnellen diskurs- und kulturhistorischen
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Kontextualisierung, wie sie von Seiten der Medienwirkungsforschung
favorisiert wird. Was zahlt, ist das schiere medientechnische Existential der
Apparate, ihr zeitinvariantes Da-Sein und als Zeitobjekte, die - selbst wenn
aus einem vergangenen Jahrhundert Uberliefert - so gegenwartig sind wir
irgendetwas in der umgebenden Welt.

Die materiell invasive phonographische Tonspur ist deckungsgleich mit
dem gleichnamigen materiellen Indiz in der Kriminalistik, von der Forensik
zu einer regelrechten "Theorie der Ubertragung" entwickelt - etwa fur die
Bruchkantenerkennung.?!® Spur ist nicht allein das materielle Relikt im
archaologischen Sinne, sondern ebenso der materieloser Abdruck eines
Musters, vertraut als Wachstafelmetapher fur die seelische Erinnerung bei
Platon.

Die Prinzipien der physischen Spurensicherung gilt zwar nahezu gleich fur
die sogenannte Forensische Informatik, und doch ist sie im
medienepistemologischen Sinne ganz wesentlich anderer Natur. Eindeutig
unterscheidbare Zustande charakterisieren das Bit als kleinste MeReinheit
der mathematischen Informationstheorie, doch da diese auf Vollzug in der
Zeit angewiesen ist, ist es als technisches computing - analog zu dem von
Hanslick definierten Ereignis von Musik - auf elektrophysikalische
Verkorperung angewiesen. Hanslick definiert die Tongestaltung als "freie
Schopfung des Geistes aus geistfahigem Material"3'°; dem entspricht
Gotthard Gunthers kybernetische Definition der "zweiten Maschine" (alias
Digitalcomputer) im Anschluls an Hegels Begriff des "objektiven Geistes".

In algorithmisierten Welten mufs das Wort (alias "byte") Fleisch werden,
aller /6gos zur techné - und diese Technik ist, wie schon jede wie auch
immer notierte Darstellung einer Ziffer als graphischem Symbol,
unvordenklich uneindeutig in ihrer materiellen Diffusitat. Am sehr
konkreten Beispiel des "Uberschreibens" respektive der Nicht-Loschbarkeit
von Computerfestplatten hat nicht ungefahr ein Text- und
Literaturwissenschaftler, Matthew Kirschenbaum, die Forensik in den Rang
einer medienarchaologischen Methode erhoben worden.3?° Demgegenlber
befreit (sich) die Methode der Object-Oriented Ontology technischer Dinge
von der Anthropozentrik, indem technische Prozesse in ihrer Autopoiesis
zur Sprache gelassen werden.

Das (gemeinhin etwas ungltcklich so bezeichnete) "analoge" Fernsehen
hangt effektiv am Elektron als Elementarteilchen und an der Elektronik als
ihrem "Gesetz des Sagbaren" (Foucaults /‘archive). Die "mathematische
Prozedur" der Turingmaschine (Kurt Godel) hingegen ist im Prinzip (en
arché) gerade nicht auf Elektronenflul® angewiesen. Damit erreicht
Medienforensik einen epistemologisch entscheidenden Moment. Zwar sind
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auch digitale Indizien "zunachst physikalische Spuren, wie beispielsweise
die Magnetisierung auf der Oberflache einer Festplatte [...]. Allerdings ist
es Ublich, digitale Spuren in ihrer diskreten Reprasentation zu betrachten
[...]1. Hier erfolgt der Ubergang von der klassischen Forensik zur digitalen
Forensik"32!; im Unterschied zur klassischen Autopsie tritt zwischen
Menschenblick und Tatindiz die symbolverarbeitende Maschine - woran der
Begriff des "Interpreters" in der Maschinenumsetzung symbolischer
Programmiersprachen steht. So "mussen digitale Spuren [...] immer
zunachst extrahiert und in eine lesbare Form ubersetzt werden" (ebd.).
Damit eskaliert, was Heidegger einst an der Schreibmaschine kritisierte: Es
tritt die Maschine (diesmal jedoch als Turingmaschine) zwischen Hand und
Schrift. Treffend "kann man die digitale Welt als Zustandsautomaten
beschreiben”, eine Existenz in diskreten Zustanden mit
Ubergangswahrscheinlichkeiten. "Auch wenn dieser Autmat in die reale
Welt eingebettet ist" - namlich durch das Zeitreal der Momenten der
Transition in der Schaltung zwischen "0" und "1", die "time of non-reality"
(Norbert Wiener) -, "bleiben dessen Zustande diskret. Ubertragung und
Kontakt hierlassen hier keine materielle Spur. "Im Prinzip ist jede
Kopieroperation" - die Bernhard Vief als das Wesen digitaler
Informationsverarbeitung definiert - "eine Ubertragung von Mustern"3?2, An
dieser Stelle die medienarchaologische Erdung: bleibt der Moment der
Ubertragung, ebenso zeitkritisch wie technophysikalisch. Nur
mathematischer Idealismus vermag ihn auszublenden - der ganze
Unterschied zum aktualen computing.

Medienarchaologische aisthesis: Pixelbilder

Vor diesem Hintergrund lafst sich auch die algorithmische
Wiederaneignung eines "dead medium" aus dem Archiv, namlich
photographische Diapositive, medienarchaologisch diagnostizieren. Im
Innenhof der Open Society Archives in Budapest ist ein Werk von Gergely
Barcza auf Dauer (aus-)gestellt: QR Code, ein 270x270 cm grolBer
Lichtkasten, bestlckt mit 2916 gerahmten Diapositiven eines privaten
Familienalbums aus den 1970er und 1980er Jahren.??* Die Dias sind auf
einem s/w-Raster in Form eines QR Codes konfiguriert; wird dieser
maschinell ausgelesen, aktiviert er eine Verbindung zu einer fiktiven
Facebook-Seite.??* Was geschieht einer materiellen Photographie, wenn sie
nach ihrer Digitalisierung schlicht zur Information wird - Uberlebt die
Kunstform der Photographie auch in digitaler Form, als Format, oder hangt
ihre Asthetik an der photochemischen Materialitat? Gergely Barczas QR
Code- Photoskulptur unterscheidet sich von der klassischen Ausstellung
eines Kunstwerks insofern, als es durch seine Internetverbindung
Uberhaupt erst in Vollzug gesetzt, geradezu entwickelt wird; der Eintritt
vormals privater Erinnerungsbilder in das kollektive Gedachtnis ist nicht
rein diskursiv, sondern ein technischer Zugang in die "social media" des
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Internet, und der QR Code stellt eine wahrhaft, technisch zugespitzte
Archivzugangssperre dar. Der Quick Response Code ist die Matrix-Variante
zum vertrauten linearen Barcode: "a machine-readable optical label that
contains information about the item to which it is attached", als Metadaten
in numerischer, alphanumerischer, oder schlicht binarer Form "to
efficiently store data"3***. Das, was den vormals privaten und den
medienarchivischen Raum verbindet, bleibt das Geheime, der
Zugangscode im Unterschied zu offentlichen Bibliotheken oder Museen.

Ist in Barczas Installation der Code gegenuber den tatsachlichen
Diapositiven noch ein aulBerliches Metadatum, wird er nach der
Digitalisierung die Essenz der Bilder selbst, namlich Pixel. Tea Nili stellt
ihrerseits grob gepixelte Reproduktionen von Gustav Klimts Gemalde
Freundinnen aus.3?® Tatsachlich ist diese bewulte Archaisierung keine
kunstasthetische Spielerei, sondern eine medienarchaologische Strategie,
technologische Grundprinzipien ebenso anschaulich wie durchschaubar zu
machen. Dem Anfang von Medien auf den Grund zu gehen geschieht nicht
aus historischem Interesse, sondern als Suche nach den einfachen Formen
alias Infrastruktur, die - aller Ausdifferenzierung zum Trotz - fUr eine ganze
technologische Epoche gleichursprunglich gultig bleiben.

Was fur Duchamps die seltsame Transsubstantiation eines alltaglichen
"objet trouvé" gewesen war, kaum dal8 es im Kunstmuseum zur
Ausstellung kommt, ereignet sich nun innertechnisch: eine radikale
Enthumanisierung der Privatphotographie durch Digitalisierung, der Verlust
des indexialischen Bezugs zur Wirklichkeit des von Korpern reflektierten
Lichts. Was eine asthetische Frage in phanomenologischer Hinsicht ist,
steht im Schatten der computation. Einmal digital gespeichert, werden
Photographien aus dem Privatarchiv einem anderen, bisweilen nicht
minder geheimen Archiv zuganglich, dem der Algorithmen, die neue
Formen der Orientierung in grofsen Bildmengen erlauben - etwa die
mittlere Entropie des Informationsgehalts eines Einzelbildes oder
Bildausschnitts im Verhaltnis zur Gesamtmenge.

Teil IV: THEORIE UND ARCHAOLOGIE SONISCHER MEDIEN

Der Phonograph und die Blinden (David Kaufmann 1899)

Es gehort zu den Eigenheiten wirklich medienarchaologischer Objekte, dals
sie sich nicht schlicht in eine Mediengeschichte der Sinne3?’ oder

technischer Prothesen ("extensions of men" mit McLuhan) reihen. Der
1857 von Léon Scott an der Pariser Akademie der Wissenschaften

325 https://en.wikipedia.org/wiki/QR_code, Zugriff 20. November, 2017
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patentierte und von Konig gebaute Phonautograph "bestand aus eben
denselben Elementen wie die physiologischen Gerate", gehort also
vielmehr dem epistemologischen Dispositiv der (von Etienne-Jules Marey
so getauften) graphischen Methode an: Empfanger (hier eine bewegliche
Membran), Schreiber (hier: Wildschweinborste), und ein sich drehgender,
mit beruBtem Papier bespannter Zylinder.??® Marey selbst leitet die
graphische Methode aus der musikalischen Methode Guidos von Arezzo ab
<de Chadarevian 1993, 37> und nimmt in La méthode graphique
ausdrucklich auf Scotts Phonautographen als Vorlaufer seiner
Melmethoden Bezug?*® - der "Klang der Einzeilen-Abtastung"*° wird Bild.
Erst spater wird aus dem Mel3- ein Projektionsmedium, aus der
Registrierung eine Matrix (de Chadarevian) zur Reproduktion von Stimmen,
Edisons speaking machine von 1878.

Vokalalphabetisierung einerseits, graphische MefRinstrumente einerseits -
eine Archaologie akustischer Medien im double bind. Medienarchaologie
fokussiert die Momente medienepistemologischer Umbriche. Ein solcher
Kippunkt ist die technische Invertierung des Vokalalphabets, jener
buchstablich grammophonen Kulturtechnik, die einmal zur Notation der
Musikalitat gesungener Poesie selbst gefunden wurde (Powell 1990). Die
mechanischen Sprechmaschinen Christian Gottlieb Kratzensteins (1781)
und Wolfgang von Kempelens (1791) ent-koppeln die kulturtechnische
Trennung von Stimme und Schrift; Phonographie schlie8lich fuhrt sie
ineins. Kempelen konzipiert seine Sprechmaschine nicht mehr vom
phanomenologischen Primat der menschlichen Stimme (und vorrangig
ihrer Vokale) her, sondern synthetisiert sie aus diskreten mechanischen
Bestandteilen - auch wenn diese (wie der Blasebalg anstelle der Lunge)
zunachst noch dem Modell menschlicher Organe entsprechen.?3!
Gegenuber allen Versuchen, dem Geheimnis von Stimme und Gesang
durch anthropomorphen Nachbau der menschlichen Sprechwerkzeuge auf
die (Ton-)Spur zu kommen, erweist sich ein von Anfang an alternativer Weg
als der erfolgreichere, der zunachst die akustischen Ereignisse
mathematisch analysiert und damit dann theoretisch wie maschinell
synthetisierbar macht, von Leonard Euler und Jean-Baptiste Fouriers
Funktionen, die "das Sein selbst horbar" machen, bis hin zu Hermann von
Helmholtz® Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage
fur die Theorie der Musik (1863). Sind Medien nicht mehr schlicht
Prothesen der menschlichen Sinne, wird auch das Ohr plotzlich als
Analogrechner begreifbar - und der Mediumbegriff kommt zu sich.

Zunachst werden Schallwellen nur zu MeRzwecken aufgezeichnet; Edouard
Léon Scott entwickelt zu diesem rein analytischen Ziel seinen
Phonautographen von 1855. Erst mit Thomas Alva Edision dient der
Phonograph auch der Wiedergabe akustischer "Daten". Noch einmal: Auch
fur die Archaologie der Kinematographie gilt, dal8 sie zunachst zu

38 De Chadarevian 1993: 36; Abb. ebd. 37, Abb. 7
329 2. Aufl. Paris 1885: 643, Abb. 430
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MelBzwecken, nicht als Medien der projektiven Reprasentation entwickelt
wurde. Der spatere massenmediale Gebrauch ist ein Abzweig, der nicht
mehr dem technologischen Eigensinn des jeweiligen Mediums, sondern
okonomischen Verhaltnissen schuldet.

Die phonographische Walze registriert Tiefenschrift (wie die Gutenberg-
Drucktechnik), die grammophone Schallplatte in der Version von Emile
Berliner Seitenschrift - was das Problem des physikalischen Gegendrucks
und damit Gleichlaufschwankungen lindert. Beide Einschriften aber
entfalten sich erst in der Zeit. Diese "Schriftrollen" neuer Art verdanken
sich - wie der frUhe, chronophotographische "Film" - nicht primar dem
Willen zur Reprasentation, sondern der analytischen Messung, also nicht
der Projektion, sondern Forschung.

Die graphische Ubertragung gereizter Muskeltatigkeit eines Frosches auf
ein Schaubild leistet (analog-zu-analog) der Myograph; diese Linien auf
einem rollendem Zylinder (der zeitgebend getaktet sein muf durch ein
Uhrwerk, um den Gleichlauf zu garantieren) ahneln bereits der Rille des
Phonographen. Dieser Zylinder setzt also als Dispositiv eine Praxis, die
Edison dann (kombiniert mit Scotts Erfindung) als denkbar fir ganz andere
Sinnesbereiche aufgreift - Schallrollen und spater Emil Berliners
Schallplattenrille, der selbst stilbildend gewordene "groove". Auch wenn
sich daran schnell wieder eine ganze Metaphysik von Prasenz/Absenz
anhangt, die der Logik der Reprasentation zu entgehen sucht, geht es hier
um nichts mehr oder weniger als den physikalischen Akt der Kodierung
und Fixierung einer Spur im Realen, nicht im Symbolischen.33?

Am Beispiel des im Juli 1877 von Edison entdeckten Phonographen wird es
manifest: Emergierende Medien gleichen "beinahe dem Manne, der eine
geistreiche Antwort bereit hat und nun umherlauft, um Jemanden zu
suchen, der ihm die Frage dazu liefert."3*3

Der Phonograph als technischer Apparat wurde nicht entwickelt als
schlichte Supplementierungen eines physiologischen Menschendefekts im
Sinne von Ernst Kapps Philosophie der Technik (1877). Erst nachtraglich,
als Kaufmann uber die Bedeutung dieser Erfindung nachsinnt, kommt ihm
der Gedanke kommen, "dal sie recht eigentlich fur die Blinden gemacht
worden ist" <ebd.> - da sie "Schriftzeichen mit Umgehung des Auges
wahrnehmbar gemacht, das Ohr lesen gelehrt und so den Geist und das
Gedachtnis von der alleinigen Vormundschaft des Gesichtssinnes
entbunden hat" - wie es die Unsichtbarkeit des Krieges in den
Schutzengraben des Ersten Weltkriegs auch erzwang.

Die genannte "Transsubstantation von Schrift in Laut ist das Mysterium des
Phonographen" <ebd.> - eine liturgische Trope. Tatsachlich aber entbirgt
dieser Gedanke die Wahrheit von Multimedia: der Computer namlich
rechnet umstandslos Tone in Bilder, Bilder in Texte um - alles diskrete Bits.

332 Siehe Gisela Fehrmann / Erika Linz / Cornelia Epping-Jager (Hg.), Spuren
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Buchstablich digital: "Mit tastendem Finger uber Berg und Tal, uber
Erhdhungen und Vertiefungen seines Textes dahingleitend, mufSte der
Blinde" bisher, in Brailles Blindenschrift, "zerstickt und aus Umrissen
herausflhlen, was die Heinzelmannchen des Geistes, die Lettern, dem
Sehenden im Fluge darbringen" <ebd.> - nichts anderes aber tut die
Abtastnadel des Grammophons, immer schon -graphisch.

In ausdrucklicher Anlehnung an Jakob Grimm und in unwillktrlichem
Vorgriff auf McLuhans The Gutenberg Galaxy benennt Kaufmann die
Umkehrung der Wertigkeit der beiden Sinne und der Umkehrung ihrer
Bedeutung als Eskalation von altertumlichen Kulturtechniken in
neuzeitliche Technologien: "Wo die Alten redeten, da schreiben wir; wo sie
horten, da lesen wir. So ist eine Welt des Schalles in eine Welt des Lichtes
ubergegangen. Das Auge hat das Ohr depossediert. Wir sind
Buchmenschen geworden, klagt Mendelssohn" <ebd.>.

Jetzt aber scheint die Entmachtung "des A-B-C-Reiches" gekommen - eine
phonozentristische Phantasie: "Es ist kein Seitenweg, wenn der Geist durch
die Pforten des Ohres einzieht, wenn die Belehrung nicht immer durch
Bilder, sondern wieder einmal durch Laute erfolgt. <...> so ist jetzt der Ton
erlést von dem zufalligen Horer, dem er eben mitgeteilt worden, und
dauerhaft fest haltbar geworden. Er verrinnt nicht langer mit dem Atem,
der ihn getragen" (ebd.) - der Diskurs der emergierenden Photographie.

Kaufmann visioniert am Ende Klassikertexte "in phonographischer
Ausgabe", sofern das Medium Massenmedium wird. "Wir werden dann eine
Literatur haben, wie wir sie bisher auch nicht einmal zu ahnen vermocht
haben: die Werke des Geistes, die sich selber vortragen" <Kaufmann
1899>. Was im Spatmittelalter durch Guido von Arezzo gelungen war,
namlich die Festhaltung der Musik und des Gesanges durch eine genuin
kompositorische, nicht mehr nur Gesten der Dirigenten abbildende
Tonschrift, "das ist jetzt fur die Sprache Uberhaupt, fur die gesamte Welt
des Schalles, fur jede einzelne Stimme <...> geleistet" <ebd.>. An dieser
Stelle kommt es zu einem medienarchaologischen KurzschlufS: "So
schraubt der Modernste der Modernen uns zur Antike zuruck; er schreibt
auch wieder auf Wachs, wie die Alten schrieben" <ebd.>. Das meint
Literatur grammophon, als habe der gedruckte Text ein ahnlich
indexikalisches Verhaltnis zum Physik der Stimme wie die technische
Klangaufzeichnung. Hat sie aber nicht: der Buchstabe gehort, im Reich des
Symbolischen, zur Ordnung des Archivs. Die Indexkarte (Zettelkasten,
Katalog) unterscheidet sich hier vom semiotischen Index im Sinne des
unmittelbaren Bezugs zwischen Darstellung und Objekt - etwa die
Schneespur. "Die schwingende Membrane des kleinen Phonographen ist
das Trommelfell der Welt" <ebd.> - womit wir bei Rainer Maria Rilkes
Urgerdusch angelangt sind.

Rilkes Gehor fur das "Ur-Gerausch" (1919)

Zunachst erinnert sich der Dichter an das Basteln eines ganz einfachen
Phonographen im Physikunterricht, aus Pappe, Wachs und Schweinsborste.
Nebenbei beschreibt anhand dieser "geheimnisvollen Maschine" die



Konstituenten dessen, was ein technisches Medium ausmacht: "Annehmer
und weitergeber standen in voller Bereitschaft, und es handelte sich nun
nur noch um die Verfertigung einer aufnehmenden Walze, die, mittels
einer kleinen Kurbel drehbar, dicht an den einzeichnenden Stift
herangeschoben werden konnte."?3* Das fragile akustische Wunder - die
zeitverzogerte Wieder-Gabe der fluchtigen menschlichen Stimme -
ereignet sich beim Abspielen: "So zitterte, schwankte aus der papierenen
Tute der eben noch unsrige Klang, unsicher zwar, unbeschreiblich leiste
und zaghaft und stellenweise versagend, auf uns zuruck. <...> Man stand
gewissermalien einer neuen, noch unendlich zarten Stelle der Wirklichkeit
gegenuber" - ein ins Akustische verschobenes Reales, die Erfahrung einer
Ferne, so vertraut sie - als die eigene Stimme - auch erscheinen mag
(Benjamins Aura-Begriff). Der Walze sind nicht "Zeichen" (Rilke), sondern
Signale eingeritzt: sind Spuren einer Physiologie, "deren Fremdheit uber
alle Menschenstimmen hinausgeht" <Kittler 1986: 69>.

"*Speech’, as it were, has become immortal", hei8t es in der Zeitschrift
Scientific American 1877 kurz nach Erfindung des Phonographen durch
Edison <zitiert in Kittler 1986: 37>. Aber eben nur: "as it were". Solche
Maschinen sind nicht schlicht das, was rhetorische Prosopopdie fur
Literatur ist, die Verlebendigung des Toten, sondern vielmehr ein Aufschub
des Signals, seine Aufhebung im Speicher als Kanal.

Nicht die tonrealen "Aufzeichnung" blieb Rilke aus der Schule in
Erinnerung, "sondern jene der Walze eingeritzten Zeichen waren mir um
vieles eigentimlicher geblieben". Noch einmal obsiegt die
kulturtechnische Dominanz der Schrift, von der sie die AV-Medien zunachst
suspendieren, bevor sie in Form der Programmierung wiedereintritt.

Infolge der Anatomievorlesungen an der Ecole des Beaux-Arts in Paris
schafft sich Rilke fur Zuhause einen Schadel zum Studium an. Ein
bestimmter Kerzenschein macht ihm nachts plotzlich die Kronen-Naht des
Schadels so sichtbar, daR sie eine Erinnerung triggert, die aus Jacques
Derridas Begriff der archi-écriture unter dem Begriff "Ur-Gerausch" schiere
Positivitat macht: "an eine jener unvergessenen Spuren, wie sie einmal
durch die Spitze einer Borste in eine kleine Wachsrolle eingeritzt worden
waren!" Darus resultiert der Impuls zu einer ganzen Reihe von -
buchstablich "unerhorten Versuchen". Der Phonograph suggeriert durch
seine techné, nie kodierte Schriften, also asemantisches Schreiben nun
entziffern zu kdnnen, Uber den Umweg der Audifikation. So wird
vernehmbar, was nie absichtsvoll gesendet wurde - Form von Tradition
jenseits von Kultur.

Wahrend diverse optische Tonschriften (wie das Tri-Ergon-Verfahren) um
1930 dem Stumm- zum Tonfilm verhelfen, zeitigt das
medienarchaologische Interesse an solchen Techniken Varianten der
originaren und arbitraren Synthetisierung von Ton durch Schrift (Oskar
Fischinger, Rudolf Pfenninger).33> Damit Ialt sich als Experiment
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tatsachlich durchfuhren, womit Rilkes Essay Das Ur-Gerausch abbricht -
namlich die opto-akustische Abtastung der Kronennaht eines menschlichen
Schadels. Doch Rilke verfangt sich im Symbolischen: "Die Kronen-Naht des
Schéadels <...> hat - nehmen wir’s an - eine gewisse Ahnlichkeit mit der
dicht gewundenen Linie, die der Stift eines Phonographen in den
empfangenden rotierenden Cylinder des Apparates eingrabt. Wie nun,
wenn man diesen Stift tauschte und ihn, wo er zurtuckzuleiten hat, Uber
eine Spur lenkte, die nicht aus der graphischen Ubersetzung eines Tones
stammte, sondern ein an sich und naturlich Bestehendes -, gut: sprechen
wir’s nur aus: eben (z. B.) die Kronen-Naht ware -: Was wirde geschehen?
Ein Ton mulite entstehen, eine Tonfolge, eine Musik."

Zum Klang mag sich diese Tonfolge nicht erheben, ist dies doch die
semantische Ebene akustischer Kultur. Was das medienarchaologische
medienarchaologische Gespur des Tonabnehmers preisgibt, ist ein
Gerausch. Apparate sind nicht "tauschbar"; sie erinnern vielmehr an die
Tauschbarkeit der menschlichen Sinne durch Medien.

Rilke weiter: "Was fur irgendwo vorkommende Linien mdchte man da nicht
unterschieben und auf die Probe stellen? Welchen Kontur nicht
gewissermalien auf diese Weise zu Ende ziehen, um ihn dann,
verwandelt,in einem anderen Sinn-Bereich herandringen zu fuhlen?"
Software wie MetaSynth praktiziert genau dies: die akustische Abtastung
von Bildlinien.

Ertont aus dem Phonographen ein historisches Klangereignis? Das
medienarchaologische Ohr hort das Gerausch des Gerats, nicht allein die
sonische Botschaft auf dem Tontrager. Ein close reading der
entsprechenden Tonspuren, wie es eigentlich nur optische Scanner zu
leisten vermogen, zeigt die nicht mehr symbolische, sondern im Realen
operierende Schallaufzeichnung. Die angewandte Informatik hat ein
Verfahren zur Gewinnung von Tonsignalen aus Negativ-Spuren in
Kupfernegativen von Edison-Zylindern auf kombiniert bildanalytischem und
feinsensoriellen Weg entwickelt. Mit Hilfe endoskopischer Aufnahmegerate
und einer entsprechenden Rotationsvorrichtung ist die Einlesung und
Wiederhorbarmachung der Tonspuren auf der Innenseite von Galvano-
Negativen fruher Edison-Wachswalzenaufnahmen mit Hilfe der Bildanalyse
gelungen; die Kurven lassen sich in Digitalisate verwandeln. Das Verfahren
zur Gewinnung von Tonsignalen aus Negativ-Spuren auf bildanalytisch-
sensoriellem Weg (von der Schriftspur Uber das Bild zum Ton) ist pure
Medienarchaologie.3*

Das Deutsche Spracharchiv

Die Gegenwart ist nicht, dem irrefUhrenden Begriff zum Trotz, eine Epoche
der Multimedia, sondern der Universalmaschine Computer, der alle
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vormaligen Medien als Formate abzubilden und damit zu integrieren
vermag. Die Alphanumerik der Blcher kehrt in der Universalen
Medienmaschine zuruck, kommt hier endgultig zu sich - insofern es sich
beim Computer um eine strikt symbolische Maschine handelt, die
buchstablich schriftlich programmiert wird und in dem alles, ob Text, Bild
oder Ton, auf Kombinationen aus nur zwei Symbolen, Null und Eins,
zuruckgefuhrt werden kann.

Analoge technische Medien wie Grammophon und Film stellten
Alternativen zum Wissensspeicher Bibliothek dar. Im Digitalen aber obsiegt
die Elementaritat der Bibliothek, insofern sie auf dem kulturtechnischen
Training des Denkens und Operierens mit diskreten, abzahlbaren Symbolen
(dem Alphabet) basiert.

Das Vokalalphabet ist eine Kulturtechnik, menschliche Sprache in ihrer
Musikalitat aufschreibbar machen zu kdnnen. Ihre kleinste analytische
Basis sind Konsonanten und Vokale. Die Medieneskalation der Moderne ist
dadurch gekennzeichnet, dals die Aufzeichnung des Realen diese
symbolischen Operationen unterlauft, sich mithin der Physik der Stimme
selbst annahert. Damit werden Nuancen adressierbar. Das technische
Archiv bedingt eine radikale Erweiterung dessen, was Uberhaupt erfalbar
und damit buchstablich sagbar ist. Phonographie erlaubt, "feinste, sehr
allmahliche Vorgange zu beobachten und festzuhalten -
Sprachgeschwindigkeit, Pausen, Sprachmelodie. Erst die Erfindung der
Wachsplatte hat Uberhaupt die Moglichkeit der wissenschaftlichen Arbeit
auf diesem Gebiet gegeben"??*’ - ahnlich, wie erst der Videorekorder so
etwas wie Fernsehwissenschaft ermoglicht hat, indem er flichtige
Sendungen aufzeichenbar und damit einer zeitachsenmanipulativen
Analyse zuganglich gemacht hat.

Der Nervenarzt Eberhard Zwirner suchte geistige Erkrankungen von
Patienten in deren sprachlicher Artikulation nachzuvollziehen, wie sie "nur
von dieser Grundlage aus", also medienarchaologisch festgestellt werden
konnten. Zwirner grandet 1935 in Berlin-Buch im Rahmen der Kaiser-
Wilhelm-Gesellschaft ein Deutsches Spracharchiv mit Schallplatten und
anderen akustischen Dokumenten. Daraus erwachst in Braunschweig das
selbststandige Kaiser-Wilhelm-Institut fur Phonometrie, Deutsches
Spracharchiv. Die ErschlieBung der Salzgitter-Erze durch die Reichswerke
Hermann Goring bringen deutschstammige Arbeitskrafte zusammen; hier
hofft man nun "aus der gegenseitigen Durchdringung und Abschleifung der
einzelnen Mundarten, das Entstehen einer "neuen Umgangssprache’,
sozusagen also einer neuen "Mundart’, beobachten zu kénnen". Hier
entstehen nun Archive des Lebens, denn diese Arbeit "stellt sich in einen
gewissen Gegensatz zu den bisher in der Sprachwissenschaft Ublichen
Methoden" der statistischen Mittelwerte:

Nicht mehr die sprachliche Vergangenheit und ihre Zeugnisse sind ihr
Betatigungsfeld, sondern die lebende Sprache des Alltags. "Die Sprache,
der die Historiker bisher nachgelaufen sind wie der Junge dem
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Schmetterling, entwickelt sich jetzt vor unserem Auge und wie durch ein
VergroRerungsglas gesehen", heildt es in einer Veroffentlichung von Dr.
Dietrich Gerhard <...>. <...> Die vor mehr als vier Jahrzenten in dem <...>
Buch von Theodor Siebs festgelegte Hochform der deutschen Sprache wird
in der Wirlichkeit von niemand gesprochen, ein durch die verschienene
Dialekte und durch “Nachlassigkeiten” bestimmtes Mittelding nimmt ihren
Platz ein. Zudem hat Siebs seinerzeit zwar die Art und Erzeugungsstelle
der einzelnen Laute (Zunge, Gaumen, Kehle) festgelegt, nicht aber eine
Normung von Tonhohe, Tonfall, Sprachgeschwindigkeit, Klangfarbe, der
Pausen und der Sprachmelodie versucht. <...> Neue Verfahren der
Lautmessung, der "Phonometrie", Statistik und graphischen Darstellung
werden dabei Pate stehen, die Schallplatte wird das unentbehrliche
Handwerkzeug sein. Man wird sich <...> in aller Heimlichkeit mit einem
Aufnahmeapparat in das Buro einer Behorde setzen und dann nach einem
gewissen Zeitraum <...> versuchen, den Lautstand und die Sprache
derselben Menschen erneut aufs Korn zu nehmen. Bei alledem wird es
darauf ankommen, MalBmethoden zu entwickeln, die erlauben, den Stand
der Sprache eines bestimmten menschen wie uberhaut die Melodie der
gesprochenen gesunden deutschen Sprache in Zahlen auszudrtcken und
vergleichbar zu machen. Schlie8lich schwebt dem Institut als hochstes Ziel
vor, den augenblicklichen Zustand der deutschen Sprache mit all ihren
Mundarten in einem umfassenden Werk zu uberliefern, so wie es vor
einigen Jahren <...> schon einmal die Deutsche Beamtenschaft in ihrem
"Lautdenkmal deutscher Mundarten zur Zeit Adolf Hitlers" versucht hat
(ebd.). Doch gespeicherte Stimmen sind hier nicht reduziert auf einen
ideologischen Diskurs, sondern Bedingung von Messungen, deren
Resultate diese Ideologien nicht nur Uberleben, sondern auch spaterhin am
Signal nachvollziehbar sind. Monumente des 20. Jahrhunderts wie die
phonographischen Aufnahmen deutscher Mundarten ab 1920, derzeit im
Lautarchiv der Humboldt-Universitat zu Berlin lagernd, nehmen Signalform
an.338

Phonographisch kopieren

Eine erste Funktion von Edions Erfindung des Phonographen ist zunachst
nicht klanglicher oder gar musikalischer Endzweck, sondern ein
zeitkritisches, 6konomisches Momentum: die Stenographie, also
Schnellschrift. Der Stummfilm The Stenographer’s Friend vom 29.
September 1910 Uber die Nutzlichkeit des Phonographen im Buro (das
Chef-Diktat) besagt schon im Titel, da die mechanische
Schallaufzeichnung nicht zu Zwecken der Musikaufzeichnung erfunden
wurde (die Bandbreite des damit zu prozessierenden Tonspektrums war
dafur zu schmal). Der Film zeigt zudem das Loschen eines Wachszylinders
nach Besprechung zur Wiederaufnahme, das sogenannte shaving - eine
Wiederanknupfung an die antike Technik des Schreibens auf Wachstafelns,
wo der stilus einerseits spitz, andererseits jedoch in Spachtelform auslauft,
um das Geschriebene zu glatten und Uberschreiben zu kénnen - das
Vorbild far Sigmund Freuds notorische Beschreibung des menschlichen

338 kuratiert und derzeit digitalisiert durch Jirgen Mahrenholz; siehe
www.hu-berlin.de/lautarchiv



Gedachtnisapparats, Der Wunderblock - geschrieben in der Epoche des
massenhaft werdenden Phonographen. Loschen und Kopieren sind zwei
Seiten einer Medientechnik. Die Anleitung von E. Nesper aus den 1930er
Jahren Nimm Schallplatten selber auf! (Stuttgart: Franckh) erinnert an
solch partizipativen Mediengebrauch, der technisch in ihren angelegt und
diskursiv, ideologisch oder 6konomisch auf ein unilineares Sender-
Empfanger-Verhaltnis ("broadcast") reduziert wurde - was Bertolt Brechts
Radiotheorie um 1930 medienkritisch unterstreicht und Hans-Magnus
Enzensberger um 1970 mit seinen "Bausteinen zu einer Theorie der
Medien" wiederaufnimmt.

Im online-Magazin der Wochenzeitung Die Zeit erinnerte ein Artikel im
Zusammenhang mit Debatten um illegale Kopien von Musikwerken auf die
verschiedenen Analogtonverfahren - wobei "analog" hier wortwortlich ent-
sprechend meint. Fur die medienrechtliche und mediendkonomische Frage
des Kopierverbots gilt die Differenz analog / digital als die von technischer
Apparatur einerseits, Software andererseits. Schallplatten lassen sich
nachgieBen.*° Demgegenliber sind Raubkopien aus dem Internet eine
Frage des algorithmischen hacking. Der Unterschied zwischen
mechanischer und logischer Raubkopie ist zugleich ein technischer wie ein
medienkultureller Unterschied. In binar kodierter Musik heiRt Kopierschutz
nicht mehr eine materielle, sondern eine logische Sperre.

Der Phonograph sagt schon im Namen, daR er sich in der Tradition
abendlandischer Aufschreibesysteme versteht. Der genannte Film Uber
den Edison Business Phonograph ist in Form digitaler movie clips auf der
Web-Seite der Library of Congress einsehbar?*° und dort beschrieben: "On
November 7, 2004, Turner Classic Movies broadcast as part of a series
(More Treasures from the American Film Archives), "The Stenographer's
Friend" (1910), an early infomercial from Edison Studios promoting an
office dictating machine. In addition to the entertaining humor of the 8
minute film story, it presents an opportunity to see a contemporaneous
demonstration of the prior art cylinder machine. Inventions or claims are
disclosed: Recording / Dictating, Playback, Erasing (shaving the wax from
the cylinder), Headphones."

Der Phonograph wurde vor allem flur Sprachzwecke von Edison entwickelt,
zum Buroeinsatz, also fur Stimm-Qualitat auf Telefonniveau:
Sprachubermittlung, Tiefenschrift, Walze. Demgegemuber zeigte sich erst
das Grammophon Emile Berliners (mit Seitenschrift auf Schallplatten) far
Musikwiedergabe wirklich geeignet.

Friedrich Kittler hat in seinem Aufsatz "Weltatem" beschrieben, wie
Wagners Innovation des Orchestergrabens im Festspielhaus von Bayreuth
den dezidierten Zweck hatte, den Ort der akustischen Produktion optisch
zum Verschwinden zu bringen (wie auch der Graben fur die
"Fernsehkanone", dem ersten Grolseinsatz elektronischer Kameras zur

»wAnne Kunze, Vollig geplattet, http://www.zeit.de/zeit-
wissen/2006/03/bildergalerie_LP, Zugriff 14. Juni 2006
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Recherche des Studierenden der Medienwissenschaft John Steer)
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Ubertragung der Olympischen Spiele von 1936 in diverse dffentliche
Fernsehstuben, im Berliner Olympiastadion vor allem den Zweck hatte,
Publikum und Sportler nicht durch die Prasenz eines ganz und gar
unantiken olympischen Mediums zu irritieren). Beim Phonographen aber ist
der Mechanismus im Offensichtlichen belassen.

Frihe Experimente mit Pseudo-Stereophonie suchten den akustischen
Effekt der neuen Tontrager bis in die Raumakustik hin zu erweitern, wenn
etwa auf dem Grammophon Ultraphon (1926) zwei Tonabnehmer
(Schalldosen) hintereinandergesetzt werden, leicht phasenverschoben,
asynchron. Die Schalldosen operierten als mechanischer Schallwandler mit
Membran und Nadel; diese Grammophone waren dann elektrisch
umrustbar durch ein Abtastsystem mit Magnet und Spule ("Pick ups") seit
Ende der 1920er Jahre, seitdem vertraut vom elektrischen Plattenspieler,
was die Reduktion der Umlaufgeschwindigkeit von 78 Umdrehungen pro
Minute auf 33 1/2 erlaubt und das Kratzgerausch erheblich reduziert. An
die Stelle dieses Verfahrens tritt spater dann die wahrhaft stereophone
Aufnahme ein und desselben Klangereignisses auf zwei verschiedenen
Schellackplatten und ihren Geraten (2 Mikrophone, 2 Lautsprecher, 2
Tonspuren); bei der ersten Demonstration dieses neuen Verfahrens war es
fur das Publikum der Amercian Acoustical Society of America im Mai 1941
dann im akustischen Turing-Test ununterscheidbar, ob der abwechselnd
ertonende Klang hinter dem Vorhang von einem realem Kammerorchester
erzeugt oder von Platte eingespielt wurde. Seit 1958 wird auf
kommerziellen Schallplatten Stereo in einer medienarchaologisch hybriden
Kombination aus dem Tiefenschriftverfahren (Edison-Walzen) und der
Seitenschrift (Emil Berliners Grammophon) erzeugt.

Das notorische Rauschen der Tontrager verschwindet am Ende zugunsten
von high fidelity in der Tonwiedergabe - und der Medienkanal tarnt sich
perfekter denn je.

Eine medienarchaologische Begrindung des Phonographen

Gelegentlich kann eine medientheoretische Begriundung praktisch werden
- etwa beim Versuch, den Erwerb eines historischen Edison-Phonographen
samt Edison-Tonwalzen (um 1900) aus Mitteln des Bibliotheketats zu
rechtfertigen.?*! Es beginnt schon mit dem Speichermedium: Bibliothek
meinte einmal die Holzfacher zur Lagerung der antiken Papyrusrollen; im
Edison-Zylinder kehrt dieses Format fur Schallschrift zuruck.
Medienepistemologisch verstanden, ist ein Phonograph ein unmittelbarer
Verwandter wenn schon nicht des strikt mit diskreten Elementen
operierenden Buchdrucks, so doch der kursiven phonetischen Schrift.

Dem Buchdruck naher steht das Orchestrion, etwa Marke Polyphon: seine
Metallscheiben sind gelocht und stehen damit der Compact Disks mit ihren
diskreten Pits, dem Buchdruck naher als alle Schallschrift. Der Phonograph
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steht der (Hand)Schrift nahe, in der analytischen Tradition der MeBmedien
des 19. Jahrhunderts (der Kymograph).

Die gelochte Scheibe diente Paul Nipkow in einer ganzlich anderen
Funktion zur ersten elektromechanischen Ubertragung von Bildpunkten,
zur Television. Medienepistemische Dinge stehen quer zur phanomenalen
Ausrichtung ihrer Effekt auf die menschlichen Sinne. Wenn eine Nipkow-
Scheibe akustisch ausgelesen (oder besser: vernommen) wird, im
Dispositiv der von Caignard de Latour entwickelten Lochsirene, die
Hermann von Helmholtz dann zur quantitativen Analyse der
Vokaltonschwingungen einsetzte. Wenn die Nipkow-Scheibe statt
Helligkeitswerten Luftstrome durchlalSt, ertont die Spirale.

Andererseits sind Bibliotheken dazu Ubergegangen, ihre Grundelelemente
zweiter Ordnung (jenseits des Alphabets) nicht mehr schlicht Bucher,
sondern "Medieneinheiten" zu nennen, da neben die Titelaufnahme von
klassischen Druckwerken langst auch Videos, CD-ROMs und DVDs getreten
sind. Naturlich fallen technische Abspielgerate nicht darunter, doch um
den medienarchaologischen Zusammenhang zwischen Musik und Medien
auf symbolischer, kulturtechnischer Ebene (Entwicklung der Musiknotation)
und auf technologischer Ebene (Aufzeichnungsgerate) zu erkunden, ist das
Mithoren der technoklanglichen (oder gerauschartigen) Individualitat einer
damaligen Aufnahme, in der sich die Eigenart der jeweiligen Wachswalze
und des Phonographen mit einschrei(b)t, von medienanalytischem Wert.

Ein Problem der Museologie von Technikmuseen liegt in der Frage,
inwiefern technische Artefakte historisch oder eben archaologisch
ausgestellt werden kénnen und sollen - in funktionalem Vollzug oder als
stumm dastehende Originale. Soll man technologische Originale
nachbauen, um sie ohne Reue in Funktion zu zeigen, oder sie (und wie
vollstandig und weitgehend) restaurieren? Aus
Musikinstrumentensammlungen und aktuellen konzertanten AuffiUhrungen
historischer Kompositionen ist die Debatte vertraut: Wann klingt ein
Instrument historisch original? Was ist an einem technologischen Medium
das Original, und was daran "historisch": die Logik oder die Materie, oder
gilt es beides im Sinne des Informationsbegriffs von Norbert Wiener als
neues Verhaltnis zu denken? Technikhistorische Ausstellungen
prasentieren zumeist getrennte Abteilungen fur Morsetechnik, Radio und
Fernsehen einerseits (als Nachrichtentechnik), und die Abteilung
Rechentechnik (Computer, Informatik, Rechenmaschinen) andererseits;
qguer dazu aber verhalten sich medienepistemische Dinge wie das Relais,
das aus der Telephontechnik in die fruhen Computer wandert (Zuse,
Bletchley Park); am Ende werden wieder umgekehrt die
telekommunikativen Gerate wie das Handy selbst zum Minicomputer.

Die Eigenart des Edison-Phonographen liegt in seiner Stellung als Zwitter
zwischen alphabetischer Schrift und elektronischer Tonaufzeichnung. Die
spezifisch altgriechische Modifikation des phonizischen
Konsonantenalphabets geschah ganz offenbar aus dem expliziten
Interesse, die Musikalitat der Gesange Homers in Form von Vokalen
mitaufzuschreiben. Das Alphabet vermag diesen Charakter der Stimme zu
bannen, nicht aber aus eigener Medienkraft zu reproduzieren; dazu bedarf



es der menschlichen Lekture. Die phonographische Schrift der Edison-
Apparatur aber vermag als Apparat wundersam den Anschein einer
menschlichen Stimme erklingen zu lassen. Andererseits ist dies ganz ohne
StromfluB madglich, schlicht auf Grundlage mechanischer Umdrehunag.
Dieses Stimmwunder vollzieht sich noch auf einer zweiten Ebene, dem
medienarchaologischen Kurzschlul8 historischer Zeit, indem die zeitliche
Distanz den menschlichen Sinnen gegenuber auf Null schrumpft.
Tatsachlich 133t sich ein Phonograph von 1900 im Jahre 2006 zum Klingen
bringen. Markant ist an diesem Gerat, dal§ es - im Unterschied der
notwendig mit Verstarkern operierenden elektrotechnischen Apparaturen -
keines elektrischen Stroms zum Betrieb bedarf, sondern rein mechanisch
dennoch in der Lage ist, menschliche Stimme als Spur im Realen
wiederzugeben - wobei nolens volens zugleich das Reale der Technik
mitwiedergegeben wird.

In hochtechnischen Mobilmedien hingegen ist das Akku-Teil grolser als die
Prozessoreinheit selbst - eine nachrichtentechnische Herausforderung, das
Verhaltnis von Informationsverarbeitung und Energie.

Am Edison-Phonographen dient ein kybernetischer Fliehkraftregler dem
Gleichlauf der durch ein Uhrwerk aufgezogenen Auflaufgeschwindigkeit
des Phonographen. James Watt hat zur Reglung des Uber- oder
Unterdrucks seiner Dampfmaschinen jenen Fliehkraftregler miterfunden,
der sich als Supplement einer Hochenergietechnik spater zum zentralen
Moment kybernetischer Steuerung emanzipiert. Norbert Wieners
Kybernetik zufolge unterteilt sich die Vorgeschichte der Gegenwart in ein
19. Jahrhundert der Energie und ein 20. Jahrhundert der Information. An
der Maschine des energetischen 19. Jahrhunderts aber, der
Dampfmaschine als Bedingung der Industriellen Revolution, befindet sich
bereits ein medienepistemisches Ding, das auf die Zukunft der Information
verweist.

Das kybernetische Prinzip der Ruckkopplung wurde von Watt nicht far
Zwecke der kulturellen Notation, sondern fur die verbesserte Version
seiner Dampfmaschine Ende des 18. Jahrhunderts entwickelt. Die
Dampfmascahine steht im Deutschen Museum (Munchen) in der Abteilung
zur Energie, gehort aber - hinsichtlich ihres Fliehkraftreglers als
kybernetisches, medienepistemisches Ding - ebenso in die Musikabteilung
zum Phonographen. Er steht dem Uhrwerk, also dem (wie es englisch
heilst) "timekeeping" nahe. Das Laufwerk des Polyphon im Stadtmuseum
von Radeberg (Berlin 1900) wurde - so die Aufschrift - hergestellt vom
lokalem Uhrmacher. Gleichlauf ist fur den Vollzug hier entscheidend.

Elektromagnetische Spaghetti

Die mechanische und spater elektromagnetische Stimmreproduktion durch
unmittelbare Schallaufzeichnung ist auf Signalbasis zeitbasiert - im
Unterschied zur klassischen Kulturtechnik, die Musikalitat der
menschlichen Stimme durch das Vokalalphabet symbolisch oder als
musikalische Partitur zu notieren. Barry Powell erwahnt in seinem Buch
zum antiken Ursprung des Vokalalphabets aus dem Geist der Poesie



Homers einleitend einen Befund im Milman Parry Archive of Oral Literature
an der Harvard Universitat: In den Schubladen lagern Stahldrahtspulen als
Spur des damals technologisch aktuellen Stimmaufzeichnungsmediums
wire tape, diesmal als "Schrift" im elektronischen Feld.?*?

Die aus der Mechanik des Phono- und Parlographen resultierende signal-
to-noise ratio (der Signal-Rausch-Abstand) war kritisch im Sinne der
Verstehbarkeit (akustisch wie hermeneutisch); dieses Manko verschwindet
weitgehend mit der hochfrequenten Vormagnetisierung des
Magnettonbands, auf Grundlage der von der AEG gemeinsam mit der BASF
um 1935 entwickelten und betriebenen Bandmaschine mit Magnetband
aus Acetylcellulose, wo an die Stelle der reinen Mechanik des
Grammophons das Speichern von Schallschwingungen als rasche Abfolge
magnetischer Felder tritt.3** Im Juni 1934 wurde daflir der Markenname
~Magnetophon” festgelegt; signifikant heilst es eben nicht mehr etwa
"Magnetograph" - das Ende der Schrift-Episteme, und ihr Ersatz durch das
elektromagnetische Feld, demgegenlber die Bezeichnung von
Tonbandgeraten fur die Deutsche Wehrmacht als "Tonschreiber" einen
Ruckfall darstellte, denn dies ware fachgriechisch nichts anderes als der
vertraute "Phonograph". Zudem geschah Oberlin-Smiths Erfindung der
elektromagnetischen Tonaufzeichnung (lange vor Valdemar Poulsen)
unmittelbar im Anschluf8 an Edisons Erfindung des Phonographen
(1877/78), als gleichurspringliche Alternative.*** In welchem Takt also
schreiben sich die Ereignisse der Mediengeschichte? Jedenfalls nicht allein
sukzessiv; vielmehr gilt es im Sinne der Diskursanalysen Foucaults Phasen
zu bestimmen, in denen bestimmte Denkweisen und Techniken
buchstablich "in der Luft liegen" - womit sich die Dichte der Erfindungen
erklart, die in der Broschure Pioniere der Radiotechnik von Hanns Gunther
1926 beschrieben sind. Im Einzelfall mogen die schrittweisen Erfindungen,
obgleich oft doppelt oder dreifach gemacht, unabhangig voneinander
gemacht worden sein; gemeinsam sind einer Epoche - sie geradezu erst
als Epoche definierend - die Fragestellungen und Denkmoglichkeiten (das
"Ge-stell" im Sinne Heideggers), die dann allerorts technische
Konkretionen zeitigen.

Die Premiere des Magnetophons fand im Nationaltheater Mannheim am
27. April 1935 statt; die Aufnahme auf Magnetband ist erhalten (abhorbar
in den Technischen Sammlungen der Stadt Dresden). Im Fall des
Drahttongerats wurden - medientechnisch selbstreferentiell - die Vortrage
des Technikerkongresses von 1908 aufgezeichnet; 14 Stunden
Aufnahmezeit verschlangen 2500 Kilometer magnetisierten Eisendrahts.
Ernst Pfleumer gelingt mit der Entwicklung des "Singenden Papiers"
(pulverisiertes Eisenodyd als elektrizitatsspeichernde Schicht) ein
Speicherverfahren, das nicht nur handhabbarer ist, sondern auch einen
medienepistemischen Sprung darstellt: die konsequente Trennung von
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Aufzeichnungsmedium und Information (Friedrich Karl Engel). Dazwischen
steht ein Hybrid aus der Tonfilm- als Lichttontechnik, das Tefiphon (Typ TSH
1 mit Schallband, produziert in Koln-Porz ca. 1940).

Die elektronische Tonaufzeichnung beginnt mit Valdemar Poulsens
Stahldrahtgerat, dem Telegraphon, einem elektromagnetischen
Aufnahmenverfahren von 1898; eine fruhest Aufnahme aus ca. 1900
dokumentiert in Osterreich die Worte des Kaisers und seines
Forschungsministers Exner (dem Protagonisten des Wiener
Phonogrammarchivs). Zum kulturanalytischen Einsatz kam es in einem
ganz und gar medienarchaologischen Projekt. Es gehorte zu den immer
wieder aufgeworfenen Fragen der Erzahlforschung, wie es der oral poetry
vom Schlage Homers (die Epen /lias sowie die Odyssee) in schriftloser Zeit
moglich gewesen war, entsprechende Mengen an Poesie
zwischenzuspeichern und zu Ubertragen. Nicht nur, dal8 der Wille zur
Aufzeichnung Homers im archaischen Griechenland hochstwahrscheinlich
unmittelbarer Anla8 zur Modifikation des phonizischen Konsonanten- hin
zum Alphabet gewesen ist; Milman Parry, der Mitte der 1930er Jahren in
experimenteller Archaologie als Analogie zu Homer die Praxis epischer
Gesange in Albanien erforschte, bediente sich eines seinerzeit neuen
technischen Aufzeichnungsmediums, welches geradezu die Antinomie der
mundlichen Gesange bildet und als écriture mangnetique (wie es in
Frankreich heiSt) die Machtigkeit des Alphabets potenziert.3*°
Medienarchaologische Einsicht in ein kulturtechnisches Argument:

"He discovered a new way to make a text. He carried to Yugoslavia the
best electronic recording equipment he could find, when <...> some songs
were taken down on aluminum wire, others on metal discs. In the Milman
Parry Collection at Harvard, Albert Lord showed me <...> several rolls of
this wire, hopelessly tangled in a drawer - what lost songs does this tagled
text preserve? Aluminium wire <...> is not oral song, but a kind of text
<...>. Parry’s aluminum discs and wire, just as much as a papyrus with
graphemes scratched thereon, provide a material basis - obviously liable
to corruption - for a code impressed upon it. In either case the text
depends on technological innovation: the Greek alphabet <...>, inscribed
on parchment or papyrus, and electronic magnetization <...>. All texts are
useless without the technology to decode its symbols: the rules of Greek
alphabetic writing <...>, a tape-player <...>."3

Gegenuber symbolisch kodierten Aufzeichnungen (Alphabet) vermag die
grammophone Aufzeichnung, auch Gerausche, also die Anzeichen des
Realen mit aufzunehmen: Betonungen, Timbres, die Kornigkeit der Stimme
(Roland Barthes). Parry ,showed how it was possible to make a text out of
oral poetry, evidently a contradiction in terms. The singer sings and the
scribe records, whether on aluminum wire or discs or by means of
graphemes on a flexible substance. There is no audience to entertain,
except the recorder <...>, the recording of the poem is doing something to
the shape of the poem" <Powell 2002: 6f>. Die Situation von Krapp 's Last
Tape (Samuel Beckett)? "Nothing here but the recording” (William

¥ In Romanform verarbeitet durch: Ismail Kadare, The File on H., xxx. Exzerpt online unter
http://www.nytimes.com/books/first/k/kadare-file.html
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Burroughs)? Doch ,neither Parry nor Lord <...> were interested in the
nature or history of the technology that had made the text of Homer
possible, any more than Parry investigated the history of the recording
machine."3*” Quellenkritik im Zietalter technischer Medien, ins
Medienarchaologische gewendet, heilst auch die kritische Rekonstruktion
der Hardware der "Texte".

Parallel zu den Forschergenerationen der Individuen Parry und Lord kamen
analog zwei Generationen von Aufzeichnungsmedien zum Zug.
Medienarchaologie praktiziert "kritische Philologie" von Hardware und
interessiert sich insofern dafur, wie unterschiedlich Aufnahmen von
Aluminiumplatte und Drahtmagnetband klingen, hinsichtlich ihrer signal-
to-noise ratio und des asthetischen Effekts - etwa das Dratophon der Firma
Paratus aus den 1950er Jahren.

An dieser Stelle schlagt Medienarchaologie in Medienarchivologie um, in
die Einsicht und Rekonstruktion von Technologien ethnographischer
Feldarbeit. Unversehens kommen die Gebruder Jacob und Wilhelm Grimm
ins Spiel, die 1812 bis 1815 ihre Sammlung Kinder- und Hausmérchen
herausgaben, wie der begleitende Cover-Text von Genia Mobius-Lapuhs fur
die Marchenplatte Von einem, der auszog, das Fiirchten zu lernen, darlegt.
Hier macht die Theorie des Mediums Schallplatte das Vorgangermedium
zur Botschaft: "Die Bruder Jacob und Wilhelm Grimm erkannten, dals hier
etwas sehr Schones und Wertvolles verlorengehen wirde, und sie
beschlossen daher, durch das Land zu reisen und alles aufzuschreiben,
was sich das Volk noch erzahlte, um es uns zu erhalten.?**® Zeitgleich zu
dieser Urform von Phonographie im Medium des Vokalalphabets aber
macht Oersted die Entdeckung elektromagnetischer Feldablenkung, die
Faraday dann wenig spater zur Formulierung der Induktion fuhrt und damit
die Moglichkeitsbedingung elektronischer Schallaufzeichnung setzt - so
ungleichzeitig sind Epochen, die im historischen Diskurs indifferent
zusammenfallen. Damit zurdck zur medienarchivischen Lage in New
Haven: "The Milman Parry Collection does indeed include wire recordings.
However, this technology was used only by Albert Lord during his 1950-51
expedition to Yugoslavia. In 1934-5, Milman Parry recorded on Aluminum
phonograph (gramophone) discs."3*° Diese Beschreibung, so dankenswert
sie als Information Uberhaupt erst einmal ist, bleibt fur Medienterminologie
unklar formuliert: Handelt es sich nun um phonographische Zylinder oder
Grammophon-Platten? Fiir die medienarchdologische Asthetik ist dies
entscheidend, denn dem Phonograph ordnet sich vorrangig Sprache zu,
wahrend erst das Grammophon wirklich Musikqualitat zeitigte - die fur
Milman Parrys Erforschung oraler Dichtung entscheidende Differenz.

Das Problem von Medienarchiven im 21. Jahrhundert ist nicht allein die
Unzuganglichkeit antiquierter Hardware (wie die Organisation und
Instandsetzung eines "Paratus" von 1950, um Uberlieferte
Magnetdrahtspulen Uberhaupt abspielen zu konnen), sondern der
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Softwareformate und Plug-ins.>*° So stellt zwar die Harvard University
groRzugig digitale Transkriptionen der historischen Aufnahmen von Parry
und Lord online zur VerfUgung, doch gibt es schon in dieser Gegenwart
Probleme damit, das entsprechend aktuelle und damit kompatible
streaming-Format RealAudio auf dem nutzenden Rechner zu installieren®?;
erst dann lassen sich die serbo-kroatischen Barden fern erhoren - ein
signifkanter Bruch in der Medienkultur von Gedachtnis.

Das technische Format spielt hier eine vielfache Rolle - einmal als
Hardware, einmal als Software; einmal als Walze, einmal als Platte. Parrys
"Grammophon" zeichnete tatsachlich auf Aluminumplatten auf, nicht auf
Zylindern (wie Edisons Ur-Phonograph). Im Englischen heilst auch ein
solches Gerat Phonograph, wahrend dieser Begriff im Deutschen vielmehr
auf die spezielle Variante Edisons beschrankt ist, im Unterschied zur
Grammophonplatte (Marke Emil Berliner). Plotzlich liest sich auch Friedrich
Kittlers Buchtitel Grammophon - Film - Typewriter anders als in der
englischen Ubersetzung.

Im Fall der Stahltonbander in der Parry/Lord-Collection der Universitat von
Harvard liegt das Problem nicht im Copyright, sondern in der
Dekodierbarkeit Uberhaupt: "Most, but not all, of our wire spools have been
transferred to tape. We have one wire recording device from the early
1950s, but it is not functional."3>?

Medienarchaologie trainiert immer wieder, die Verwendungsweise
technischer Artefakte (sofern sie denn medienepistemisches Zeug
darstellen) in ihren unterschiedlichsten Zusammenhangen - und damit
auch nicht-menschenorientiert - im Medientransfer zusammenzulesen. Die
Computerfirma Ferranti Ltd. entwickelte in GroBbritannien 1962 einen
Laufzeitspeicher mit Nickel-Verzogerungsleitung: "“In einer Kassette
befindet sich ein etwa 300mm langer Nickeldraht, der Uber einen
elektroakustischen Wandler zu Langsschwingungen angeregt wird. Eine
Serie von Impulsen lauft durch den Draht zu einem zweiten Wandler am
Drahtende. Speicherkapazitat 128 Bits bei Laufzeiten von 128
Mikrosekunden."3>3

Vergleichen lalt sich damit ein Magnetdrahtspeicher aus dem SEAC, der -
mediengenealogisch konsequent in Nachfolge der Hollerith-
Lochkartenmaschinen - im National Bureau of Standards, Washington, D.
C., eingesetzt wurde: "Auf einem dunnen Nickeldraht werden die Daten

30 Siehe W. E., Dis/continuities: Does the archive become metaphorical in
multi-media space?, in: New Media, Old Media. A History and Theory
Reader, hg. v. Wendy Hui Kyong Chun / Thomas Keenan, New York / London
(Routledge) 2006, 105-123

31 Etwa rtsp://128.103.60.224:554/1150375718185 3980285.smi?
cloakport=80,554,7070

352 David Elmer von der Milman Parry Collection an der Harvard University,
E-mail vom 14. Juni 2006

33 Inventarisiertes Objekt Nr. 75975 im Deutschen Museum, Miinchen,
beschrieben in: Friedrich L. Bauer, Informatik. FUhrer durch die
Ausstellung, Munchen (Deutsches Museum) 2004, 198



seriell durch einen Schreib- und Lesekopf Bit fur Bit aufgezeichnet und
wieder gelesen" <ebd., 200> - ein Drahtspeicher, der mit einem Alphabet
operiert, das nicht mehr die menschliche Sprache abbilden soll, sondern
genuines Aufzeichnungsmedium einer technischen Sprache ist.

Ein ahnlicher Transfer medienepistemischer Dinge ist der von Schallplatte
und Magnetplattenspeicher; auf dem letzteren werden in konzentrischen
Spuren digitale Daten gespeichert, wahrend die Schallplatte (wie die
Nipkow-Scheibe) mit Spiralen operiert - zwei verschiedene technische
Geometrien, realiseirt auf ein und demselben technischen Dispositiv, der
Drehscheibe. Ein Einblick (die medienarchaologische Offnung) in gangige
Festplattenlaufwerke ergibt im ersten Augenschein das Bild eines
klassischen Plattenspielers.>*

Online liegt in digitaler Transkription ein Teil der Aufnahmen Parrys auf der
Web-Seite der Milman Parry Collection (Harvard University) vor - als Audio-
Dateien.?> Doch gilt es ebenso das Scheitern des Versuchs, diese Klange
online tatsachlich auf den lokalen Computer zu laden, zu reflektieren: Nicht
nur die immer schnelleren Halbwertzeiten von Hardware sind das Problem
des medienkulturellen Gedachtnisses, sondern neuerdings auch die
flichtigen Formate, d. h. die Software. Eine neue, genuin
medienarchaologische Form von Quellenkritik zahlt hier: Die Klippen liegen
nicht allein in der Beschaffung von ausgestorbenen Dinosauriern der
Tonbandtechnik, als den materialen technischen Aufzeichnungsmedien aus
den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts, sondern in den sich standig
andernden oder up-gedateten logischen Formaten, mit Hilfe derer (und
den Plug-ins der Internet-Browser) die genannten digitalen Transkriptionen
heute online heruntergeladen und Uberhaupt erst am Computer abgespielt
werden konnen.

Singendes Papier (das Magnettonband)

Der Moment eines gelingenden Signalereignisses wird von den
Zeitgenossen ebenso wie von den betreffenden Medien gewulst. In den
Technischen Sammlungen der Stadt Dresden (Schandauer StrafRe) steht
nicht nur eines der altesten Magnettonbandgerate der AEG aus den
1940er Jahren ausgestellt; mit Kopfhorer 1alt sich auch ein historisches
oder besser: medienarchaologisches Dokument horen, ein (mithin
digitalisierter) O-Ton im buchstablichen Sinne, in dem das Medium durch
den Mund des Sprechers sich verkindet und damit im Sinne McLuhans die
Botschaft ist (charakteristisch fur die Phase, in denen technologische
Medien aus dem Versuchsstadium in ihr Gebrauchsstadium treten). Der Ort
ist nahe am Speichermedium, dem Produzenten von Magnettonband, der
BASF: die Magnetophon-Premiere. Hier ist nicht mehr - wie etwa seit der
Photographie auch fur optische Medien gebrauchlich - eine
"Schrift"bezeichnung fur das neue akustische Aufzeichungsgerat pragend,
wie es im Begriff Phonograph und Grammophon noch durchschlagt; an die

34Siehe Abbildung: Festplattenlaufwerk Seagate ST9096A, in: Bauer 2004: 205, Bild 8.1a
355 Etwa: rtsp://128.103.60.224:554/1150375718185 3980285.smi?
cloakport=80,554,7070



Stelle der symbolisch oder technisch analogen Schrift tritt das
elektromagnetische Feld.

Szene dieser Testpremiere ist das Nationaltheater Mannheim im April 1935
- zeitgleich also zur Aufnahme eines regularen Testprogramms im
deutschen Fernsehen. Gespielt wird von den Musikern des Nationaltheater-
Orchesters Mannheim ein Sonatensatz fur Violoncello und Klavier ("mit
Unterbrechung kurz nach Beginn sowie Fehlerstellen", vermerkt der
Museumskommentar). Folgt ein Kommentar von Generalmusikdirektor
Philipp Wust nach dem Horen der Versuchsaufnahmen, Nationaltheater
Mannheim, 27. April 1935, im AnschluBR an die musikalische Darbietung:
"<...> deutliche Probe mit dem neuen Magnetophon hat uns aufs AuRerste
uberrrascht. Wir sind erstaunt uber die Klarheit des Tons sowie Uber die
Moglichkeit, auch die speziellen Eigentumlichkeiten eines Instruments zu
erfassen und wiederzugeben. Sogar das Klavier, der Schrecken der
Grammophonplatten und Radioapparate, war annehmbar zu horen. Wir
glauben vor allem, dal8 dieser Apparat, auch wie er jetzt schon ist, sehr
wohl dazu dienen kann, bei Sangern und Sangerinnen, Geigern,
Schauspielern usw. die Kontrolle tUbernehmen kann <...>." An dieser Stelle
dann abrupt eine fehlerhafte Bandstelle, das (noch) vertraute Gerausch
des Band-Hochfahrens, Band-Eierns, Nebengerausche. Bei der
Transkription der gesprochenen Worte sind die typographischen Symbole
zum Ausdruck dieses technischen Defekts die Auslassungspunkte - wie sie
in der Epigraphik als Zeichen fur fehlerhafte S