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ZUR KULTURSOZIOLOGIE MASSENMEDIALER
VERVIELFALTIGUNG — EINE EINLEITUNG

DOMINIK SCHRAGE UND LUTZ HIEBER

Technische Verfahren zur Reproduktion und Vervielfiltigung von
Kunstwerken oder Schriftgut lassen sich, wie ein kurzer, allein auf die
Geschichte der Bildtechnologien bezogene Riickblick zeigt, bis in die
frithe Neuzeit zuriickverfolgen: Diirer und Raffael fiihrten beim Kupfer-
stich und Holzschnitt arbeitsteilige Produktionsverfahren ein, was zu
einer — fiir die damalige Epoche — nahezu explosionsartigen Vermehrung
der Bilder fiihrte. Mit dem 19. Jahrhundert brachten die Lithographie und
die dampfmaschinenbetriebene Druckerpresse einen weiteren Schub der
Medialisierung, der die Grundlage fiir das Werbeplakat, die Bildpost-
karte, das illustrierte Journal, bunt geschmiickte Verpackungen sowie
verschiedene Typen des Wandschmucks bildete. Wissenschaftliche Ent-
wicklungen fiihrten zu optischen Apparaten, die wesentlichen Anteil an
einer Neustrukturierung des Betrachters hatten. Auch die Entwicklung
der Fotografie revolutionierte die Bildauffassungen und -welten. Der
Wandel der Art und Weise der Kommunikation, der mit diesen medien-
technischen Innovationen einherging, setzte sich im vergangenen Jahr-
hundert in jeweils spezifischer Weise mit Film, Fernsehen und Internet
fort.

Schon zu Beginn dieses Medialisierungsprozesses wurde deutlich,
dass die enorme Ausweitung ihres Publikums und die neuen Produk-
tions- und Rezeptionsbedingungen von Bildern auch auf die Kiinste und
ihre gesellschaftliche Stellung zuriickwirken. Mit den medientechnologi-
schen Verdnderungen geht sowohl eine durch die Reproduktionsverfah-
ren moglich werdende, enorme Vervielfiltigung von Bildern und die
Vergroflerung ihres Publikums einher als auch eine damit verbundene
Transformation der visuellen Wahrmehmung — in dhnlicher Weise lasst
sich dies auch fiir die Reproduktionsverfahren von Schrift und Kliangen
sagen, deren Phasierung indes von derjenigen der Bildmedien abweicht.



DOMINIK SCHRAGE UND LUTZ HIEBER

Medientechnik findet sich damit auch in immer stirkerem Mafle in
Prozesse der Vergesellschaftung eingebunden: Einerseits ermdglicht die
Schrift die Ausbildung einer biirokratisierten und auf Schriftkenntnis be-
ruhenden politischen und wirtschaftlichen Ordnung, l4sst die Verbreitung
von reproduzierten Grafiken und Fotografien ferne Orte, Geschehnisse
und Waren der Imagination verfiigbarer erscheinen, und schaffen die
Massenmedien Radio und Fernsehen im 20. Jahrhundert eine ganzen Be-
volkerungen instantan zugéngliche Wirklichkeit des Aktuellen. Anderer-
seits setzt moderne Vergesellschaftung aber auch zunehmend solche me-
dialen Infrastrukturen voraus, geht nachgerade selbstversténdlich von ih-
ren Moglichkeiten aus, Entferntes an Viele visuell, textuell oder auditiv
zu vermitteln und so gemeinsame Beziige herzustellen. Insofern sind
Medien immer auch als Bedingungen der Gestaltung und der Struktur
moderner Gesellschaft zu begreifen, sind sie ein wesentlicher Aspekt der
Massenkonstitution in der modernen Kultur.

In seinem — zuerst 1936 in gekiirzter Fassung — publizierten Aufsatz
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit hat
Walter Benjamin diesen Prozess in zweifacher Weise gefasst: als eine
von den technisch-industriellen Verfahren der Reproduktion ausgehende
Verdnderung menschlicher Wahrnehmungsweisen, und zugleich als eine
grundlegende Umwélzung des Begriffs des Kunstwerks. Denn zum
einen, so betont Benjamin, hat sich »innerhalb groBer geschichtlicher
Zeitrdume [...] mit der gesamten Daseinsweise der menschlichen Kol-
lektiva auch die Art und Weise ihrer Sinneswahrnehmung« verdndert.
»Die Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahrnehmung organi-
siert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur natiirlich sondern
auch geschichtlich bedingt« (Benjamin 1980: 478). Zum andern verin-
dert sich die soziale Funktion der Kunst grundlegend, weil durch die
technisch-industriellen Reproduktionsverfahren, allen voran durch die
Fotografie, die Bedeutung der Einzigkeit des Kunstwerks und — damit
zusammenhingend — seines Eingebettetseins in die Tradition schwindet.
Die technische Reproduzierbarkeit vernichtet die »Aura« des »echten«
Kunstwerks und »emanzipiert dieses zum ersten Mal in der Weltge-
schichte von seinem parasitiren Dasein am Ritual« (Benjamin 1980:
481).

Benjamins Kunstwerkaufsatz und die in ihm angelegte Modaltheorie
medientechnischer Wahrnehmungsveranderung gehort heute zu den
Schliisseltexten der kulturwissenschaftlich orientierten, vornechmlich aus
den Literaturwissenschaften heraus entstandenen Medienwissenschaft.'

! Vel. fiir einen Uberblick Karpenstein-EBbach (2004).
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Er nimmt viele ihrer in den letzten dreiBBig Jahren entstandenen Thesen
vorweg und mag in guten Teilen einer ihrer wichtigsten intellektuellen
AnstdBe gewesen sein.” Der vorliegende Band soll indes der inzwischen
kaum {iberschaubaren, diesem Aufsatz und seiner Rezeptionsgeschichte
gewidmeten Literatur keine neuen Beitrdge hinzufiigen; er greift viel-
mehr die von Benjamin aufgeworfene Frage nach den kulturpridgenden
und vergesellschaftenden Effekten von technischen Reproduktions- und
massenhaften Verbreitungsverfahren auf und sucht sie kultursoziologisch
fruchtbar zu machen.’

Thematisch wird damit an die in der deutschen Kultursoziologie seit
einigen Jahren erneut gefiihrte Diskussion tiber das Schicksal der biirger-
lichen Kultur und die sozialtheoretische Bedeutung massenkultureller
Kulturformen und deren Hybridbildungen angekniipft. Gegeniiber den
zum Teil aus unterschiedlichen Affinitdten gegeniiber den jeweiligen
sozialen Tragergruppen herrithrenden Kontroversen um die Konzepte der
biirgerlichen Kultur, der Massenkultur und der Populdrkultur impliziert
die Frage nach der technischen Reproduzierbarkeit kultureller Erzeug-
nisse allerdings eine perspektivische Verschiebung. Die vor allem im 20.
Jahrhundert deutlich werdenden kulturellen Transformationen werden
hier mit Blick auf ihre medientechnologischen Bedingungen betrachtet,
die damit als eigenstéindiges Phinomen hervortreten.” Selbstverstindlich
berticksichtigt auch diese Perspektive die sozialstrukturellen Verdnde-
rungen, die sich in der Herausbildung neuer Formen des Kulturkonsums
und der Entstehung neuer Publika manifestieren; aber diese Erscheinun-
gen werden doch ausgehend vom Medienwandel und den mit ihm ein-
hergehenden Umstrukturierungen der Wahrnehmung erschlossen.

Fiir einen ausfithrlichen Kommentar sowie einen Uberblick iiber die Rezep-
tionsgeschichte des Aufsatzes: Schéttker (2007).

Der Band geht zuriick auf die Jahrestagung » Technologie und Massenmedien«
der Sektion Kultursoziologie der Deutschen Gesellschaft fiir Soziologie, die
am 30. September und 1. Oktober 2005 in Hannover stattfand und von den
Herausgebern organisiert wurde.

Vgl. fiir Positionen der Debatte mit Blick auf das Verhaltnis von Avantgarde
und biirgerlicher Kultur die Beitrdge in Albrecht (2004). Zur Museumskultur
Hieber et al. (2005). Das auf die Cultural Studies zuriickgehenden Konzepts
der populdren Kultur diskutieren die Beitrdge in Géttlich et al. (2002). Vgl. fiir
ein Konzept der Massenkultur als schichteniibergreifender Allgemeinkultur:
Makropoulos (2004), Bublitz (2004) sowie mit Akzent auf den Konsum
Schrage (2003).

Vgl. mit Akzent auf das Verhéltnis von Technik und Kultur Losch et al. (2001)
sowie Efibach et al. (2004), auBlerdem die Beitrige im Themenheft »Soziologie
der Sinne« der Osterreichischen Zeitschrift fiir Soziologie (Staubmann 2002).
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Die in diesem Band versammelten Beitrdge gehen dieses Vorhaben
in verschiedener Weise an. Wihrend Andreas Ziemann, Markus Stauff
und Udo Gottlich in ihren Aufsédtzen von der sozialtheoretischen Frage
nach dem Verhiltnis von Medientechnik und Gesellschaft ausgehen und
von ihr aus Vorschldge zur begrifflichen Schiarfung machen, untersuchen
Corinna Héper, Lutz Hieber, Dominik Schrage und Ralf Schnell die Ef-
fekte technischer Reproduktionsverfahren im Spannungsfeld von Gat-
tungen — der Gemaélde und Druckgrafik, der Musik und der Literatur —
und ihrer medientechnologischen Transformation. Die Beitrige greifen
damit zwei unterschiedliche, oftmals nebeneinander existierende, hier je-
doch an einem gemeinsamen Gegenstand erprobte Verstindnisse von
Kultursoziologie auf: Zum einen wird als Kultursoziologie oftmals ein
Ensemble spezieller Soziologien verstanden, welche die verschiedenen
Kunstgattungen (Malerei und Druckgrafik, Musik, Literatur, Theater,
Architektur u.s.w.) sowie die Institutionen des Kultursektors soziologisch
bearbeiten.® Zum anderen gibt es aber insbesondere in Deutschland eine
Tradition der Kultursoziologie, die unter »Kultur« mehr und anderes ver-
steht als einen gesellschaftlichen Teilbereich und die sich als ein Korrek-
tiv sozialstruktureller Engfithrungen in der soziologischen Theorie be-
greift. In diesem Sinne schwingt in der Kultursoziologie auch immer ein
diszipliniibergreifendes Verstindnis mit.’

Die unterschiedlichen Ansatzpunkte konvergieren indes, wenn mit
der Technologieentwicklung und der Massenverbreitung von Bildern,
Musik und Literatur zugleich auch die Umwilzung der gesamten sozia-
len Funktion der Kiinste im Benjaminschen Sinne mitgedacht wird. Dar-
aus ergibt sich dann notwendigerweise eine Fragestellung, die die Kul-
tursoziologie als eine allgemeine und sozialtheoretisch ambitionierte
Unternehmung betrifft, und mit der diese auch iiber die verbreiteten me-
dien- und kulturwissenschaftlichen Themenstellungen hinaus ihr genuin
soziologisches Profil entfalten kann: Wie entstehen, ermoglicht durch die
technologische Reproduktion zunéchst optischer, spiter auch akustischer
Kulturprodukte, aus dem Bereich der Kiinste heraus — in deren Agide die
asthetische Gestaltung iiber lange Zeit lag — jene medialen Wirklichkei-

So etwa die im Band von Jiirgen Gerhards zur Soziologie der Kunst (1997)
gesammelten Aufsitze.

Dieser Kulturbegriff war fiir die frithe Soziologie etwa Max Webers und Georg
Simmels prigend. Fiir eine wichtige Aktualisierung im Riickgriff auf Weber
vgl. Tenbruck (1996). Der sich nun auch in der Soziologie bemerkbar machen-
de Cultural Turn bringt indes mit sich, dass die Unterschiede zwischen einem
sakularen Kulturverstindnis und dem Religiosen diffus werden, vgl. dazu
kritisch mit Blick auf die Konsequenzen fiir die im vorliegenden Band zentrale
Frage nach der Kulturbedeutung der Technik: Ebach (2001).

10
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ten und Perzeptionsweisen, die heute den Weltzugang malgeblich
bestimmen? Aisth&tikés meint urspriinglich wahrnehmend. Das Astheti-
sche, die Wahrnehmung Betreffende, bezeichnet — weit iiber das den
Kiinsten Zurechenbare hinaus — den Punkt, an dem Technologien, der
menschliche Perzeptionsapparat und gesellschaftliche Strukturen mitein-
ander in Reaktion treten.

Die Kiinste haben sich im Zuge der technischen Reproduzierbarkeit
ihrer Werke verandert, so wie sich auch die soziale Lebenswelt durch die
an kiinstlerischen Artefakten gebildeten und in den Alltag hineinreichen-
den Wahrnehmungsweisen verindert. Das Asthetische wird zu einem
konstitutiven Merkmal technisierter, auf Massenaufmerksamkeit ausge-
richteter Wirklichkeiten — die Zugehorigkeit gestalteter visueller oder
auditiver Reize zum Kunstbereich ist jedoch in keiner Weise (mehr)
selbstverstandlich. Man hat es also mit einem Dreieck von Wahrneh-
mungswandel, Technikentwicklung und Gesellschaftsverdnderungen zu
tun, die sich in besonderer Weise an der Transformation des Asthetischen
zeigen lassen. Eine allein auf die institutionellen Bedingungen des
Kunstsektors beschrinkte Perspektive hitte Schwierigkeiten, das zu be-
schreiben. Der Stellenwert der Kiinste als Ausgangspunkte einer gesamt-
gesellschaftlichen und kulturprigenden Entwicklung ist hierbei zwar
nicht zu unterschétzen — aber der Blick auf die Technologie und die Mas-
senmedien kann gerade nicht von einem segmentdren Verstindnis von
Kultursoziologie ausgehen. Denn die Mediatisierung der Kiinste ist
zugleich die Freisetzung des Visuellen, des Auditiven und des Textuellen
aus dem Bereich der Kiinste, wie ihn noch die biirgerliche Gesellschaft
des 19. Jahrhunderts definierte.

Eine kultursoziologische Perspektivierung von Technologie und Mas-
senmedien erfordert also notwendigerweise einen nicht auf die Kultur als
gesellschaftlichen Sektor beschriankten Blick: Sie legt Fragen nach der
historischen Anthropologie der Wahrnehmungsweisen ebenso nahe wie
solche nach den Eigendynamiken technischer Reproduktion sowie solche
nach den Effekten, die die Ausrichtung auf ein groBes Publikum und
seine Erwartungen mit sich bringen. Und dies fiihrt sogleich auf die
Frage nach der gesellschaftlichen Bedeutung der Medien tiberhaupt.

Sie wird, wie Andreas Ziemann in seinem Aufsatz ausfiihrt, trotz
zahlreicher medien- und techniksoziologischer Arbeiten in der soziologi-
schen Theoriebildung immer noch vernachléssigt: Nach wie vor prigt die
Urszene einer auf personaler Interaktion beruhenden, medienfreien
Vergesellschaftung die sozialtheoretischen Konzeptionen. Ziemann ver-
gleicht in seinem Aufsatz unterschiedliche Modelle des medientechnolo-

11
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gischen Wandels und der gesellschaftlichen Strukturverdnderung und
macht sich dabei den lange Zeit selbstverstandlich gewesenen Anspruch
der Kultursoziologie zu eigen, die in einer Vielzahl von Spezialisierun-
gen diffundierenden Forschungsaktivititen der Soziologie miteinander in
Beziehung zu bringen und das Faktum der medientechnologischen
Durchdringung des Sozialen dadurch reflektierbar zu machen. Die Wech-
selbeziige von Medien-, Technik- und Sozialtheorie erscheinen dabei als
ein genuines Thema einer Kultursoziologie, die unter »Kultur« keine von
»der Gesellschaft« unterscheidbare Sphére versteht, sondern sich als
Korrektiv des die fiir die Soziologie kanonischen Sozialtheorien kenn-
zeichnenden Desinteresses fiir die Rolle der Medientechnologie begreift.

Auch Markus Stauff befasst sich mit dem Verhiltnis von Medien-
technologien und Gesellschaft, kritisiert dabei aber die vielen soziologi-
schen und medienwissenschaftlichen Ansdtzen zugrundeliegende Di-
chotomie von Technik und Sozialitit als einander dulerlichen, sich dabei
aber zugleich wechselseitig beeinflussenden Sphéren. Sein Ausgangs-
punkt ist die Beobachtung, dass es im Zuge der Digitalisierung immer
schwieriger wird, die Differenz der Einzelmedien (Radio, Fernsehen etc.)
allein auf die technischen Eigenschaften der Geréte zuriickzufithren, um
die mediale Prigung der Gesellschaft sodann als Effekt der Technikent-
wicklung zu beschreiben. Vielmehr werden die Eigenschaften der Ein-
zelmedien aufgrund technologischer Konvergenzen nicht mehr verglei-
chend sichtbar, sondern danach bewertet, inwiefern sie die Potentiale der
als medientibergreifende Entwicklung verstandenen digitalen Technolo-
gie ausschopfen oder hinter dieser zuriickbleiben. Zugleich aber werden
die spezifischen Eigenheiten der Einzelmedien selbst medial inszeniert,
womit die Vorstellung einer zwar kulturellen und gesellschaftlichen Ein-
flissen unterliegenden, dabei aber in ihrem Wesen auBersozialen Tech-
nik problematisch wird. Mit den Konzepten >Einschreibungs, »Uberset-
zung« sowie »Prigung« werden sodann verschiedene Modelle verglichen,
welche als Alternativen zur technischen Definition von Medien im
Gebrauch sind. Stauff plddiert abschlieBend fiir eine Spezifizierung des
Konzepts der Prigung durch die Metapher des »Abdrucks< im Sinne
Didi-Hubermans, womit die Aufmerksamkeit auf die konkreten, soziale
Netzwerke wie die Materialitdt von Geridten umfassenden Wechselwir-
kungen gelegt wird, aus welchen Technik performativ hervorgeht.

Im Zusammenhang mit der Digitalisierung der Medien erdffnet sich
auch die Moglichkeit einer Grenzen iiberschreitenden Kommunikation.
Sie ermoglicht, unabhingig von dem fiir Programmmedien typischen
time und space lag, Austausch und Information nicht nur grenzenlos,
sondern auch uneingeschrénkt tiber jedes beliebige Thema. Dabei ist je-

12
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doch auch an die Kehrseite der Globalisierung zu erinnern, zu denen das
Scheitern interkultureller Verstindigungsprozesse zdhlt. Zum Verstind-
nis der aktuellen medientechnischen Entwicklungen und deren medien-
kulturellen Bedeutung entwickelt Udo Géttlich in seinem Beitrag einen
theoretischen Ansatz, der Raymond Williams’ Konzept der »mobilen
Privatisierung« aufgreift. Dazu geht er zunédchst auf Williams’ medien-
theoretischen Ansatz ein, stellt das Konzept der mobilen Privatisierung
vor, um daran anschlieBend dessen Reichweite im Hinblick auf die Ana-
lyse aktueller medientechnischer Entwicklungen und ihrer moglichen
kulturellen Folgen zu diskutieren. Dabei legt er besonderen Wert darauf,
die Klage iiber den Verlust der Offentlichkeitsfunktion durch die ver-
starkte Rolle der Privatisierung als einseitig zuriickzuweisen, weil die In-
dividuen eben nicht nur in ihren abgeschlossenen Wohneinheiten isoliert
werden, sondern zugleich ihre Mobilitdt gefordert und gefordert wird.

Seit die technischen Verfahren durch die Fotografie, und spétestens
seit sie durch den Film und das Fernsehen die Welt erobert haben, ist die
Rede von einer Dominanz des Visuellen iiber die Sprache. Corinna
Hoper, die im Jahre 2001 die interessante Ausstellung »Raffael und die
Folgen« in der Staatsgalerie Stuttgart kuratierte, geht in ihrem Text auf
die Anfinge der Bilderflut zuriick. In der Grafikproduktion der Renais-
sance, so zeigt sie, wurde vor allem durch die Raffael-Werkstatt die
Grundlage fiir die erste Phase einer Bilderflut gelegt, die diesen Namen
verdient. Sie wurde durch einen Typ der Rationalisierung der Bilderpro-
duktion ermdglicht, der arbeitssoziologisch als manufakturmifBige Ar-
beitsteilung zu bezeichnen ist. Der Herstellungsprozess war auf Zeichner,
Stecher und Drucker verteilt, die unter der Leitung eines Verlegers ar-
beiteten. Anders als nordlich der Alpen in Niirnberg in der Werkstatt Dii-
rers, wo die Hauptlast der kiinstlerischen Herstellung der Holzschnitte
und den Kupferstiche beim Kiinstler lag, nahm Raffael nie einen Grabsti-
chel in die Hand, sondern lieferte allein die Ideen, die sein Unternechmen
praktisch umsetzte. Die in der Reproduktionsgrafik herrschenden kiinst-
lerischen Freiheiten waren damals allerdings von einem Ausmal, das fiir
uns Heutige, die wir so viel auf Werktreue halten, unvorstellbar ist. Des-
halb stellt Hoper deren Hauptaspekte vor, die in der Interpretation der
Vorlage durch den Kupferstecher, in der stilistischen Ubersetzung oder
auch in der Kombination von Motiven eines Kiinstlers mit denen eines
anderen liegen konnen.

In einer soziogenetischen Untersuchung der visuellen Wahrnehmung
setzt Lutz Hieber die technisch-industriellen Fortschritte in der Bilder-
produktion, deren erste Stufe in der italienischen Renaissance mit der ar-
beitsteiligen Organisation der Raffael-Werkstatt und nordlich der Alpen

13
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mit der grafischen Produktion Diirers erreicht war, in Beziehung zur
Geschichte der visuellen Wahrnehmung. Die in einer bestimmten histori-
schen Epoche hergestellten und auf dem Markt vertriebenen Bilder las-
sen demnach, gewissermaBlen als Verkorperung der Sehrwahrnehmung
im Sinne Helmuth Plessners, Riickschliisse auf den jeweiligen Zustand
des Perzeptionsapparates zu. Dabei, so wird am exemplarischen Fall des
Sehens gezeigt, findet eine Modellierung der menschlichen Sinneswahr-
nehmung durch die zunehmend technisch-industriell geprigte Lebens-
welt statt. Der geschichtliche Prozess resultiert in einer gewissen Ober-
flachlichkeit, einer durch Reiziiberflutung bewirkten Verarmung der Seh-
wahrnehmung. Gleichwohl ist eine kulturpessimistische Sicht der Dinge
nicht angebracht, weil diesem Verlust auch Gewinn gegeniibersteht,
némlich die durch eben denselben technisch-industriellen Entwicklungs-
prozess ermoglichten bildgebenden Verfahren, die Einblick in zuvor
visuell unerschlossene Gegenstandsbereiche geben.

Im Vergleich zu den optischen Medientechnologien sind technische
Reproduktionsverfahren von Stimmen, Klidngen und Gerduschen spit,
namlich gegen Ende des 19. Jahrhunderts entstanden. Erst mit dem Tele-
fon und dem Grammophon liegen Technologien vor, welche die Ubertra-
gung und Vervielfiltigung akustischer Reize von den der Virtuositét an-
wesender Interpreten unabhingig machen und in dieser Hinsicht mit den
schon ldnger existierenden visuellen Medien vom Kupferstich bis zur
Fotografie vergleichbar sind. Mit dem Radio wird die Ubertragung akus-
tischer Reize aber auch kurze Zeit spiter zum Bestandteil eines neuar-
tigen Massenmediums. Dominik Schrage rekonstruiert in seinem Beitrag
diese neuartigen Bedingungen des Hoérens, die einerseits technologische
sind, andererseits aber auch aus der enormen Grof3e des Publikums und
seiner spezifischen Organisationsform resultieren. Der archdologische
Blick auf die audiotechnischen Reproduktionsverfahren macht zugleich
die Grenzen einer Kultursoziologie deutlich, welche einer Logik kultu-
reller Sparten folgt und die technische Reproduzierbarkeit des Auditiven
von der Kunstgattung der Musik her erschlieit. Denn die Vervielfilti-
gungsverfahren 16sen die Musik von ihrer Bindung an Interpreten, Kon-
zertsituationen und voraussetzungsvolle Uberlieferungswege; massenme-
diale und musikindustrielle Verbreitungsformen machen demgegeniiber
die mediale Prasenz musikalischer Genres in starkem Mafie von der Popu-
laritit beim Publikum abhéngig. Statt einer Kulturkritik der Standardisie-
rungsfolgen schldgt Schrage jedoch abschliefend vor, die Aufmerksam-
keit auf die Veranderung der Horweisen zu richten, welche seit der Mitte
des 20. Jahrhunderts unter diesen Bedingungen entstanden sind und etwa
am deutschen Gebrauch des Lehnworts »Sound« sichtbar werden.
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Ralf Schnell untersucht die Bedeutung der technischen Kommunika-
tionsmedien fiir die gegenwirtige Entwicklung der literarischen Gattung
des Romans. Er geht in einer rein formalen Auffassung der historischen
Avantgarden davon aus, dass diese europdischen Bewegungen weniger
das Leben, sondern vielmehr die Sprache der Kiinste und die Wahrneh-
mungsformen der Menschen verdndert hitten. Als Medienavantgarden
riefen sie die Neuformierung von Ausdrucksmoglichkeiten und Verande-
rungen der Wahrnehmungsformen von epochalen Dimensionen hervor.
Sie finden ihre Fortsetzung im gegenwartigen Medienumbruch von glo-
baler Dimension, dessen Inbegriff der Computer und das Internet sind.
Um die Tragweite erfassen zu konnen, die der Prozess der Digitalisie-
rung fiir die Literatur hat, bietet Schnell eine kategoriale Differenzierung
an: die Unterscheidung zwischen >Literatur im Netz< und >Netzliteratur«.
Wihrend die »Literatur im Netz¢ in erster Linie Literatur im traditionel-
len Sinne des Wortes ist, entsteht »Netzliteratur< durch das digitale Me-
dium und in diesem. Diese >Netzliteratur< greift Verfahrensweisen auf,
die ausschlieflich innerhalb des Mediums Computer moglich sind.
Daneben beobachtet Schnell am Beispiel des Autors Alban Nikolai
Herbsts die Entwicklung einer avantgardistischen Literatur, die — als Li-
teratur — digitale Verfahrensweisen in ihre Asthetik aufgenommen hat,
und er behandelt auch den durch technologisch inspirierte Thematik ge-
pragten Autor Haruki Murakami, der gleichwohl die traditionellen Er-
zihlformen des Romans bewahrt hat.
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MEDIENWANDEL UND GESELLSCHAFTLICHE
STRUKTURANDERUNGEN

ANDREAS ZIEMANN

I. Einleitung

Es gab einmal eine — fiir die Klassiker unseres Faches noch selbstver-
stindliche — Idee und Ausrichtung von Kultursoziologie, die sich in zent-
raler Weise darum kiimmerte, das theoretische und programmatische Ge-
schehen der Soziologie im Ganzen zu reflektieren. Statt sich nur auf den
Gegenstandsbereich der Kultur im engeren Sinne zu konzentrieren, fo-
kussierte sie einerseits auch die Verbindungen oder Abkapselungen in-
nerhalb der Soziologie und zwischen anderen Bindestrich-Soziologien;
und andererseits wollte sie fundamental ihre Perspektiven und Erkennt-
nisse in die allgemeine Soziologie einbringen. Kultur und Gesellschaft
waren noch und gerade fiir Tenbruck (vgl. 1996: 51) alles andere als ge-
trennte Sphiren, sondern stets komplementéir zu denken. Diese langst
nicht mehr gepflegte Tradition' hat mit diesem Sammelband die
Moglichkeit, zu neuer produktiver Anwendung zu kommen. Denn pro-
grammatisch geht es um nicht weniger, als vor einem kultursoziologi-
schen Hintergrund drei selten ins Gesprach gebrachte — um nicht zu sa-
gen: wechselseitig blinde — Theoriestrange und Erkenntnisbereiche kon-
struktiv zu verbinden: Technik, Medien und Gesellschaft und damit
Techniktheorie, Medientheorie und Sozial- bzw. Gesellschaftstheorie.?
Bisher zeigt sich die Sozialtheorie gegeniiber Technik eigentiimlich
resistent. Es scheint weiterhin so, dass Technik weder ins Arsenal der
Grundbegriffe aufgenommen wird noch einen eigenstindigen Platz in
den Sozial- und Gesellschaftstheorien findet (vgl. Halfmann 1996;
Rammert 1998: 9f.; EBbach 2001). Auch gegeniiber Medien und Medien-

' Zu Kontaktunterbrechungen auch der Kulturwissenschaften und ihrem Des-

interesse an soziologischen Theorien siche: Baecker (2004).
Siehe aktuell zu einer solcher Art integrativen »Soziologie der Medien«:
Ziemann (2006b).
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technologien verharren viele Sozialtheoretiker — trotz der jiingsten ful-
minanten Karrieren von Medientheorien verschiedenster Couleur — bei
Altbekanntem und stellen ihre Theoriearbeit und ihre Grundbegriffe
nicht wirklich um. Bedenkenswert ist das kritische Urteil von Harald
Wenzel (2001: 26): »Die Entstehung der modernen Gesellschaft, ihre
basalen Prozesse und Integrationsprinzipien, ihre Pathologien und Kri-
senerscheinungen, ihr Verhéltnis zu Kultur und Personlichkeit: all diese
Probleme hat die Sozialtheorie bearbeitet, ohne den modernen Massen-
medien dabei mehr als nur eine randldufige Beachtung zu schenken.
Zwischen dem Stellenwert, den die Massenmedien im Alltagsleben mo-
derner Gesellschaften, im Zeitbudget ihrer Mitglieder einnehmen, und
dem Umfang und dem Niveau sozialtheoretischer Reflexion iiber sie be-
steht ein klares MiBverhéltnis.«

Nachdem damit in aller Kiirze zwei wesentliche Desiderate angeris-
sen sind, will ich im Folgenden Medientechnologien und Gesellschafts-
strukturen und ihren wechselseitig angeregten Wandel in den Blick neh-
men. Es geht mir um den Versuch einer Systematisierung wie auch De-
konstruktion, der dann fiir weitere soziologische Untersuchungen zu Me-
dien, Technik und Gesellschaft instruktiv und leitend sein soll. Metho-
disch gibt es vier Richtungen, nach denen meines Erachtens Medientech-
nologien zu untersuchen sind: (1) Medien(r)evolution fiir sich als Ablo-
sung, Optimierung oder Spezialisierung der Medien untereinander; (2)
Wechselwirkungen zwischen Medieninnovation und individuellem wie
kollektivem Mediengebrauch; (3) Gegenbewegungen zum Medienwan-
del in Form von Medienkritik einerseits und medientechnologischen Ri-
sikodiskursen andererseits; und (4) dynamische Kausalbeziehungen zwi-
schen Medienwandel und gesellschaftlichen Makrostrukturen. Ich werde
mich vor allem auf die erste und die letzte Ausrichtung konzentrieren
und dazu drei verschiedene Modelle der Medienentwicklung diskutieren.
Das erste Modell nimmt die Evolution von Medientechnologie fiir sich in
den Blick, das zweite berticksichtigt ihre Neuformungen vor dem Hinter-
grund bereits etablierter Medien und kultureller Praxen, und das dritte
thematisiert die Medienevolution im Kontext von Kultur- und Gesell-
schaftsepochen. Ich werde einerseits kritisch hinterfragen, was dort je-
weils wie erkldrt wird, und andererseits fiir das Untersuchungsfeld von
Medien und Gesellschaft fiir analytische Komplexitit plddieren. Denn es
gilt sehr grundsitzlich, bei der Untersuchung des Medienwandels nicht
nur die technologische Entwicklung selbst, sondern insbesondere die
Wechselwirkungen mit verschiedenen Gesellschaftsstrukturen und ihrem
jeweilig historischen Moglichkeitshorizont zu beriicksichtigen.
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Obgleich meine Ausfithrungen von ausschlieBlich gesellschaftstheo-
retischer Relevanz sind, ist der Bezug zur gesellschaftspraktischen Be-
deutung nahe, wenn man sich beispielsweise der programmatischen
Formulierung von Manuel Castells (2001: 7) annimmt: »In der Tat be-
stimmt die Fahigkeit oder Unfihigkeit von Gesellschaften, Technologie
im Allgemeinen und vor allem die in der jeweiligen Epoche entscheiden-
den Technologien zu beherrschen, in hohem MaBe ihr Schicksal, so dass
man sagen kann, die Technologie als solche determiniere zwar nicht die
historische Evolution und den sozialen Wandel, die Technologie (oder
ihr Fehlen) verkorpere aber die Féhigkeit von Gesellschaften, sich
grundlegend zu verdndern, und auch die Ziele, fiir die Gesellschaften in
einem immer konfliktreichen Prozess ihr technologisches Potenzial ein-
setzen.«

Il. Evolution der Medientechnologie

In den Kommunikations- und Medienwissenschaften finden sich nicht
wenige Ansitze, welche unter Zuhilfenahme des Evolutionsmodells eine
Entwicklungs- und Steigerungsgeschichte der Medientechnologie schrei-
ben. Eine solche Systematisierung erstreckt sich typisch vom Buchdruck
iiber Funk und Film zur Digitalisierung und folgt der Formel »Von der
Gutenberg-Galaxis zum Cyberspace«.

Im Vordergrund der Beobachtung steht dabei erstens immer die zeit-
liche Abfolge wie auch zeitliche Verkiirzung bzw. Beschleunigung mas-
senmedialer Erfindungen und intermedialer Neuformungen und zweitens
eine exponentielle Zunahme seit der Erfindung des Buchdrucks. So sehr
der sonst vernachldssigte Technikaspekt hier in den Vordergrund riickt,
lauert im Hintergrund einer solchen Sichtweise das Problem, dass einer-
seits eine Linearitdt und ein Steigerungs- bis Perfektionsoptimismus an-
genommen oder vorgegeben werden, ohne dies explizit zu reflektieren
und wenn schon nicht zu erkldren, dann wenigstens zur kritischen Dis-
kussion zu stellen. Andererseits besteht das Problem, dass in evolutioni-
rer Hinsicht selbst das Moment der Anpassung oft in doppelter Weise
vergessen wird. Weil Evolution grundsitzlich umweltabhéngig ist,
miisste jenes Steigerungsmodell die technische Umwelt und Vorge-
schichte ebenso beriicksichtigen wie die gesellschaftliche Umwelt und
die gesellschaftsgeschichtliche Parallelentwicklung.’ Viel stirker als bis-

»Evolution bedeutet: Bedingungen hinzuzufiigen, unter denen Formen, d.h.
Unterscheidungen miteinander verbunden werden kénnen. Indem sie die
Konditionierung erhoht, erzeugt die Evolution Organisation, und mit Orga-
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her ist auch zu reflektieren, dass Medien fortwdhrend in einer gesell-
schaftlichen Kollektivanstrengung generiert, repariert und transformiert
werden. Nach Luhmann (1985: 15) konnen sich evolutionstheoretische
Ansitze darin unterscheiden, ob sie eher fiir einen Trend funktionaler
Spezifikation oder zunehmender Komplexitit oder der Normalisierung
von Unwahrscheinlichkeiten votieren. Aber jede Version sollte erkléren,
wie der komplexe Selbsterneuerungsprozess eines geschlossenen Be-
reichs — hier also der Massenmedien im dominanten Sinne von >techni-
schen Verbreitungsmedien< — gelingt und weshalb trotz Formvarietét und
Strukturdnderung alles noch und weiterhin funktioniert.

Man miisste — entgegen einer vereinfachenden, linearen Modellper-
spektive — des Weiteren auf die jeweils besondere Logik des Marktes und
entsprechend auf Innovationsdruck® und Konkurrenzstreben eingehen.
Denn gerade der Versuch, »in Konkurrenzverhéltnissen Konkurrenz zu
entgehen, fiihrt [...] zur Variation und Innovation von Technik.« (Giesen
1998: 256) Jede Innovation von Produkten oder Prozessen ist dabei nicht
schon per se ihre Neuheit oder Andersartigkeit, sondern diese ist an un-
ternehmerische Risikobereitschaft, kollektive Akzeptanz, Implementie-
rung in die konkrete Praxis, (marktokonomischen) Erfolg und nicht sel-
ten auch an die positive Bewertung durch soziale Netzwerke und Inno-
vationsmilieus, kurz: eine »community of practice« (Tuomi 2002), ge-
bunden — und damit weniger ex ante planbar (und erst recht nicht linear)
als vielmehr erst ex post via Beobachtung® feststellbar. Oft bewirkt auch
weniger die funktionale Uberlegenheit einer Technologie Innovation und
Verdriangung, sondern lediglich ihre erhohte Bedienungsfreundlichkeit
und der rasante Rhythmus des Marktes. Die Unterhaltungselektronik ist
reich an entsprechenden Beispielen. Deshalb ist der technische Fort-

nisation entsteht >das Gesetz begrenzter Moglichkeiten<, das die Wahl der
Moglichkeiten fiir die Evolution weiterer Formen einschréankt und dadurch
die Evolution in die Richtung einer grofleren Unwahrscheinlichkeit von
Formen lenkt. Neue Medien und ihnen entsprechende neue Formen miissen
mit zunehmend unwahrscheinlicher werdenden Bedingungen fertigwer-
den.« (Luhmann 1994: 416f.)

Siehe aktuell zum sozialwissenschaftlichen Innovationsdiskurs den bemiih-
ten, empirisch breit ausgerichteten und interessanten, aber gerade gesell-
schaftstheoretisch enttduschenden und auch die (Massen-)Medien voll-
kommen vernachlidssigenden Sammelband von: Aderhold/Jahn (2005).

In der Organisationsforschung heifit es etwa: »Organizational change is an
empirical observation of differences in time of a social system.« (Van de
Ven/Scott Poole 1988: 36; vgl. auch Luhmann 2000: 331f.) Fiir mein Un-
tersuchungsfeld bedeutet das ganz allgemein: Medienwandel ist beobach-
tete Verdnderung; oder: ohne (selbst mediengestiitzte) Beobachtung weder
Wandel noch Innovation.
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schritt bei weitem nicht der einzige Innovationsmotor und Selektionsme-
chanismus. Neben Konsumentenbediirfnissen der optimierten Handha-
bung® spielen auch der Distinktionswert eines Gerites und seine Einbet-
tung in kulturelle Diskurse eine wichtige Rolle.” Und gleichermafien der
okonomischen Logik des Marktes wie auch jener diskursiven des moder-
nistischen Maschinen- und Technikoptimismus verpflichtet ist das kon-
stitutive Basisversprechen von Medientechnologien tiberhaupt, in naher
Zukunft jegliche Beschrankungen und Gebrauchsbarrieren tiberwunden
zu haben sowie singulédr-spezielles Mediengerit in eine komplexe inter-
mediale Einheitstechnik zu transformieren.

Diese der Techniksoziologie entlehnte Argumentation findet sich nur
selten in der Mediensoziologie und in gesellschaftstheoretischen Ansit-
zen. Aber erst wenn man so vorgeht, wird man der angemahnten Per-
spektive einer Co-Evolution und Wechselwirkung zwischen Medien und
Gesellschaft gerecht. Erst dann kann ich zu Recht und mit substanziellen
Belegen konstatieren: Gesellschaft verdndert Medien; und Medien ver-
andern Gesellschaft. Dies mag sich teils allméhlich, teils abrupt vollzie-
hen. Wie genau und warum sich was entwickelt, kann zwar auch die
Evolutionstheorie weder kausalgesetzlich erkldren noch prognostizieren.
Aber sie liefert uns Beschreibungen, wie Entwicklung und Wandel re-
kursiv ablaufen und wie sich prinzipiell »geringe Entstehenswahrschein-
lichkeit in hohe Erhaltungswahrscheinlichkeit transformiert« (Luhmann
1997: 414). Neben der schlichten These, dass Medientechnik und Me-
dienfunktion einem kontinuierlichen Selektionsprozess und gesellschaft-
lichen Anpassungsdruck unterliegen, besteht aber noch erweiterter Erkla-
rungsbedarf in Richtung tatsdchlicher Innovation, Implementierung und
Akzeptanz. Bis sich ndmlich ein Medium durch seine spezifische Nut-
zung dauerhaft — und gleichzeitig immer nur bis auf Weiteres — (re-)sta-
bilisiert, gehen dem drei, alles andere als gradlinige, vorhersehbare Ent-
wicklungsmomente voraus (vgl. etwa Hickethier 2003: 41): (a) Vorbe-
reitung, (b) besondere Konfiguration und (c) gesellschaftliche Imple-
mentierung. Analytisch ist vor allem die Entdeckungs- und Vorberei-
tungsphase von der Implementierungs- und Innovationsphase zu unter-
scheiden.®

% Siehe zum bisweilen kontraproduktiv ausgelosten Maschinen-Ekel: Ellrich

(2000).

Die Apple-Community lebt nicht erst seit der Einfiihrung des iPod genau
dies vor.

Fiir diese Sichtweise wird mittlerweile prominent auf Schumpeter (vgl.
1912 und 1950: 138ff)) zuriickgegriffen. Siehe implizit: Stober (2004);
siehe explizit: Hiiser/Grauer (2005) oder Bijker et al. (1987).

8
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Tabelle 1 (nach Stober 2004: 503): Medieninnovationen

Entdeckungsphase und Innovationsphase und
Verbesserung alter Emergenz neuer
Medien Medien(funktionen)
Druck ;/:}?r);iis:r?smg des Entwicklung serieller Presse
Elektrische Verbesserun.g der OPtISChen Nachrichtenagenturen
Telegrafie fiir staatliche und
Telegrafie o
militdrische Zwecke
Telefonie Vert_)eilferlﬁngkder Telegrafie Privates und geschiftliches
ls\zrslﬁ(ﬁggrt?;guzrl:gr Korrespondenzmedium
Film Neue Attraktion und Programmmedium mit
Unterhaltung fiir das Spielfilmen und
Varieté Wochenschau
Radio Verbesserung drahtloser Rundfunl_( als Programm-,
Telegrafie Vergemeinschaftungs- und
schlieBlich individuelles
»Nebenbei«-Medium
Fernsehen Verbesserung des Kombination yon Rundfunlf
(Bild-)Telefons und Bewegtbildern; Echtzeit-
massenmedium
(Multimedia-) Erleichterung des Rechnens V1elzweck1nsmeent der
Computer Datenverarbeitung, Daten-
speicherung, technischen und
sozialen Interaktion etc.

Dieses zweite Evolutionsmodell von Medientechnologie stiitzt sich — im
Gegensatz zum ersten — wesentlich auf intermediire Wechselwirkungen.’
Dafiir trennt es jedoch nicht in der gewiinschten Schirfe zwischen inno-
vativer Anpassung und Durchsetzung einerseits und selbst regulierten
Verlusten andererseits. Angenommen wird vornehmlich ein adaptive
upgrading, und zur Legitimation dient das Rieplsche Gesetz. Dieses be-
sagt, dass Medien, nachdem sie »einmal eingebiirgert und brauchbar be-
funden worden sind, auch von den vollkommensten und hoéchst ent-
wickelten niemals wieder génzlich und dauernd verdringt und aufer
Gebrauch gesetzt werden«; sie werden sich statt dessen »neben diesen
erhalten, nur daB sie genétigt werden, andere Aufgaben und Verwer-
tungsgebiete aufzusuchen.« (Riepl 1913: 5) Scheinbar hat dieses Gesetz
fir eine Vielzahl moderner Massenmedien und anderer Technologien
inmitten fortwdhrender Optimierung und Spezialisierung immer noch

®  Castells (2001: 34) spricht in diesem Zusammenhang von einer »kumu-

lativen Riickkopplungsspirale zwischen der Innovation und ihrem Einsatz«.
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Giltigkeit. Mit den diversen Online-Informationsangeboten und der Er-
hohung der Zahl der Nachrichtensendungen im Fernsehen (teils auf In-
fotainment-Niveau) sind beispielsweise die Tageszeitungen noch lange
nicht antiquiert und tiberfliissig. Natiirlich hdngen sie im Aktualitétswett-
bewerb hinterher. Aber diesen Nachteil der Zeitdimension kompensieren
sie mit der Sachdimension. Die einen Redaktionen verstirken ihren Lo-
kalteil und informieren breit und kompetent iiber das Gemeinschaftsle-
ben vor Ort. Die anderen intensivieren ihren »Qualitdtsjournalismus« und
wissen mit reflektierten Kommentaren zu aktuellen Ereignissen sich ab-
zuheben oder mittels ausfiihrlicher Recherchen (»investigativer Journa-
lismus«) iiber Sachverhalte, Krisen und Skandale aufzukliren.'® Und
wieder andere konzentrieren sich (bildgewaltig) auf Boulevard und >Peo-
ple<. Thre Aufmerksamkeitsokonomie und -strategie basiert u.a. auf einer
starken Emotionalisierung der Berichte, auf »Heart-to-Heart Editorials«,
auf konservativen Moralvorstellungen und auf der inhaltlichen Ausrich-
tung auf das Familien- bzw. Privatleben mehr oder minder bekannter,
prominenter Personen. '’

Doch bei aller Spezialisierung und Nischennutzung ist insofern eine
differenzierte Betrachtung geboten, als es eindeutige parallele Verdréin-
gungsprozesse gibt. Wenn ein gesellschaftliches Problem verschwindet
oder seine Losung durch andere Medien optimiert wird, dann verschwin-
den oft auch die alten Medien von der gesellschaftlichen Benutzerober-
fliche. Die Geschichte ist reich an solchen Fillen. Weil beispielsweise

1 Hier ldsst sich eine weitere Besonderheit zwischen Medien- und Gesell-

schaftswandel einhéngen. Es ist ein gesellschaftsstrukturelles Merkmal der
(Spat-)Moderne, dass Moral keinen eigenstidndigen und exklusiv speziali-
sierten Vergesellschaftungsbereich ausgebildet und eingerichtet hat. Inter-
essanterweise ist es aufgrund von Wechselwirkungen zwischen gesell-
schaftlicher Evolution und Verdnderungen im System der Massenmedien
dazu gekommen, dass letzteres den Funktions- und Aufgabenbereich von
Moral mit tibernommen hat und nun als gesellschaftliche Instanz fiir Wert-
urteile des guten Lebens, fiir Normverstoe und fiir alarmierende bis auf-
klarende Berichterstattung (in Form des Skandals) zustindig ist. Siehe dazu
meine Uberlegungen in: Ziemann (2004 und 2006b: 72ff.).

Siche exemplarisch zur »Yellow Press« und ihrer Lesertypologie die frithen
Beobachtungen Robert Ezra Parks (1955: 100f.; vgl. auch 1927): »There
seem to be [...] two types of newspaper readers. >Those who find their own
lives interesting< and »>those who find their own lives dull, and wish to live a
more thrilling existence.< There are, correspondingly, two types of news-
papers: papers edited on the principle that readers are mainly interested in
reading about themselves, and papers edited upon the principle that their
readers, seeking some escape from the dull routine of their own lives, are
interested in anything which offers them what the psychoanalysts call >a
flight from reality.<«
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Flugpost ihren Zielort schneller erreicht, brauchen wir keine Post-
kutschen mehr. Indem jeder individuell mit seinem >Handy< telefonieren
will und erreichbar ist, werden 6ffentliche Fernsprecher tiberflissig. Und
definitiv ausgestorben sind auch (bei aller Nostalgie, trotz individuellen
Sammlerwerts und gerade wegen ihrer musealen Aufbewahrung): camera
obscura, pneumatische Telegrafie, Schellack-Platten, Beta-Video, Laser-
Video-Disks u.a.m.

Es ist den Beispielen in je verschiedener Weise abzulesen wie auch
generell die Schlussfolgerung angebracht, dass erstens die Funktionen
von Medien immer spezialisierter werden und dass zweitens erst der ge-
sellschaftliche Umgang den Medien entweder ihre besondere Funktion
zuweist oder sie vernachlissigt, verdringt und vergisst.'” Kurz gesagt:
Kein Medium setzt sich bereits vollig ausgebildet und streng kompensa-
torisch an die Stelle eines anderen; erst langsam entfaltet es seine eigenen
(nicht intendierten) Moglichkeiten und (Gebrauchs-)Funktionen."® Die
Erfindung und Durchsetzung von Medien fiir gesellschaftliche Probleme
folgt deshalb keiner logischen Steigerungskette und kennt kein fort-
schrittsoptimistisches Endziel — so wie ganz prinzipiell auch fiir Evolu-
tion gilt, dass sie weder linear verlduft noch ein maximales Optimum
herstellt. Vielmehr zeigt sich ihre Funktionalitdt oft erst mit Verzogerung
und in Abwandlung von der Ursprungsidee (vgl. nochmals Tabelle 1).
Weil die gesellschaftliche Nutzung und korperliche Erfahrung die Tech-
nologie und Konfiguration eines Mediums nachhaltig mitbestimmen,

»Das Wissen tliber die Mediengeschichte muss mit dem Umstand rechnen,
dass sich neue Medien keinesfalls von selbst durchsetzen, etwa kraft ihrer
technischen Funktionalitit. Die Versprechungen der Medien und ihre Funk-
tionen unterliegen immer schon einem kulturellen Auswahlprozess, in dem
auch diskursiv verhandelt wird, was Erfolg verspricht. Anders gesagt:
Wenn Medien Wunschmaschinen sind, miissen sie ihre Wiinsche und sogar
die Wunschstruktur erst einmal hervorbringen, die dann >Nutzen< und
»niitzlich« heifit. Sie oder er, Wunsch oder Nutzen, werden sich gegen die
oppositionelle Kritik und Beschwoérung der Gefahr durchsetzen miissen und
das Medium wird — auf Dauer — eine Normalisierung mittels Optimierung
von Technik wie mittels Sozialisierung angepasster Kulturtechniken ent-
wickeln.« (Bickenbach 2004: 120) Siehe mit reichhaltigen Fallbeispielen
zur soziologischen Aufarbeitung von Technologiegeschichte zwischen Er-
findung, Innovation und Vergessen den Sammelband von: Bijker et al.
(1987).

Um ein weiteres Beispiel zu bemiihen: Bei Leonardo da Vinci findet sich
zwar etwa um 1493 die erste komplexe und funktionsfahige Entwurfsskizze
des Fahrrads, doch erst eine lange sozialtechnologische Geschichte und In-
novationsphase hat es schlieBlich von der »Schnelllaufmaschine« a la Drais
tiber das aristokratische (dreirddrige) Hochrad der Parkanlagen trans-
formiert zum »King of the Road« (vgl. ausfiihrlich Bijker 1995: 19-100).
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lasst sich im Ubrigen nur schwerlich ein medientechnisches Apriori, ein
Technikdeterminismus vertreten.

Die reiche Geschichte der Kulturtechnik und Medienkultur ist eine
der offenen Dialektik von Erfindung, Akzeptanz/Inakzeptanz, Umwand-
lung und Vermehrung. Immerfort zeigt sich, dass bestimmte Probleme
trotz neuer Technologien ungelost bleiben, dass durch neue Technolo-
gien sofort weitere, neue Probleme iiberhaupt erst auftreten und dass die
Nutzung und Gebrauchspraxis wesentlich mit der (reflexiven) Codierung
von akzeptablem/inakzeptablem Funktionieren von Technik (vgl. Japp
1998: 237)'* zusammenhiingt. Es muss dann als eine eigene Strategie des
Marktes begriffen werden, wenn Alternativen nicht weiter verfolgt wer-
den, der je gegenwiértige Stand der Technik tiberhoht wird und Bedenken
nivelliert werden. Mit Giegel (1998: 171f.) lasst sich restimieren: »Aus
der Tatsache, daf} eine Technologie sich durchsetzt, kann nicht geschlos-
sen werden, daBl sie moglichen Alternativen einfach tiberlegen ist. Keine
Technologie kann die Vorteile, die andere Losungen unter bestimmten
Gesichtspunkten bieten, vollstédndig in sich vereinen. Solange solche Al-
ternativen im Blick sind, bleibt der Einsatz einer Technologie insofern
unsicher, als sich die Frage nicht abweisen 146t, ob nicht die Verfolgung
eines anderen Losungsweges letztlich bessere Resultate erbracht hitte.
Dieses Unsicherheitspotential wird nun dadurch beseitigt, daB3 im Ver-
laufe der Technikentwicklung ein Schlieffungsprozefs stattfindet. Wenn
eine Technologie gegeniiber anderen einen Vorsprung gewinnt, setzt ein
Monopolisierungsprozel3 in der Form ein, daB3 Krifte von alternativen
Losungen abgezogen und auf die siegreiche Option hingelenkt werden.
Alternative Losungen werden nicht mehr priasent gehalten, jedenfalls fur
alle praktischen Zwecke eliminiert. Da zumeist die Problemdefinition
diesem Selektionsproze3 angepalit wird, kann auch von hier aus die Al-
ternativlosigkeit der sich durchsetzenden Technologie kaum in Frage
gestellt werden. Die letzte Stufe der Technikentwicklung erscheint im-
mer als die hochste.«'

' Insofern ist es eine vereinfachende Beobachtung und Argumentation — sowohl

empirisch als auch grundlagentheoretisch —, das Funktionieren der Technik
gegeniiber ihrem (frustrierenden bis riskanten) Nicht-Funktionieren dominant
zu setzen oder im Medium des Vertrauens (reflexiv) vorauszusetzen.

Siehe ergdnzend auch die kultursoziologischen Betrachtungen von Gerhard
Schulze (2003), der das mediale Steigerungsspiel der spitmodernen Gesell-
schaft in der reflexiven Abfolge von Erweiterung, Perfektionierung, Vermeh-
rung und selbst erzeugter Komplexititszunahme mit neuen Bediirfnissen und
neuen Technologien sieht. »Allgemein ldsst sich ein Muster mit vier Stan-
dardphasen erkennen: Zuerst vollzieht sich ein Steigerungsschub; dann setzt
im zweiten Schritt zégernd und tastend die Nutzung des neu gewonnenen
Maoglichkeitsraums ein; im dritten Stadium entwickelt sich ein Gefiihl fuir die
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I1l. Medienwandel und Gesellschaftsepochen

Mediensoziologisch ist es nach den bisherigen Ausfithrungen mehr als
zweckdienlich und angebracht, Medienerfindungen und Medienwandel
nicht isoliert als technologische Prozesse zu begreifen, sondern sie
grundstindig ins Verhiltnis mit gesellschaftlichen Strukturen, kollekti-
ven Problemen und kulturellen Praxen zu setzen. Demnach entstehen
Medien als Reaktionen auf bestimmte individuelle Wunschziele und als
Losungen fiir gesellschaftliche Probleme.'® Medien sind Antworten auf
Probleme der Wahrnehmung, Verstindigung, kommunikativen Erreich-
barkeit und gesellschaftlichen Ordnung. Sie erméglichen gemeinschaftli-
ches Erleben in der Welt, koordiniertes Miteinander, organisierte Kon-
trolle und optimierte gesellschaftliche Strukturen. Dahinter verbirgt sich
eine funktionalistische Perspektive, die zwar nicht umstandslos geteilt
wird, aber post festum enorme Plausibilitit fiir sich beanspruchen kann.
Um dies gleichermafBen kurz wie thetisch — auch mit Blick auf die erste
Tabelle — zu erldutern: Der Buchdruck 16st beispielsweise erstens das
Problem von Abschreibefehlern der Kopisten und unleserlicher Hand-
schriften durch dsthetisierte Standardisierung; und zweitens das Problem
der Vieldeutigkeit von Auslegungen der Heiligen Schrift in Richtung Ka-
nonisierung der Glaubenslehre und der kirchlichen Liturgie (sola scrip-
tura). Oder Presse und Tageszeitungen 16sen das Problem der raumzeit-
lichen Ferne und der Uninformiertheit von Abwesenden zu Gunsten eines
(als prinzipiell einheitlich unterstellten) Synchronwissens wichtiger Nach-
richten. Hinzu kommt, dass ich durch Nachrichtensendungen, Kommen-
tare und Dokumentationen nicht nur mit der Welt in Kontakt komme und
Neuigkeiten erhalte, sondern dass ich nun weil3, was gleichzeitig mit mir
auch alle anderen Rezipienten wissen oder prinzipiell zu wissen hétten.
Weiterhin bleibt jedoch das Problem bestehen, wie Stabilitit und Wan-
del, wie Ordnung unter Bedingungen des Neuen begrifflich zu behandeln
ist, in kulturellen Diskursen verhandelt wird und schlieflich in der situati-
ven Praxis zum Ausdruck kommt und gehandhabt wird."” Zur Beschrei-
bung der Medienentwicklung und des Medienwandels in Korrelation mit

Suboptimalitit der Nutzung durch Uberkomplexitit; viertens kommen Stei-
gerungen zweiten Grades auf den Markt, die es ermdglichen sollen, mit der
Steigerung ersten Grades besser umzugehen.« (149)

In der Sprache der soziologischen Systemtheorie heifit das niichtern und ab-
strakt, dass technische allopoietische Systeme (allen voran mikrochip-basier-
te) konstruiert und entwickelt werden, »um autopoietische [psychische wie
soziale] Systeme zu entlasten, wenn nicht zu ersetzen.« (Luhmann 2000: 376)
Siehe instruktiv zur Kopplung von (Medien-)Technologien an Diskurse und
Praktiken die Sammelbénde von: Hard/Jamison (1998) und Losch et al. (2001).
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Gesellschaftsstrukturen und Gesellschaftsepochen bietet sich nun eher die
Kategorie der Revolution statt jener der Evolution an. Die Revolutionsfor-
mel eignet sich besser fiir die Makroperspektive, die Einteilung in grof3e
mediale Epochen; denn sie fokussiert darauf, dass es zwischen verschiede-
nen Medienerfindungen regelrechte Spriinge und wenige Abhéngigkeiten
gibt."® Mediengeschichte ist dann eine Chronologie der Leitmedien. Dabei
hat das jeweils neue Leitmedium keinen Kontakt zum vorherigen und kei-
nen kausalen Ursprung in ihm. Die Stadien lauten: Miindlichkeit, (Hand-)
Schriftlichkeit, Buchdruck, Fernseher und Computer/Digitalisierung. Die
Ausbildung immer komplexerer Gesellschaftsformationen wire ohne neue
Mediengattungen und ohne damit verbundene neue Kommunikations-
strukturen und Integrationsprinzipien nicht méglich gewesen. Wie die pro-
grammatische Einleitung des Sammelbandes schon andeutet: Ohne Schrift
keine Hochkultur, ohne Buchdruck keine Reformation und ohne digitalisier-
te Massenmedien keine Weltgesellschaft. Wenn ich idealtypisch auf eine
dominierende Gesellschaftsform, eine benennbare Kulturdra und ein dis-
tinktes Leitmedium fokussiere, dann ergibt sich folgende Zusammenschau.

Tabelle 2 (vgl. Ziemann 2006b: 28): Gesellschaftsformen und Leitmedium

Kultur- | Hochkultur Renaissance | Moderne Spatmoderne
dira" 3000 v. Chr. 15. Jh. 19./20.Jh.  |20./21.Jh.
Gesell- Segmentire Stratifikation; | Funktionale | Funktionale
schafts- | Differenzierung Klassen- Differenzie- | Differenzie-
form Zentrum/Peripherie | gesellschaft | rung rung
Medien- | gymbol-Medien Druck-Medien | Tele-Medien | Digital-
gattung Medien
Lelt', (Hand-)Schrift Buch Fernseher Computer
medium
Medien- | Skriptografie Typografie | Audio- Multimedia
dsthetik visualitét
x| Klassifizierung von . . Datenspei-
Primiir Begriffsgrupp%n Spplchem; Vermlt.teln; cherunp’
funk- 5 : Erinnern Verbreiten; &
" (Gottern, Dynastien, .” | komplexe
lonén Berufen, Tieren, Kommunika- Daten
. verar-
Nahrung); Entlas- tion beitune:
tung des (dynasti- K & ik
schen) Verwaltungs- ~ommunixa-
apparates bzw. der tion
Funktionére

'8 Bedenkt man, dass >Revolution< im Allgemeinen die Verdnderung des Welt-

bildes bedeutet: erst des planetarischen, dann des gesellschaftlichen, und origi-
nédr von naturwissenschaftlichen Beobachtungen seit Kopernikus (»terra non
est centrum mundi«) herriihrt, dann fithren medientechnologische Revolutio-
nen den besonderen Sachverhalt mit sich, dass sie zugleich Bedingung wie Re-
sultat von weltlichen, gesellschaftlichen und ideologischen Umwélzungen sind.
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Obgleich der Revolutionsgedanke die Verbindungen zwischen den ein-
schneidenden Leitmedien unterbricht, ist dennoch mit Luhmann (1981:
312) zu beriicksichtigen: »da3 die Phasenfolge der Gesellschaftstypen
und der Kommunikationsweisen nicht einfach als Prozel der Verdran-
gung und der Substitution des einen durch das andere verstanden werden
darf. Eher handelt es sich um einen ProzeB3 des Hinzufiigens von voraus-
setzungsvolleren Formationen, die dann die Bedingungen des Mdoglichen
neu definieren und von da her umfunktionieren, was an dlterem Struktur-
gut schon vorhanden ist.« Die evolutionciren Errungenschaften™ neuer
Produktions- und Verbreitungstechniken von Kommunikation lassen sich
als Vergroflerungen eines sozialen »range of correspondences« (Spencer)
verstehen. Fortan laufen die neuen Errungenschaften mit den alten Kom-
munikationstechniken parallel, nétigen zu einem Umstellungs- und Re-
kombinationszwang; und dies bedeutet, einerseits werden die gesell-
schaftlichen Strukturen »unter Einschluf} ihrer schon dlteren Moglichkei-
ten rekonstruiert« (Luhmann 1985: 20), und andererseits teilen die neuen
Medientechnologien mit den &lteren weder eine gemeinsame Abkunft
noch einen >master plan<. Mit der Erfindung von Schrift wird Miindlich-
keit ebenso wenig obsolet wie mit der Erfindung des Computers das
Buch oder die Zeitschrift. Vielmehr ergibt sich eine hohere Wahl- und
Gebrauchsfreiheit an Kommunikationsmoglichkeiten, die sich wechsel-
seitig entlasten, zu spezifischen Verfeinerungen fithren und aus ihrem
intermedialen Zusammenwirken neue Anwendungen und Einsatzpunkte
hervorbringen.

Die Verinderung der Gesellschaft durch Medientechnologien soll
kurz am Beispiel der Wissenschaft verdeutlicht werden (vgl. dazu Stich-
weh 1984: 394ff. und 1987; Weingart 2001).*' Auf einer ersten Stufe

Hier kommt wieder die kultursoziologische Auffassung ins Spiel, wonach je-
der Gesellschaftsform eine bestimmte Kultur entspricht und sowohl soziale
Differenzierung als auch Kulturentwicklung qualitative Spriinge und Briiche
aufweisen (Tenbruck 1996: 53ff.). Bei Tenbruck lauten die gesellschaftlichen
Stadien bekanntlich (und ohne weiteres mit jenen Luhmanns kompatibel; vgl.
etwa Tyrell 2005: 38f): primitive Gesellschaft — Hochkultur — moderne
Gesellschaft.

20 Vgl. Luhmann (1985: 17ff. und 1997: 506ft.). Man miisste an dieser Stelle
einmal dezidiert auf den Hintergrund der Parsonianischen Gesellschafts-
theorie und ihrer Argumentation eingehen (siche Parsons 1979a und 1979b).
Ein Denken in Negationen oder von inkongruenten Perspektiven her wiirde
auf die gleichermallen wissenschaftsgeschichtliche wie medienhistoriogra-
fische Frage fiihren: Wie wire Wissenschaft moglich und wie séhe sie aus
ohne die bekannten Medientechnologien (Druck, Computer, E-Mail etc.)
und Kulturtechniken (Experiment, Archiv, Projekt etc.)? So jedenfalls
nicht. Wie aber dann?
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28



MEDIENWANDEL UND GESELLSCHAFTLICHE STRUKTURANDERUNGEN

forcieren gegen Ende des 17. Jahrhunderts der Buchdruck und ein zu-
nehmend akademisch spezialisiertes Verlagswesen die Verbreitung und
Bekanntmachung »wissenschaftlicher« Ergebnisse und Erkenntnisse.
Auf der zweiten Stufe wird ab der Mitte des 18. Jahrhunderts das wissen-
schaftliche Urteil der Fachkollegen aus dem miindlichen Ort der Akade-
mien und dem Kontext der »Preisfrage« (als der dominierenden Wissen-
schaftsaktivitdt der Akademien) geldst und in Zeitschriften, Monografien
und fachspezifische Lexika verlagert. Aber miindliche Vortrage und Dis-
kussionen bleiben selbstredend und nach wie vor im schriftlich-wissen-
schaftlichen Publikationsuniversum eingeschlossen. Auf der dritten Stufe
wird mit Beginn des 19. Jahrhunderts das peer-review, historisch mit der
Griindung der »Royal Society« (1660) verbunden, endgiiltig etabliert.
Dadurch ersetzen erstens wissenschaftliche Fachzeitschriften die Aka-
demiejournale; und dadurch wird zweitens — und wohl als eigentliche
Revolution — nicht zuerst tiber den wissenschaftlichen Wert einer Arbeit
geurteilt und anschlieBend mit meist enormem Zeitabstand verdffentlicht,
sondern es wird im Vorhinein nur iiber formale Giitekriterien entschie-
den, und erst weitere Publikationen urteilen dann tiber bisherige. Der
kommunikative Mechanismus fiir die disziplinorientierte Fachzeitschrift
— unterstiitzt vom Diktat des »publish or perish« — lautet: Jeder Leser ist
potenziell auch Autor; jede Lektiire motiviert oder provoziert entspre-
chende Anschlusspublikationen (Stichweh 1984: 427). Einerseits bilden
sich jetzt die marktférmige Organisation von Publikation und Nachfrage
sowie die standardisierte Technik des Zitierens — zur Legitimierung be-
stimmter Argumente und eigener Erkenntnisse wie auch zur Distinktion
gegeniiber dem Leser oder gar zur strategischen Exklusion® aufgrund
seiner Unkenntnis der herangezogenen Quellen — heraus. Andererseits
wird Kritik zu einem schriftlichen Sozialprozess, der teils korrigiert, teils
diskreditiert, der Themen ablehnt oder Themenkarrieren fortschreibt und
der sich auch selbst der fortlaufenden o6ffentlichen Selbstbeobachtung
und ungeschiitzt der potenziellen Kritik durch Kollegen oder Konkurren-
ten innerhalb der »scientific community< aussetzt. Zuletzt entsteht auf der
vierten Stufe mit den Errungenschaften und Moglichkeiten digitalisierter
Verbreitung und mit Internet-Plattformen eine demokratisch-egalitire
Tendenz zur Teilnahme an wissenschaftlichen Publikationen und Diskur-
sen. Daneben bleibt aber die Beurteilung durch bezugnehmende oder
ignorierende Anschlusspublikationen von hohem Regulations- und Aner-
kennungswert; wie es auch eine noch stirkere Tendenz gibt, die Qualitit
von Publikationen in direkte Relation zu ihrem Erscheinungsort zu set-
zen. Bei einem solchen Ranking z#hlen reine Online-Texte beispiels-

2 Ich verdanke diesen Gedankengang Lorenz Engell, Weimar.
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weise wenig bis nichts. Eine andere neue Verdnderung wissenschaft-
lichen Arbeitens und akademischer Anerkennung zeigt sich in der Ko-
operation zwischen Wissenschaftlern und Journalisten bzw. Redakteuren.
Der Trend der Medialisierung der Wissenschaft (vgl. Weingart 2001:
232-283; Dahinden 2004; Reichertz 2005) verpflichtet ihre Akteure, zu-
nehmend medienkompetent und radio- oder fernsehtauglich ihre Thesen
und Erkenntnisse zu vertreten und zu verbreiten. Mit dieser medientech-
nologischen Verinderung akademischer Betriebsamkeit und mit den
Leistungsanspriichen der Massenmedien gegeniiber der Wissenschaft fuir
eigene Publikations- und Sendezwecke hat sich die Rolle des Wissen-
schaftlers fundamental gewandelt vom Gelehrtentypus, der viel liest,
sammelt, didaktisch systematisiert und wenig produziert, zum Forscher-
typus, der wenig und erst recht kaum in universaler Breite liest, stattdes-
sen viel produziert und im schnellen Forschen wie Publizieren fortwih-
rend auf die Renovierung und Uberbietung des status quo abzielt (Pless-
ner 1985: 254f.). Gleichzeitig und nun nicht tiberraschend stellen jiingste
empirische Studien eine Erhohung des Wissenschaftsteils in den Massen-
medien fest; mittlerweile bewegt sich der Wissenschaftsjournalismus auf
quantitativ gleich hohem Niveau wie das Wirtschaftsressort. Medialisie-
rung und Wissenschaft zeigen des Weiteren spezifische Anderungen des
information retrieval, der digitalen Textproduktion und der zunehmend
non-linearen Lektiire.

IV. Weltgesellschaft und Mediengesellschaft

Nachdriicklich hat die Gesellschaftstheorie Luhmanns den Gedanken
verfolgt, dass die gesamte Medienentwicklung und die damit revolutio-
nierten Gesellschaftsstrukturen einen zielstrebigen Weg in Richtung
»Weltgesellschaft« genommen haben. Fiir Luhmann besteht kein Zwei-
fel, dass es die modernen Massenmedien sind, die Weltgesellschaft er-
moglicht haben und grundlegend in ihrer Zeit- und Sachdimension
strukturieren und integrieren. »Die Weltgesellschaft braucht und besitzt
in den Massenmedien ein Instrument der Sofort-Integration, der Herstel-
lung gemeinsamer Aktualitét. [...] Sie wird aggregativ integriert durch
die Unterstellung einer gemeinsamen Realitdt und durch das Gefiihl des
Dabeiseins.« (Luhmann 1981: 319) Die zeitliche Koordinierung® wird
weltweit fast auf das momenthaft Aktuelle heruntergebrochen; und die

2 Zur technischen, #sthetischen und sozialen Synchronisierung durch die

Massenmedien und innerhalb der Massenmedien (vor allem des Fern-
sehens): Hickethier (2002).
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sachliche Koordinierung wird allein durch die technische Verbreitung
einer Information gewdhrleistet bis forciert, so dass ein gemeinsames
Wissen und ein gemeinsamer Themenvorrat unterstellt werden kénnen
und faktisch Geltung beanspruchen — und zwar ohne weitere Uberprii-
fung der Quellen und Kontexte (Luhmann 1981: 314).

Letztlich liest Luhmann den ganzen Prozess soziokultureller Ent-
wicklung und gesellschaftsstruktureller Komplexititssteigerung als me-
dientechnologische Umformungs- und Erfolgsgeschichte fiir kommunika-
tive Erwartungsstabilisierung, Koordinierungssteigerung und Verstandi-
gungsoptimierung. Sprache, technische Massenmedien und die symbolisch
generalisierten Kommunikationsmedien erhdhen nicht nur die (in evolutio-
ndrer Hinsicht prinzipiell unwahrscheinliche) Konstitution und Fortset-
zung von Kommunikation tiberhaupt. Sondern sie etablieren zunehmend
einen Strukturzusammenhang und garantieren damit gesellschaftsge-
schichtliche Systemzustidnde, an die alle weiteren Operationen gebunden
sind, durch die Sinnbeziige und Anschlussmoglichkeiten limitiert werden
und mittels derer eine hinreichende Ordnungslogik von Situationen und
Funktionssystemen jederzeit und weltweit erwartbar wird und erfolgreich
realisiert werden kann. Selten sind in gesellschaftstheoretischer Absicht
Medien- und Strukturtheorie so eng aufeinander bezogen worden.

Neben der Weltgesellschaft ist als Alternativ- oder Konkurrenzkan-
didat in jiingster Zeit vielfach die »Mediengesellschaft« ausgerufen wor-
den. Die Semantik der Mediengesellschaft beansprucht (wie so viele an-
dere »Bindestrichgesellschaften<), ebenfalls ein zeitdiagnostischer Refle-
xionsbegriff zu sein und addquat gesellschaftsstrukturelle und mediale
Verdnderungen auf den Punkt zu bringen. Dies scheint nach dem wis-
senssoziologischen Denkmuster Luhmanns insofern plausibel, als mit
zeitlicher Verzégerung Semantiken und mithin auch wissenschaftliche
Ideen und Begriffe auf gesellschaftliche Strukturen und Strukturrenovie-
rungen reagieren. Tragend ist hier die Figur der »linearen Nachtréglich-
keit« (vgl. zur Diskussion: Stiheli 1998 und Gobel 2000: 156ff.). Das
Schema aus Luhmanns (1980: 34) einschlidgiger wissenssoziologischer
Programmschrift verdeutlicht dies sehr gut.

Abbildung 1: Gesellschafisstruktur und Semantik
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Relation > Komplexitit

Semantik—» »Mediengesellschaft«
System
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Jede Selbstbeschreibung muss voraussetzen, dass das System bereits
vorliegt und dass spezifische Strukturen ausgeprigt sind. Anderenfalls
wiirden die Semantiken der Gesellschaft im referenzlosen Raum kreisen
(Luhmann 1997: 883). Die Begriffsingenieure und Theoretiker der
Mediengesellschaft (vgl. etwa Imhof et al. 2004) identifizieren mit >den
Medien< einen solchen zentralen Referenten auf der gesellschaftlichen
Makroebene. Uneinigkeit herrscht aber, ob der gesellschaftliche Struk-
turwandel von den Massenmedien als (elektronischen/digitalen) Verbrei-
tungstechnologien ausgeldst und bestimmt wird oder von den Massen-
medien als organisierten, spezialisierten Sozialsystemen und ihren pro-
fessionellen Akteuren oder von den Massenmedien als autonomem
Gesellschaftssystem oder von den vielfiltigen Verstehens-, Verbreitungs-
und kommunikativen Steuerungsmedien zusammen. Zumeist lautet die
Fluchtlinie der Argumentation: (a) Vergesellschaftungsbereiche verin-
dern sich intern durch die Massenmedien; oder (b) Vergesellschaftungs-
bereiche verdndern sich fiir die Massenmedien. In radikaler Konsequenz
miisste dies bedeuten, dass erstens ohne Ausnahme alle Gesellschafts-
systeme unter massenmedialen Reaktionszwang geraten, dass es zwei-
tens zu einer operativen wie strukturellen Durchdringung und Infizierung
aller Vergesellschaftungsbereiche durch die Massenmedien bis hin zur
Substitution sozialen Handelns durch Medienhandeln gekommen ist und
dass drittens die spatmoderne Gesellschaft — wie keine andere Gesell-
schaftsform zuvor — nachhaltig und irreversibel von der Technologie, der
Eigenlogik und den Formaten des Systems der Massenmedien gepragt
und abhingig ist.

Bei aller Plausibilitit einiger Detailanalysen zur Medialisierung der
Politik, Wirtschaft, Wissenschaft oder des Sports bleibt dennoch das
Begriffsproblem, ob hier nicht mit Mediengesellschaft umstandslos und
vorschnell etwas dominant gestellt und in foto bezeichnet wird, was nur
eine gesellschaftsstrukturelle Tendenz unter anderen ist (vgl. zur entspre-
chenden Diskussion Ziemann 2006a). Es waltet, worauf Hartmann Tyrell
(2005: 35) unléngst nochmal hingewiesen hat, ganz allgemein eine »per-
spektivische Egozentrik« in jedem der zeitdiagnostischen Gesellschafts-
begriffe und gegeniiber den zahlreichen anderen — ohne Streit und Impe-
rialstatus/-anspruch. Denn von ihrer deskriptiven Seite und von ihren
Fremdbeschreibungsmoglichkeiten (durch die Soziologie) her ist die
spatmoderne Gesellschaft »in ihrer inneren Heterogenitit so vielseitig, so
aspektreich, daB sie die irritierende Pluralitit der Partialbeschreibungen
mithelos »verkraftet<. Auch wenn die Bindestrichgesellschaften mit dem
Anspruch des >pars pro toto< auftreten, so sind sie gleichwohl miteinan-
der koexistenz- und begrenzt wahrheitsfahig. Sie sind es allerdings nur
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solange, wie es der Pluralitdt keinen Abbruch tut, solange ndmlich, wie
sie ihr »pro toto< nicht wirklich ernst oder wortlich nehmen und wie sie
nicht behaupten, >die Gesellschaft« sei als solche, ausnahmslos und in
allen Belangen, Risiko-, Informations-, Arbeits- oder Erlebnisgesell-
schaft.« (Tyrell 2005: 36) Bei der Gegeniiberstellung der Welt- zur Me-
diengesellschaft fillt mit eben dem letzten Aspekt ein besonderer Unter-
schied auf. Die Erste stiitzt sich auf Medientechnologien und die (r)evo-
lutiondre Ausprdgung der modernen Massenmedien zu einem autono-
men, weltweit operierenden Gesellschaftssystem, macht das aber nicht
zum alleinigen Kriterium. Des Weiteren ist die »Weltgesellschaft« weder
eine unter anderen noch pars-pro-toto, nicht einmal primus inter pares.
Kategorial und konstitutiv ist sie auf einer anderen Ebene anzusiedeln.
Die Weltgesellschaft will und soll »das >umfassende Sozialsystem< als
solches bezeichnen, mit der Implikation, dal das umfassende Sozialsys-
tem in der Moderne von globaler Konstitution, eben Weltgesellschaft ist,
und begrifflich strikt im Singular zu gebrauchen. >Die moderne Gesell-
schaftc ist nicht im Sinne eines Teilaspekts oder Zusatzsinnes »Weltge-
sellschaft¢, sie ist es konstitutionell: Gesellschaft und Weltgesellschaft
fallen ineins.« (Tyrell 2005: 36) Nicht zuletzt dieser Befund sollte For-
schungen zur Mediengesellschaft auch an den Gesellschaftsbegriff erin-
nern und parallel zur Begriffs- und Theoriearbeit motivieren. Denn
grofitenteils noch offen sind Fragen nach der Reichweite der Medienge-
sellschaft oder nach ihrer Einheit, ihren Grenzen und ihren internen Un-
terschieden (Fragen, die der Reflexionsbegriff der Weltgesellschaft u.a.
mit global/regional beantworten kann); ebenso wie die Fragen nach In-
tegration und normativer oder freier Bindung der Individuen.

Auch im Materialbereich tauchen Phidnomene und Fragen auf, die
vom Begriff der Mediengesellschaft eher zugedeckt denn ernsthaft auf-
gearbeitet werden. Ich denke dabei an die gleichermafien sozialtheore-
tisch wie kultursoziologisch interessanten Phianomene, dass das anthro-
pologische Monopol fiir Werkerzeugung, Bild- und Textverbreitung oder
Wissensgenerierung im Allgemeinen — origindr mit der Figur des Urhe-
bers, genialen Schopfers oder Autors verbunden — zunehmend ver-
schwindet; dass gleichzeitig soziale Handlungen wie auch Bedeutungen
eigenméchtig durch und aus dem Echtzeitblock und Speichersystem von
digitalen Massenmedien entstehen (vgl. dazu Wenzel 2006); oder dass
auf der Basis hochmoderner Medientechnologien eine Tendenz der Ent-
materialisierung von menschlicher Erfahrung, Wissensbestdnden, Geld-

33



ANDREAS ZIEMANN

6konomie oder etwa Kunstraumen und Kunstobjekten (vgl. Groys 2003)
beobachtbar ist.**

Wie auch immer kiinftige Antworten und weitere Diskussionen aus-
fallen — zwei Aspekte sind nochmals zu betonen: Erstens ist das Verhilt-
nis zwischen Technologie, Medien und Gesellschaft immer ein interde-
pendent-dynamisches und insofern programmatisch aufeinander zu be-
ziehen und bestmdoglich in einer komplexen Gesellschaftstheorie zu fusi-
onieren. Zweitens ist dieses Verhiltnis nicht zuletzt eines der kulturellen
Praxis, womit abschlieBend und wiederholt dem kultursoziologischen
Rahmen des Sammelbandes Respekt gezollt sei. Der Forschungsorientie-
rung kann es nicht schaden — allerdings ohne deshalb ebenfalls auf den
soziologischen Struktur- und Gesellschaftsbegriff gleich radikal ver-
zichten zu wollen und zu missen —, die kultursoziologische Perspektive
Tenbrucks zu beriicksichtigen, wenn dieser notiert (1996: 50): Es »ist
grundsitzlich daran zu erinnern, daf$ die soziale Wirklichkeit nun einmal
Struktur und Kultur in stets ungeschiedener, nur analytisch trennbarer
Einheit enthdlt. Alle Kultur ist in Strukturen eingelagert, alle Struktur
durch Kultur erfiillt.«
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TECHNIK PLUS X: DIGITALISIERUNG UND DIE
MEDIALE PRAGUNG VON GESELLSCHAFT

MARKUS STAUFF

Der Anteil der Medientechnik an der Konstitution und Reproduktion von
Gesellschaft wird gegenwirtig insbesondere unter Bezug auf den Prozess
der Digitalisierung diskutiert. Diese erweist sich dabei als zumindest am-
bivalent: Sie fungiert gleichermaflen als Antrieb von Vereinheitlichungs-
und Integrationsprozessen wie auch als Antrieb von Individualisierungs-
und Differenzierungsdynamiken. Die Vervielfiltigung der Gerite, Stan-
dards und optionalen Nutzungsformen der Massenmedien steht der ge-
meinsamen technischen »Basis¢ all dieser Ausformungen — dem Compu-
terprozessor mit seiner Verarbeitung und Speicherung von bindren Codes
— entgegen. Entsprechend diffizil scheint es, die Auswirkungen der me-
dientechnischen Revolution auf die gesellschaftliche Reproduktion ein-
zuschitzen. Dies gilt umso mehr, als die Beschreibung der technischen
Spezifika der Digitalisierung (Ausdifferenzierung vs. Vereinheitlichung
der Gerite) kaum schon als Beschreibung ihrer gesellschaftlichen Effekte
(etwa zunehmende Individualisierung vs. zunehmend universelle Formen
und Kommunikationen) gelten kénnen. Die Frage nach der medialen
Pragung der Gesellschaft stellt sich mit jeder medientechnischen Trans-
formation neu.'

Insofern es bislang kaum einer medienhistorischen Zeitgenossen-
schaft moglich war, die spéiteren Konsequenzen neuer Medientechniken
umfassend zu beschreiben, soll dies hier fiir den Prozess der Digitalisie-
rung erst gar nicht versucht werden. Es steht zwar aufler Frage, dass die
Digitalisierung die Gesellschaft prdgt; sie tut dies aber nur, insofern der

Neben der schon ilteren Diagnose einer Informations- oder Wissensgesell-
schaft, die meist mit Verweis auf medientechnische Entwicklungen plausi-
bilisiert wird, existieren etwa auch Ausformulierungen einer »virtuellen
Gesellschaft« (Biihl 1997) und eines »Endes der Massenkultur« (kritischer
Uberblick dazu: Wehner 1997).
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Akt der Prdgung — analog zum Konzept des »Abdrucks« in der archéo-
logischen und philosophischen Rekonstruktion des Kunsthistorikers
George Didi-Huberman — eine Art technische Hypothese darstellt, die
systematisch auf iiberraschende Resultate zielt (Didi-Huberman 1999:
17): Ein Abdruck bringt zwar unmittelbare Wirkungen hervor, produziert
dabei aber in der Verwandlung von Negativ zu Positiv sowie in der
Ubersetzung von einem Material in ein anderes (etwa Metall in Ton)
notwendigerweise Unvorhersehbares.

Dariiber hinaus stellt sich die Frage nach der medialen Pragung zu-
mindest doppelt. So sehr ndmlich die Frage nach der gesellschaftlichen
Prigekraft der Medien auf der Hand liegt, so wenig ist mit dieser Frage
schon geklirt, was »die Medien«< (und je einzelne Medien im Vergleich)
sind und worin ihre (potenziellen) Prigekréfte bestehen konnten. Deshalb
stellt sich immer zugleich die Frage danach, wodurch die Medien selbst
(als komplexe Konstellationen von Institutionen, Apparaten, Formbil-
dungen etc.) geprigt sind, wodurch sie ihre spezifische Identitdt und
Wirksamkeit erhalten. Zumal im Kontext der Digitalisierung fiihrt dies
fast zwingend zur Frage nach der Geprigtheit der Medien durch die
Technik.?

Im Folgenden mochte ich deshalb zundchst den Stellenwert der
Technik fiir die Definition und die Unterscheidung von Einzelmedien
(hier im Sinne von Presse, Film, Radio, Fernsehen etc.) und insbesondere
fiir die Fokussierung digitaler Medien rekonstruieren. Dabei mochte ich
zeigen, dass »die Technik< und ihre die Medien oder die Gesellschaft
priagende >Logik« tiberhaupt nur unter Bezug auf die kulturellen Formen
und Inszenierungen der Medien zugénglich sind; eine den Medien vor-
gingige Technik ldsst sich nur mithilfe und durch die Medien definieren.
Dies heifit nun allerdings nicht, dass die Technik (und somit ggf. auch
die Medien) als sozial konstruierte zu verstehen sind. Am Modell der
»Einschreibung« sozialer Aspekte in die Technik werde ich zeigen, dass
dies nur eine fruchtlose Weiterfithrung der Dichotomie von »dem Techni-
schen« gegeniiber >dem Sozialen« darstellt. Deshalb werde ich abschlie-

Die Verdopplung der Frage scheint mir tatsdchlich markant fiir jede Diskus-
sion der gesellschaftlichen Konsequenzen von Medien, weil eben zur Be-
antwortung dieser Frage den Medien selbst erst unter Verweis auf be-
stimmte Aspekte konkrete Gestalt verliechen wird. Allerdings kann in ande-
ren Zusammenhéngen anstelle der technischen auch die 6konomische oder
die politische Prdgung (oder eben >Instrumentalisierung<) von Medien zur
Diskussion stehen. Dies kann entweder darauf hinweisen, dass Medien nur
als Vermittlungsinstanzen anderer Wirkkrifte betrachtet werden, oder da-
rauf, dass sie nur als Konglomerat sie konstituierender Prozesse gedacht
werden konnen.
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Bend mit dem >Abdruck< und dem >Netzwerk« zwei gegenldufige Mo-
delle skizzieren, die »das Technische« medialer Konstellationen ganz ex-
plizit nicht als vorgingige >Logik¢, sondern als Resultat dynamischer
Prozesse verstehen, die immer mehr als nur Technisches umschlief3en.
Digitalisierung wére demnach weder eine Technik mit distinkter (die
Medien und die Gesellschaft prigende) »Logik¢, noch ein gesellschaftli-
ches Konstrukt, sondern ein instabiles, in unterschiedlichen Konstellatio-
nen erst zu realisierendes Prinzip.

Zur technischen Definition von Medien

Je mehr der Stellenwert von Medien und Technik fiir die Gesellschaft
und deren historische Reproduktion und Transformation in den Blick
gerit, umso mehr zeigt sich die notwendige Unschérfe der verwendeten
Begriffe: Was genau Medien ausmacht und wie sie von (anderen?) tech-
nischen Artefakten, Institutionen, Infrastrukturen etc. abzugrenzen sind,
bleibt weitgehend unprizisiert. Notwendig ist diese Unschérfe, insofern
sie keineswegs nur einer Vielfalt von nebeneinander existierenden Me-
thoden und Theorien geschuldet ist, sondern sich aus der Bezugnahme
auf die Gegenstdnde ergibt. Auch wenn man beispielsweise einen engen
und zugleich weithin verstdndlichen Medienbegriff wéhlt, der unter Do-
minantsetzung der Massenmedien »technisch produzierte und massenhaft
verbreitete Kommunikationsmittel bezeichnet, die der Ubermittlung von
Informationen unterschiedlicher Art an groBe Gruppen von Menschen
dienen« (Hickethier 2003: 24), stellen sich unvermutete Ausweitungen
ein: So machen etwa schon die Studien des Wirtschaftshistorikers Harold
Innis aus den 1940er und -50er Jahren deutlich, dass die hier beschriebe-
nen Merkmale und Funktionen eben auch das gesamte Verkehrswesen
einschlieflen (vgl. etwa: Innis 1997); die mediale Qualitit von Schrift und
Papier verdndert sich nicht nur durch die Druckerpresse ums Ganze, son-
dern auch durch Strafenbau, Pferdeziichtung und (weitere) Techno-Ve-
hikel. Entsprechend schwierig sind die Konturen der »massenhaft ver-
breiteten Kommunikationsmittel«, ihre konstitutiven Teilelemente und
eben auch ihre die Gesellschaft priagenden Verfahren zu bestimmen.

Es ist bezeichnend, dass eine Reflexion auf »die Medien« historisch
mit einem Vergleich der Qualitdten unterschiedlicher Einzelmedien, v.a.
von neu auftretenden mit schon etablierten, einsetzt. Bevor die Frage
nach den Gemeinsamkeiten und den Verflechtungen von Medien — und
somit die Frage ihrer »Medialitdt« im umfassenden Sinne — diskutiert
wird, werden sie (meist noch unter der Perspektive distinkter Formen
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kiinstlerischen Ausdrucks) durch Vergleich und Gegeniiberstellung mit
(notwendig selektiven) Eigenschaften und Definitionen versehen. Rainer
Leschke beschreibt solche Erkenntnisverfahren, die v.a. mit Bezug auf
Film und Radio (und in Abgrenzung zu Sprache, Theater etc.) in den
1920er Jahren virulent werden, als »primére Intermedialitit«; so wird der
frithe Film in Abgrenzung zu Literatur und Theater durch die reine Visu-
alitét, die Prasenz von Mimik und Gestik, die >traumhafte« ﬁberbriickung
von Raum und Zeit in der Montage als eine spezifische Wahrnehmungs-
form definiert. Entsprechend werden auch diese Aspekte auf ihre gesell-
schaftliche Relevanz hin diskutiert. Die distinktive Identifikation eines
(neuen) Einzelmediums und der Prozess intermedialen Vergleichens wer-
den dabei in aller Regel durch Verweis auf die Technik plausibilisiert:

»Die Qualitidten des Mediums werden seinen technischen Leistungen und deren
Grenzen entnommen. [...] Die Form der méglichen Inhalte eines Mediums
wird demnach durch die technischen Bedingungen determiniert, die im Me-
dienvergleich ermittelt werden. [...] Intermediale Differenzen werden durch
den Vergleich technischer Bedingungen festgestellt. Von diesen differentiell er-
mittelten technischen Kondititionen wird auf die Strukturen des Vergleichsme-
diums geschlossen und im Idealfall werden seine Formen und damit seine Ge-
setze ermittelt.« (Leschke 2003: 39)

Diese das Medium identifizierende Bezugnahme auf Technik spitzt sich
in der Regel noch zu, wenn schliellich ein einzelnes Medium systema-
tisch und somit tiber den bloB differenzierenden Vergleich zum Gegen-
stand einer »Einzelmedienontologie« (Leschke 2003: 73ff.) wird. Um
eine >addquate< Realisierung und Nutzung eines Mediums — sei es in sei-
ner kiinstlerischen Handhabung, sei es in seiner gesellschaftlichen Im-
plementierung — zu formulieren, werden unter Bezug auf seine techni-
schen und materiellen Bedingtheiten die spezifischen >Potenziale< her-
ausgearbeitet.” Dem entspricht eine avancierte dsthetische Praxis, die sich
(in Ankniipfung an die klassische Moderne und in Absetzung vom
konventionalisierten Umgang, der Medien zu einer »black box< werden
lasst) die Aufgabe stellt, die materiellen Voraussetzungen der Medien zu
reflektieren und der Wahrnehmung zuginglich zu machen (Schmitz
2001). Deshalb ist es kaum verwunderlich, dass in ganz unterschied-
lichen medientheoretischen Modellen die »Aufkldrung¢ tiber die verbor-

Prominent findet sich eine solche Vorgehensweise schon in G. E. Lessings
(allerdings vergleichender) Bestimmung der fiir Poesie und Malerei qua
ihrer materiellen Verfasstheit (z.B. Linearitdt vs. Synchronitit der
Darstellung) jeweils angemessenen Gegenstinde (Lessing 1980[1766]: v.a.
S. 114f)).
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gene Funktionsweise der Medien vornehmlich von der Kunst erwartet
wird, die in ihren reflexiven Praktiken die Basiselemente eines Mediums
sichtbar macht.*

Die Technik ist somit ein zentraler, wenn auch nicht der einzige, Be-
zugspunkt, um einem Medium bei all seiner konstitutiven Heterogenitit
Konturen zu verleihen und um damit auch seine spezifische gesellschaft-
liche Wirksamkeit zu erfassen. »Technik« ist dabei selbst, nicht weniger
als Medium/Medien, ein unscharfer Begriff; er schwankt etwa zwischen
einer materiellen Apparatur und einem Prozess der Formalisierung, zwi-
schen Unverfiigbarkeit und Instrumentierbarkeit. Weil Medien auflerdem
immer aus einer Konstellation von solchen heterogenen Techniken be-
stehen, bleibt der Zusammenhang Technik-Medien-Gesellschaft zumin-
dest variabel rekonstruierbar und die sei es kiinstlerische, sei es theoreti-
sche Reflexion auf die je spezifischen materiellen Voraussetzungen eines
Mediums ist zumindest immer auch eine Neu-Erfindung und nicht eine
schlichte Aufdeckung seiner spezifischen Potenziale. Die Technik selbst
ist als Referenzpunkt fiir die Definition des Mediums immer schon eine
ausgewdhlte, durch die Formbildungen und &sthetischen Praktiken eines
Mediums geprdgte Technik.

Digitalisierung

Die Auseinandersetzung mit neuen Medien und ihren neuen gesellschaft-
lichen Konsequenzen greift immer wieder auf die diskursiven Verfahren
der geschilderten »priméren Intermedialitit« sowie der »Einzelmedien-
ontologie« zuriick, um den medientechnischen Innovationen Sinn abzu-
ringen. Dies zeigte sich in den letzten Jahren auch unter Bezug auf den
Prozess der Digitalisierung, wobei die Diskussion besondere Brisanz
dadurch erhielt, dass diese neue Technik weniger als Grundlage eines
neuen Mediums, denn als Verdanderung, Verbindung oder gar Abschaf-
fung aller bisherigen Medien perspektiviert wurde.

Gerade wegen dieser Reichweite wurde die Digitalisierung zu einem
auch symbolischen Fluchtpunkt, der eine plausible und handhabbare

Gewissermalien klassisch, bei McLuhan, wird dem Kiinstler die Fahigkeit
zugesprochen, »dem morderischen Schlag einer neuen Technik jederzeit
auszuweichen« (McLuhan 1970: 71); ganz aktuell und aus einer ganz
anderen medientheoretischen Perspektive formuliert der Medienphilosoph
Dieter Mersch mit Bezug auf die Kiinste: »Diese spalten das Medium,
wenden es gegen sich selbst, verstricken es in Widerspriiche, um die
medialen Dispositive, die Strukturen der Narrativitdt und Sichtbarmachung
zu demaskieren [...]« (Mersch 2006: 227).
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Biindelung der vielfdltigen und heterogenen Transformationen der »Me-
dienlandschaftc¢ erlaubt. Auch Verdnderungen, die nicht (oder nicht al-
leine) durch die technische Innovation verursacht sind, konnen ihrer Dy-
namik zugerechnet und somit verstanden werden. So werden beispiels-
weise Verschliisselungstechnologien oder die Adressierung differenzier-
ter Zielgruppen — Entwicklungen, die lange vor der Digitalisierung des
Fernsehens eingesetzt haben — immer wieder als >logische« Folgen der
digitalen Technologie angefiihrt. Thomas Elsaesser hat etwa fiir die Me-
dien Film und Fernsehen beschrieben, wie mit dem Label Digitalisierung
mediale Briiche markiert, Verdnderungen sichtbar gemacht und dramati-
siert werden konnen, womit eine Vielfalt an komplexen Entwicklungen
eine Struktur erhilt; Digitalisierung wird so zum entscheidenden Be-
zugspunkt, der die Abgrenzung zu élteren Medien und die ontologische
Bestimmung der neuen méglich macht:

»The digital in this view is not a new medium, but rather, for the here and now,
for the time being, for film and television, first and foremost, a new medium of
yknowing« about these media.« (Elsaesser 1998: 222)

»Die Digitalisierung« ist allerdings auch hier nur dann ein verléssliches
Erkenntnisinstrument, wenn die Technik als ein unmittelbar einsichtiger
Ort der Wahrheit konzipiert wird — der Ort, an dem die entscheidenden
Einsichten in das Medium gewonnen werden konnen, weil es dieses im
Ganzen strukturiert. Aufféllig ist an dieser Verfahrensweise zudem, dass
ihr Blick auf Technik vor allem eine kiinftige und ideale Identitédt der
Medien zu erkennen verspricht, wihrend die gegenwértige Konstellation,
in der digitale Techniken noch im Kontext von Analogmedien operieren,
eher als hybrid, uneindeutig und deshalb nur als unvollstéindige Realisie-
rung technischer Potenziale erscheint. Die Technologie wird damit zu
einem epistemologisch privilegierten Ort, weil man in ihr die Wahrheit
und Zukunft des Mediums aufspiiren kann. Aktuelle institutionelle und
technische Auspragungen der einzelnen Medien lassen sich dann gegen-
iiber diesen MaBstdben als defizitdr beurteilen: Sie realisieren die »Poten-
ziale< der digitalen Technologie nicht in vollem Umfang.

Eine solche Definition eines Mediums iiber bestimmte >Potenzialex,
die ihm unter Verweis auf ihre Technik zugeschrieben werden, scheint
ein notwendiger Bestandteil aller Auseinandersetzungen um Medien und
ihre gesellschaftlichen Konsequenzen zu sein:

»Die Fragen, was Medien sind, wie sie sich zueinander verhalten, was sie fiir
soziale Systeme leisten und welche Funktion sie fiir die Gesellschaft erfiillen,
werden vor allem unter dem Gesichtspunkt der Potenzialitdt diskutiert, also hin-
sichtlich dessen, was Medien sein sollten oder kdnnten.« (Ruchatz 2002: 137)
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Die Ausformulierung der spezifischen Potenziale der Digitalisierung
bleibt dabei ambivalent. Wihrend auf der einen Seite die digitale Daten-
verarbeitung zu flexibel und zu vielgestaltig erscheint, um ihre konkrete
Entwicklungslinien als Medientechnik zu prognostizieren, kann auf der
anderen Seite gerade diese — in Absetzung von den »alten< Medien hoch-
spezifische — »Universalitét< als Merkmal digitaler Medien und zugleich
als Faktor gesellschaftlicher Transformation markiert werden. Ausgangs-
punkt solcher Ansitze bildet die Uberzeugung, dass sich die digitale Da-
tenverarbeitung grundlegend von allen vorangegangenen Codes, Zei-
chensystemen oder Speichermedien unterscheidet. Der Computer arbeitet
mit diskreten und mathematischen Einheiten, die berechnet werden koén-
nen. Verschiedenste Zeichensysteme oder mediale Verfahren — Fotos und
Fernsehbilder, Buchtexte und Radiokldnge etc. — konnen digital codiert
und somit im Computer gespeichert und bearbeitet werden. Die Grenzen
zwischen den bisher etablierten Medien werden damit briichig: »Jedes
digitalisierte Medium 146t sich prinzipiell in jedes andere digitalisierte
Medium umformen, die Grenzen zwischen den digitalisierten Medien
verschwinden auf der Ebene der Signale und der Zahlen.« (Coy 1994:
45f1)

Insofern Computer und Digitaltechnologie zunehmend in unter-
schiedlichen Einzelmedien zum Einsatz kommen, etabliert sich unterhalb
der institutionellen Formen (Kino, Fernsehen etc.) eine gemeinsame
technische Basis; prinzipiell (d.h. von Inkompatibilitdten der Schnittstel-
len und Programmierungen abgesehen) werden die bislang distinkten
Medien damit in ein medientechnisch einheitliches System integriert. Der
intermediale Vergleich >alter< und »neuer< Medien, der sich an der Unter-
scheidung von analogen und digitalen Technologien orientiert, l4sst es
plausibel erscheinen, dass >Digitalisierung< quer zu den unterschiedli-
chen Geriten, Institutionen etc. und in ganz verschiedenen Konstellatio-
nen weitgehend identische Effekte mit sich bringt.

Beispielhaft zeigt sich dies in Lev Manovichs Studie The Language
of New Media.” Das Vorhaben, die gegenwirtige Entwicklung des Meta-
Mediums Computer nachzuzeichnen (Manovich 2001: 6f.), wird auch
hier durch einen Ruckgriff auf die technischen Grundlagen digitaler Da-
tenverarbeitung eingeleitet und autorisiert: »I scrutinize the principles of
computer hard- and software and the operations involved in creating
cultural objects on a computer to uncover a new cultural logic at work.«
(Manovich 2001: 10) Die kulturellen Konsequenzen der »neuen< Medien

5 Als Beispiel scheint mir dieses Buch besonders interessant, weil es sich

explizit als kulturwissenschaftlich versteht und im Ganzen sicher nicht als
»technikdeterministisch¢ bezeichnet werden kann.
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konnen >aufgedeckt« werden, indem die einerseits tiefer liegenden (mog-
licherweise durch die »Oberfldchen«< verdeckten), andererseits aber — sind
sie einmal aufgedeckt — eindeutigen technischen Prinzipien des Compu-
ters analysiert.

So wird plausibilisiert, dass die »neuen< Medien einen »Kern« aufwei-
sen, der ihnen eine >eigentliche« und spezifische Identitit und kulturelle
Produktivitét verleiht; frither oder spéter wird sich diese »Logik< automa-
tisch durchsetzen: »As computerization affects deeper and deeper layers
of culture, these tendencies will increasingly manifest themselves.«
(Manovich 2001: 27) Entgegen diesem postulierten Automatismus finden
sich allerdings auch bei Manovich Hinweise, dass die vermeintlich iden-
tifizierenden Grundeigenschaften technischer Medien erst durch — wie-
derum wissenschaftliche oder kiinstlerische — performative Arbeit Reali-
tat erhalten: »What we as artists and critics can do now is point out the
radically new nature of media by staging — as opposed to hiding — its new
properties.« (Manovich 1999; Herv. M.S.)

Die Eigenschaften von Medien werden in Inszenierungen definiert,
die immer auch auf konventionalisierte Formen und deren Brechungen,
auf von dlteren Medien etablierte Wahrnehmungsformen und deren Sub-
version verwiesen sind. Es macht dabei einen Unterschied, ob und wie
die (technischen) Merkmale der Medien sichtbar gemacht werden oder
ob sie im Status des bloBen, unzuginglichen Funktionierens verbleiben;
die Technik selbst wird somit wohl eine andere, wenn sie sichtbar, re-
flektiert und medial inszeniert wird. Der Stellenwert der Technik fur die
mediale Konstitution von Gesellschaft bleibt also auch mit Blick auf die
Digitalisierung ambivalent: Sie verleiht den Massenmedien Konsistenz
und somit die Vorstellung einer spezifischen Wirksamkeit; zugleich ist
sie den sozialen und kulturellen Praktiken keineswegs vorgédngig, son-
dern erhilt selbst erst durch diese Konturen. Fiir eine mediensoziologi-
sche Perspektive liegt es deshalb nahe, nach der sozialen Prigung der
Technik und der Medien zu fragen. Allerdings hat Raymond Williams in
Auseinandersetzung mit der Frage, wie das Fernsehen die Gesellschaft
verdndere, schon 1975 darauf hingewiesen, dass eine bloBe Umkehrung
der Fragestellung (also statt der technischen Pragung von Gesellschaft
jetzt die soziale Prigung von Technik zu fokussieren), nichts an der un-
befriedigenden Gegeniiberstellung von Technik vs. Gesellschaft dndere:
»each position, though in different ways, has abstracted technology from
society« (Williams 1990[1975]: 13). Die Uberwindung dieser Dichoto-
mie von Technik und Sozialem soll deshalb im Folgenden als Mal3stab
fiir die Auseinandersetzung mit der medialen Prigung von Gesellschaft
dienen.
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Technik als Einschreibung

Um die technische Verfasstheit der Medien als sozial und kulturell wirk-
samen Faktor zu beriicksichtigen, ohne die Technik damit zugleich als
selbsterkldrende Grofle und Wahrheitsinstanz der Medien zu setzen, hat
der Medienwissenschaftler Hartmut Winkler ein Modell »zyklischer Ein-
schreibung« formuliert. Die fest stellende und der spontanen Gestaltung
weitgehend entzogene Materialitdt der Technik steht dieser Perspektive
zufolge in einem komplementdren und wechselseitig konstitutiven Ver-
héltnis zu den fliichtigen Handlungen und insbesondere den revidierba-
ren symbolischen Praktiken. Weil dieses Modell zum einen von anderen
fiir die Beschreibung digitaler Medien aufgegriffen wurde, weil sich zum
anderen auch noch an ihm die Dilemmata einer technischen Verortung
der medialen Prcgung von Gesellschaft zeigen, soll es hier kurz skizziert
und kritisch diskutiert werden.

Durchaus in Ubereinstimmung mit techniksoziologischen Modellen
stellt Winkler zunéchst die gesellschaftliche Verbindlichkeit und Unver-
fiigbarkeit der Geridte und Apparate heraus; er betont »die Hérte der
Technik [...], die relative Blindheit der Technikentwicklung, ihren pré-
skriptiven Charakter« (Winkler 2000: 13), die sich nur allzu hiufig ei-
nem kurzfristigen Handeln sowie einer sozialen Planbarkeit entziehen
und damit einer einmal realisierten Konstellation langfristige und nicht
beliebig modifizierbare Konsequenzen verleihen. Diese »Hérte der
Technik ist allerdings, auch wenn sie zunéchst als deren bloBes Gegen-
teil erscheint, in doppelter Hinsicht mit Handlungen und Kommunikatio-
nen verwoben. Zum einen muss sie selbst als ein Produkt sozialer und
symbolischer Praktiken betrachtet werden. »Evidenz und Unbezweifel-
barkeit [sind] nicht Ausgangspunkt, sondern Resultat der Anordnung.«
(Winkler 1999: 60) Erst die Einschreibung von ingenieurs- und naturwis-
senschaftlichem Wissen, das »der Natur ihre Gesetze entreifit« (ebd., 51),
in die Technik, erst die Finanzierung unendlicher Testreihen und die po-
litische Bereitstellung von Ressourcen und Garantien verleiht den Ge-
raten und Apparaten ihre Soliditit. Zum anderen unterlduft oder unter-
bindet die »Hirte der Technik« nicht schlicht den Eigensinn sozialer
Praktiken, sondern verleiht diesen Verlisslichkeit und Stabilitit.

Diese zwei Aspekte verbindet Winkler nun zu einem Modell der
»zyklischen Einschreibung« (Winkler 2000: 14), das die Wechselwir-
kungen zwischen Technik/Apparaten auf der einen Seite und sozia-
len/symbolischen Prozessen auf der anderen modellhaft erkldrt. Die
Technik nimmt demnach in einem »tatséchlichen und historischen Pro-
zeB der Ubertragung« den Gehalt von sozialen und kulturellen Prozessen
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in sich auf und »vergegenstindlicht« sie »in der eigenen Struktur«
(Winkler 1991: 230). Selektiv schreiben sich einige Praxisformen in
technische Konstellationen ein, die deren >Logiken< somit apparativ
reproduzieren. Erst durch diesen Prozess wird es moglich, dass Technik
»Macht iiber die Zukunft gewinnt« (ebd.: 231) und Wahlmdoglichkeiten,
die auf der symbolischen Ebene generell moglich wiren, ausschlief3t
(ebd.: 75). Eine solche Beschrinkung von Wahlmdoglichkeiten stellt dann
den zweiten und komplementiren Moment der Einschreibung dar. Die
einmal realisierte apparative Struktur verleiht zukiinftigen Praktiken eine
bestimmte, durch die »Hérte der Technik« sicher gestellte Struktur.

»Im schlichtesten Fall wird das Buch gelesen oder die Pyramide bestaunt; die
Niederlegung also »verfliissigt« sich hinein in die Praxen, indem es diese Praxen
determiniert oder zumindest formt; das Monument entfaltet Wirkung, gerade
weil es nicht einfach bei sich bleibt, sondern sich in die Praxen zuriick-
schreibt.« (Winkler 2004: 116)

Daraus ergibt sich der zyklische Prozess:

»Was uns als jeweils gegenwirtige Technik gegentibertritt, ist das Resultat von
Praxen der Vergangenheit und gleichzeitig Ausgangspunkt aller Folge-Praxen;
zumindest auf der hier vertretenen Abstraktionsebene ist es exakt der selbe
Zyklus von Einschreibung, Niederlegung und Zuriickschreiben in die Praxen,
der die Mikroebene einzelner Techniken mit der Makroebene der Technik ins-
gesamt verbindet.« (ebd.: 118)

Diese modellhafte Formulierung des Verhiltnisses von Technik —
Medien — Gesellschaft, die Winkler selbst etwa fiir die filmische Techno-
logie im Detail ausgefiihrt hat (Winkler 1991), wird von Jens Schroter
fiir die Analyse der gesellschaftlichen Konsequenzen vernetzter Compu-
tertechnologie fruchtbar gemacht (Schréter 2005). Die Computertechno-
logie kommt einem solchen Modell dabei besonders entgegen, weil sie ja
tatsdchlich zunichst verwendungsoffen und flexibel programmierbar ist;
entsprechend spricht Schréter von einer Selbstprogrammierung der Ge-
sellschaft vermittels der Programmierung — oder in einem weiteren
Sinne: Modellierung — der Computertechnologie. Anhand der Geschichte
der Computernetzwerke zeigt er, wie vielfiltige Visionen und Meta-
phern, Institutionen und Praktiken an unterschiedlichen »Zurechtmach-
ungen« der Technik beteiligt sind, wie sich dann aber in spezifischen his-
torischen Situationen dominante Diskurse in die technische Konstellation
einschreiben, die in der Folge die Vielfalt moglicher medialer Praktiken
beschrinkt. »Die spezifischen Formen von Konstellationen werden im
Laufe der Entwicklung zunehmend stabiler und immer weniger beliebig
reprogrammier- und rearrangierbar.« (Schréter 2005: 281)
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Konkret realisieren sich etwa mit den letztlich etablierten Benutz-
oberfldchen und Programmiersprachen beispielsweise 6konomische Effi-
zienzkalkiile sehr viel stirker als Verfahren demokratischer Gemein-
schaftsbildung, die anfanglich ebenfalls an der Entwicklung der Netz-
werke beteiligt waren. Wer aber heute mit der »Maus< auf »Icons< klickt
und wer sich per yBrowser« durch das Netz bewegt, vollzieht damit not-
wendigerweise Praktiken eines individualisierenden Wettbewerbs um
Aufmerksamkeit (ebd.: 123-143). Die technischen und somit unvermeid-
lichen Effekte der Computertechnologie haben somit selbst soziale Be-
zugspunkte:

»Solche Spezifikationen der ontologisch offenen Maschine werden — soweit
wie moglich und meistens nicht unumstritten — als Vor-Schriften, Pro-Gramme
bis zur Verfestigung zu Hardware in die Maschinen eingeschrieben. [...] Eine
von »aulen< das Soziale verdndernde Wirkung kann von Computern also nicht
ausgehen. Vielmehr wird die dispersive Maschine in verschiedene Konstella-
tionen zerstreut, die sich iiberschneiden konnen.« (ebd.: 279f.)

Leitend fiir den Stellenwert der Technik ist bei Winkler und Schroter
somit die Unterscheidung von spezifischen Mechanismen oder Instanzen,
die durch ihre >harte« Materialitét oder >stabile« Struktur gekennzeichnet
sind, gegeniiber den »weicheren¢, sozial und kulturell flexibel verfiigba-
ren Phidnomenen, die selektiv in jene eingehen und dadurch zugleich
selbst auf Dauer eingeschriankt werden. Entsprechend ist zwar der je
konkrete Gehalt von Techniken/Apparaten durch soziale Einschreibung
geschaffen; dass aber Technik und Apparate auf Kommunikationen und
Handlungen strukturierend einwirken, ist durch ihre Materialitdt, ihre
»Hérte« und ihre Stabilitét garantiert.

Genau dieser Aspekt ist zwar zunéchst von groBer empirischer Plau-
sibilitdt und wird von vielen techniksoziologischen und medienwissen-
schaftlichen Ansdtzen gestiitzt; er wirft aber theoretisch erhebliche
Probleme auf, die den Blick auf die technische Konstitution der Mas-
senmedien entscheidend beschrinken, weil er letztlich — trotz und wegen
der »zyklischen Einschreibung« — eine Dichotomie von Technik und So-
zialem fortfiihrt.

Demgegeniiber ist noch die »Harte« und die Pragekraft von Techni-
ken (und nicht nur der dadurch vermittelte Gehalt) von sozialen oder
kulturellen Faktoren ebenso abhidngig wie von ihren eigenen Strukturen
und Materialien. AuBlerdem ist — als Konsequenz daraus — zu bezweifeln,
ob Technik, wie materiell stabil sie auch immer sein mag, irgendetwas in
sich trigt (oder in sich aufnimmt), das sie dann den sozialen Praktiken
einschreiben kann.
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Stabilitdt und Ubersetzung

Selbst wer keine Determination oder Strukturierung der Medien (und
ihrer gesellschaftlichen Funktionen) durch die Technik unterstellt, geht
doch in aller Regel davon aus, dass diese qua ihrer spezifischen Materia-
litdt zumindest einen die Moglichkeiten limitierenden Effekt hat; Dieter
Mersch bringt diese Perspektive auf den Punkt, wenn er Medien genau
dadurch definiert, dass diese zundchst Mittel sind, die etwas ermogli-
chen, dessen Formenvielfalt sie aber zugleich einschrinken: »Sie [Me-
dien, M.S.] bilden >Be-dingungen< (dispositio) einer Produktion, einer
Modellierung oder Konstruktion — so jedoch, dass deren Reichweite wie-
derum durch ihre Materialitét eingeschrinkt wird.« (Mersch 2002: 152)

Plausibilitdt erhélt eine solche Perspektive allerdings zunédchst nur
dadurch, dass die phdnomenologisch erfahrbare Widerstindigkeit von
Materialien, von Geridten und Apparaten vorschnell auf eine Grenzzie-
hung fiir Praktiken, Formbildungen etc. umgerechnet wird. Demgegen-
uber ist aber eine dauerhafte Wirksamkeit von Artefakten auf etwas an-
deres (die Auswirkung von Geréten oder Apparaten auf Sprache, Prakti-
ken, Menschen etc.) keineswegs schon durch die »Hérte« des Materials
und eine daraus resultierende Unnachgiebigkeit und Unverdnderlichkeit
gegeben. Die bloBe Stabilitit besitzt keine Handlungsmacht; sie erhilt
diese nur, wenn sich etwas anderes (Praktiken, symbolische Formen etc.)
immer wieder und immer wieder in dhnlicher Weise an dieser Stabilitéit
»reibtc. Erst durch eine stabile Beziehung also zu anderen Phdnomenen,
die nicht von den Apparaten und Artefakten selbst hervorgebracht
werden, wird »Hérte« realisiert. Eine solche stabile Kopplung — beispiels-
weise zwischen Subjekten und Wahrnehmungsapparaten — wird aber von
den Apparaten und ihrer Materialitdt selbst gerade nicht gewdahrleistet
und basiert immer auf zusitzlichen (diskursiven, praktischen) Mecha-
nismen, die diese Kopplung erzwingen, attraktiv machen oder modi-
fizieren. (Tatsdchlich verbindet sich etwa mit optischen Geridten meist
eine technisch spezifizierte Sichtweise; der regelméBige Blick durch das
Gerit kann aber durch keine apparative »Hirte« sicher gestellt werden.)
Es liegt deshalb nahe, Verfestigungen, spezifische Effektivititen und
selbst blofe Limitierungen gerade nicht auf einzelne Elemente zuriick-
zufiihren, sondern eher auf ein heterogenes Geflecht. In diesem ist es
keineswegs selbstverstidndlich, dass die materiell-technischen Elemente
mehr zur Stabilitdt der Beziehungen beitragen als etwa soziale oder kul-
turelle Praktiken.

Damit sind auch die Grenzen einer »zyklischen Einschreibung« for-
muliert. Programme, Strategien oder Inhalte konnen nicht aus einer dis-
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kursiven Form in eine (andere) technische Form iibertragen werden und
dabei doch die gleichen bleiben. Der Wissenschaftshistoriker Michel
Callon schligt deshalb vor, dies zumindest als »Ubersetzungen« zu be-
zeichnen (Callon 1991: 150), um so zu verdeutlichen, dass sich mit der
Realisierung von Artefakten immer auch die Zielsetzungen und Proble-
matiken grundlegend verdndern, die »eingeschrieben« werden.

Die Vorstellung des Zuriickschreibens von der Technik in die Praxen
postuliert eine transparente Technik, die nicht nur bestimmte Dinge in
sich aufnimmt, sondern diese auch noch iiber Raum oder Zeit hinweg
stransportiert< bzw. »bewahrt<. Demgegeniiber miisste der Eigensinn von
Techniken und Artefakten betont werden, die aus sie definierenden
Konstellationen heraustreten. Sie konnen — wenn denn iiberhaupt etwas
in sie niedergelegt wurde — dieses nicht mitteilen, es sei denn die gesamte
Konstellation bleibt bestehen. Die Dauerhaftigkeit der Technik garantiert
gerade nicht, dass die »Logik« ihres Entstehens kiinftige Praktiken und
Diskurse pragen wird. »The durability and robustness of a translation
tells us nothing about the extent to which it is likely to shape future
translations.« (Callon 1991: 150)

Selbstverstindlich gibt es sowohl materielle als auch immaterielle
(z.B. mathematische) Voraussetzungen und Strukturierungen von Me-
dienkonstellationen; allerdings ldsst sich weder die Art noch das Resultat
solcher >Einfliisse« unabhéngig von den unterschiedlichen Einbindungen
der Technologien in die je spezifische Konstellationen erfassen und defi-
nieren, die das technische Funktionieren weder schlicht zur Geltung
kommen lassen, noch es modifizieren oder abschwiéchen: Sie bringen es
erst hervor.

Dies gilt auch noch fiir die »Beschrankungens, die einzelne Medien-
techniken dem mit ihnen Machbaren auferlegen: So iiberzeugend es auf
den ersten Blick sein mag, dass die technisch >festgelegten< Verfahrens-
weisen bestimmte Moglichkeiten systematisch ausschlieBen — selbst
diese »Beschriankungen« sind durch die Praktiken und Diskurse produ-
ziert, die das Medium konstituieren. Nur in einem zuvor oder danach
(u.a. durch andere Medien) etablierten Feld an Moglichkeiten wird etwas
definiert, dessen Aussetzen die >Beschrinkungen< eines Mediums und
seiner Techniken markiert. Wo sich die »Hérte< einer Technik bemerkbar
macht, ist diese Wirksamkeit ein Resultat spezifischer Wechselbeziehun-
gen mit Praktiken und Diskursen, die das unverfiigbare Funktionieren
ermoglichen und gegeniiber Alternativen isolieren; auch die »Hérte< und
»Stabilitdt« von Techniken und Medien miissen ununterbrochen reprodu-
ziert werden.
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Die Gegeniiberstellung von Technik/Apparaten/Materialititen auf
der einen Seite und kulturellen und sozialen Praktiken auf der anderen,
kntipft — auch wenn sie durch ein vermittelndes Prinzip wie die »zykli-
sche Einschreibung« verbunden werden — an eine Dichotomisierung an,
die wissenschaftshistorisch durch einen >humanistischen< Ausschluss von
Techniken und Artefakten erst hervorgebracht wurde. Bruno Latour
(2001) hat verdeutlicht, dass die Soziologie ihre Inthronisierung >des
Menschen«< und »des Sozialen< im 19. Jahrhundert nur unter Ausblendung
der Objekte vornehmen konnte: Mit der strikten Unterscheidung von
Menschen und Dingen wird die Welt der Artefakte als eine spezifische,
nicht-menschliche Welt konstituiert. Die Soziologie diagnostiziert — wie
andere Humanwissenschaften auch —, dass die Dinge, obwohl sie einst
vom Menschen geschaffen wurden, sich verselbstéindigen und gegen den
Menschen richten. Sie erklirt es sich deshalb zum Ziel, die Menschen
von der Ubermacht der Dinge zu befreien; als »Theorie reiner Sozial-
welt« (EBbach 2001: 123) sind ihre Grundbegriffe von anti-technischen
Ressentiments affiziert. In der Folge tauchen Artefakte in der Soziologie
semantisch nur als negatives Gegenstiick dessen auf, was man als
menschlich definiert; >der Mensch« soll das Zentrum der Forschung bil-
den. »Das Vergessen der Artefakte (im Sinne der Dinge) hat ein anderes
Artefakt erzeugt (im Sinne der Illusion); eine Gesellschaft, die man durch
das Soziale zusammenhalten muss.« (Latour 2001: 245)

Die Reflexion tiber den Stellenwert der Technik fiir die Medien und
tiber den Stellenwert der technischen Medien fiir die Gesellschaft bleibt
dieser Dichotomie verpflichtet,

»[...] weil sie keine Konzeption von Objekten hat, es sei denn die von den
alternativen >harten< Wissenschaften beigebrachte. Diese Objekte sind dann so
stark, dass sie die Gesellschaft schlicht und einfach determinieren, wodurch
diese wiederum schwach und immateriell wird.« (Latour 1998: 75)

In dieser Perspektive miisste man jede vorwegnehmende Zuschreibung
an die Apparate, Geréte und Techniken, zumal jede Zuschreibung, die sie
in Opposition zu »der Gesellschaft< oder den sozialen und symbolischen
Praktiken setzt, unterlassen, um tiberhaupt den Stellenwert der Techniken
in den unterschiedlichen medialen Konstellation zu erfassen.

Inwiefern dies eine methodologisch realisierbare Perspektive ist,
kann hier nicht eingehend diskutiert werden; abschlieBend sollen aber
zwei Begriffe skizziert werden, die einen anderen Blick auf das Verhilt-
nis von Technik-Medien-Gesellschaft anregen konnen: Die Konzepte
»Abdruck« und »Netzwerk« sollen dabei tiber die mit ihnen bezeichneten
medientechnischen Phédnomene hinaus modellhaft und durchaus auch
metaphorisch produktiv gemacht werden.
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Abdruck und Netzwerk

Die »Pragung«, mit der beispielsweise Miinzen hergestellt werden, er-
scheint auf den ersten Blick nochmals eine medientechnische Steigerung
im Vergleich zum Verfahren (und zur Metapher) der »Einschreibung«
darzustellen:® Ein Zeichen, ein Bild, eine Form werden nicht nur in eine
dauerhafte materielle Form tiberfiihrt (wie wenn Hieroglyphen in Stein
gemeifBlelt werden); sie konnen dariiber hinaus in identischer Form ver-
vielfiltigt werden: die technische Reproduktion.

Fiihrt man die »Prigung« allerdings mit dem umfassenderen Konzept
des »Abdrucks« zusammen, so ergibt sich eine entscheidende Verschie-
bung gegeniiber der Vorstellung einer »Einschreibung«. Mit dem Ab-
druck verbinden sich, wie Georges Didi-Huberman im Detail rekon-
struiert’, eine Reihe von Ambivalenzen. Zundchst und am deutlichsten
die Ambivalenz zwischen Negativ und Positiv, die der Vorstellung eines
bloBen Einschreibens, einer identischen Reproduktion zuwider lduft.
AuBerdem ist die Sichtbarkeit des Abdrucks zum einen Folge einer un-
mittelbaren Beriihrung, eines direkten Kontakts, zum anderen aber wird
die Form nur sichtbar, wenn das, was sich abgedriickt hat, abwesend ist
und erst mit dieser Abwesenheit »eine formgebende Kraft« (Didi-Huber-
man 1999: 32) entfaltet. Die damit gegebene »Vereinigung einer Nihe
und einer Ferne« (46), einer unmittelbaren Wandlung eine Negativs in
ein Positiv durch Beriihrung, unterlaufen die gangigen Unterscheidungen
von Présenz vs. Représentation, von Realismus vs. Schematismus (25f.).

Als Modell fiir eine technische Pragung der Massenmedien und einer
medientechnischen Pragung der Gesellschaft, scheint mir dies eine modi-
fizierte Perspektive auf die Materialitdten, ihre Verhdrtungen und Ver-
bindlichkeiten zu erdffnen, weil diesen somit eine zwar konstitutive, aber
in ihren Effekten eben ambivalente Rolle zukommt: Gerade weil es Ma-
terialitdten sind, konnen sie sich nicht eins zu eins in etwas anderes — in
Gesellschaft, in Wahrnehmung etc. — umsetzen (sondern etwa nur durch
Transformation, durch Abwesenheit).

Das Modell der »Einschreibung« ist weit tiber die hier referierten Thesen
von Winkler und Schréter hinaus in Medientheorie und Techniksoziologie
verbreitet; so formuliert etwa Hickethier bzgl. des Fernsehens, dass »sich
die Gesellschaft mit ihren Normen und Bedingungen in die Bilder selbst
einschreibt« (Hickethier 1992: 25).

Bei Didi-Huberman wird, was hier nicht ausfiihrlich diskutiert werden
kann, der Abdruck gegen die traditionelle hierarchisierende Unterscheidung
von (kiinstlerischer) »imitazione« und (nur handwerklicher) Reproduktion
als Paradigma und »Ursprung« aller Bildhaftigkeit ins Feld gefiihrt.
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Eine weitere Ambivalenz des Abdrucks besteht zudem darin, dass er
zwar die resultierende Form determiniert, dass aber gerade deshalb das
Resultat unbestimmt ist. Die Geste des Abdrucks und das Material, in
dem der Abdruck Spuren hinterldsst, sind gleichermal3en beteiligt an dem
Ergebnis; das macht die Produktivitit des Abdrucks entscheidend aus.
Didi-Huberman betrachtet den Abdruck deshalb als das »Experiment
einer Beziehung« (ebd.: 18): »Einen Abdruck machen heif3t folglich, eine
technische Hypothese aufstellen, um zu sehen, was sich daraus ergibt.
Das Resultat ist voller Uberraschungen, iibertroffener Erwartungen und
sich plotzlich 6ffnender Horizonte.« (ebd.: 17)

Der Abdruck mag némlich auf den ersten Blick wie eine punktuelle,
determinierende Berithrung erscheinen; tatsichlich ist er aber abhéngig
von einer komplexen und voraussetzungsvollen Operationskette, in die
etwa die Sammlung von Formen und ihre Schematisierung ebenso ein-
geht wie das Tragermaterial und dessen Zirkulationspotenzial. Einen Ab-
druck erzeugen heifit somit auch, »ein Netz von materiellen Beziehungen
zu erzeugen, aus denen ein konkretes Objekt hervorgeht« (17).

Erst in diesem Netzwerk heterogener Verfahren und Elemente erhal-
ten bestimmte Teilvorgidnge eine spezifische >Stabilitdt< und »Wirksam-
keit«. Hier trifft sich Didi-Hubermans Modell des Abdrucks mit den The-
sen der Actor-Network-Theorie, die ebenfalls die Vorstellung von »rela-
tional materiality« (Law 1999: 4) stiitzt. Eine Analyse von Assoziationen
(seien es >Gesellschaften¢, seien es technische Gerdtschaften) sollte es
demzufolge immer vermeiden, schon vor der Rekonstruktion des Netz-
werks und der mit ihm gegebenen >Aktanten< einzelnen Elementen mehr
oder weniger Determinationskraft, mehr oder weniger Stabilitdt zuzu-
sprechen. Zudem werden, wie oben schon angedeutet, die Prozesse im
Netzwerk als »Ubersetzungen< verstanden, das heift als Prozesse, die
notwendigerweise aus Ahnlichkeiten und Differenzen bestehen (ebd.: 6).
Die Konsequenz dieses Modells, das kann hier nur angedeutet werden,
ist allerdings auch, dass »das Soziale< und >die Gesellschaft< nicht mehr
als Bereiche je eigener >Logik¢ verstanden (und deshalb der Technik als
Einwirkungsflache gegeniiber gestellt) werden kénnen.

Gerade fuir die Frage nach der medientechnischen Seite gesellschaft-
licher Konstitutionsprozesse scheinen mir ein solch offenes Modell von
Pragung/Abdruck und ein derart umfassendes Modell von Netzwerken
einen relevanten Bezugspunkt darzustellen. Technik gibt es nur als
Technik plus X, als Technik, die dadurch Gesellschaft prdgt, dass sie
immer unwigbare Knotenpunkte, Ubersetzungen, Beriihrungen zu ande-
ren Prozessen eingeht, die die Technik als etwas sichtbar werden lassen,
das Abdriicke hinterlésst.
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DIE ERFINDUNG DER BILDERFLUT
Raffael und seine Kupferstecherwerkstatt

CORINNA HOPER

Die eigentliche Geburtsstunde unserer heutigen Bilderflut liegt weit zu-
riick, denn nicht nur der Buch- sondern vor allem der Bilddruck hat die
Welt seit dem 15. Jahrhundert radikal verdndert. Vor allem die sogenan-
nte Reproduktionsgrafik, d.h. die Wiedergabe von Gemélden, hauptsich-
lich im Kupferstich, war dabei tiber die Jahrhunderte wegweisend und ist
doch heute fast vergessen. Selbst von der Kunstgeschichte wird sie im-
mer noch unterbewertet, sowohl was ihre »Kunst« angeht, als auch ihre
»Geschichte«, d.h. den gesellschaftlichen Prozess, den sie ausgelost und
dessen Entwicklung sie iiber lange Zeit begleitet hat.' Bis zur Mitte des
19. Jahrhunderts, d.h. bis zur Erfindung der Fotografie, war die Repro-
duktionsgrafik die einzige Moglichkeit, Kunstwerke in Abbildungen zu
vervielfiltigen. Speziell Raffael hatte zu Beginn des 16. Jahrhunderts an
der Einfiihrung und Verbreitung dieser durchaus europdisch orientierten
Bildvermittlung einen ganz entscheidenden Anteil.

Grundsitzliche Voraussetzung fiir die neue Art der Bildvermittlung
war die Erfindung des Holzschnitts (in Weiterentwicklung des Buch-
drucks) und bald darauf des leichter und schneller zu handhabenden
Kupferstichs (der aus der Metallpunzierung hervorging) in der ersten
Hilfte des 15. Jahrhunderts. Seit dem 16. Jahrhundert wurde speziell die
Reproduktionsgrafik zur wichtigsten Quelle kultureller Information: Sie
vermittelte eine umfassende Enzyklopéddie der Welt der Kunst an allen
Orten und in allen Bevolkerungsschichten. Erst mit Beginn des Zeitalters
der technischen Reproduzierbarkeit, der Fotografie um die Mitte des 19.

' Der Beitrag fulit weitgehend auf Hoper/Briickle/Felbinger (2001). Zum An-
teil der Reproduktionsgrafik am gesamten Schaffen aller Grafiker vgl. Ivins
jr. (1943: 146): »The reproductive Print makers ... were at least ninty-nine
percent of all print makers [...]«.
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Jahrhunderts, begann ihr Untergang; ihr wichtigstes Medium, der Kup-
ferstich, wird heute an kaum einer Akademie noch gelehrt.?

Die in groBler Zahl erhaltenen Werke, die nicht zuletzt auch der In-
stitution »Kupferstichkabinett« ihren Namen gegeben haben, werden als
Massenproduktion gering geschitzt, wozu auch der ungliickliche Gat-
tungsbegriff »Reproduktionsgrafik« nicht gerade hilfreich beitragt. Trotz
zahlreicher Vorschldge hat die Kunstgeschichte jedoch noch immer kei-
nen anderen adidquaten gefunden, der zwischen »iibersetzender Grafik«
(»stampa di traduzione«) und »Interpretationsgrafik« anzusiedeln wire.’

Dennoch sollte nie vergessen werden, dass die Wurzeln unserer der-
zeitigen Bilderflut mit technischen Reproduktionsméglichkeiten letztlich
in der »medialen Revolution des 15. Jahrhunderts« liegen, als zum ersten
Mal Bilder nicht mehr nur in Kirchen und Palédsten von wenigen zu sehen
waren, sondern in grofler Zahl in die Hauser flatterten und das Sammeln
von Kunst sowie der Kunstgenuss vielen offen stand, ohnangesicht von
Beruf, Stand, Herkunft oder sozialem Rang.4

Reproduktionsgrafik bedeutet die »Vermenschlichung« des Bildes
vom Gegenstand des Kults und Glaubens, der Verehrung, Représentation
und Illusion hin zu einem des privaten Lebens mit der Moglichkeit einer
vom Aufbewahrungsort unabhidngigen, allein vom Individuum zu be-
stimmenden Rezeption. Anhand dieser Blitter wurde tiber Kunst disku-
tiert, entstanden Kunstkritik und Kunstgeschichte, die wiederum Voraus-
setzung waren fiir die Erfindung von Museen und ihrer Katalog, d.h. der
institutionellen Vermittlung von Kunst. Reproduktionsgrafik war daher
die »Schule des Sehens« schlechthin.

Zur in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts in groferen Teilen Europas
gefiihrten Diskussion, welches Reproduktionsverfahren das bessere sei,
Kupferstich oder Fotografie, vgl. Hoper/Briickle/Felbinger (2001: 107-111)
sowie Renié (1998: 41-53), Peters (2000: 3-32) und Hef (2001: 137-144).
Man denke auch an Negativ-Begriffe wie »holzschnittartig« oder »abge-
kupfert«, die aus der Grafik herriihren, oder gar den ironisch-drohenden, im
Volksmund immer noch iiblichen Spruch »Mein lieber Freund und Kupfer-
stecher!l«. Zu den verschiedenen Benennungsversuchen siehe Hdoper/
Briickle/Felbinger (2001: 73, 112 Anm. 1, 115 Anm. 101-106).

Vgl. den Ausspruch des Grafen d’Alton, eines Zeitgenossen von Goethe:
»Bei Kupferstichen kann ich sagen: was ich Gutes habe, hat kein Monarch
besser — was wohl niemand von Gemélden sagen kann«; vgl. Hoper/
Briickle/Felbinger (2001: 75, 115 Anm. 117).

Noch 1873 forderte der Ordinarius fiir Kunstgeschichte Gottfried Kinkel
auf dem ersten internationalen Kunsthistorikerkongress fiir die Université-
ten, die Kunstgeschichte lehren, jeweils eine eigene Kupferstichsammlung
anzulegen, und im Seminarraum der Berliner Universitdt hatte Hermann
Grimm die Reproduktionsstiche von Giovanni Volpato nach Raffaels Fres-
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Die Kunstgeschichte selbst beschéftigte sich in Gestalt ihres ersten
prominenten Vertreters, Giorgio Vasari, erstmals mit der Druckgrafik am
Beispiel Raffaels. In der ersten Edition seiner »Vite de’ piu eccellenti
pittori, scultori, e architettori« von 1550 werden die Kupferstecher um
Raffael nur am Rande in dessen Lebensbeschreibung erwéhnt, in der
zweiten Ausgabe von 1568 widmete Vasari jedoch erstmals einem Kup-
ferstecher, Marcantonio Raimondi, ein eigenes Kapitel, das er zudem
nutzte, eine allererste Geschichte der Druckgrafik iiberhaupt zu schrei-
ben, in der nicht nur italienische Kiinstler, sondern auch Martin Schon-
gauer, Albrecht Diirer und Lucas von Leyden beriicksichtigt wurden. Zu-
dem definierte er dort den Nutzen der Grafik als Kommunikationsmittel,
auch unabhéngig von ihrer Qualitit:

»Mit dem Kupferstich haben sich viele andere befasst, die zwar nicht solche
Vollkommenheit besessen, aber nichts desto weniger mit ihren Miithen der
Menschheit geniitzt haben; sie haben viele Bilder und Werke ausgezeichneter
Maler ans Licht gebracht und die Méglichkeit, die verschiedenen Erfindungen
und Manieren der Maler zu sehen, denen verschafft, die sich nicht an jene
Platze begeben konnen, wo ihre Hauptwerke sind.« (Vasari 1998, Bd. 5: 426,
430).

Reproduktionsgrafik ist nie Kopie oder Replik eines Originals, sondern
ubersetzt, in der interpretierenden Person des individuellen Kupferste-
chers sowie unter dem Einfluss des jeweiligen Zeitstils, dem letzterer
verpflichtet ist, das Original in ein anderes Medium. Die Unterschiede
entstehen durch:

e die Ubertragung in andere MaBverhiltnisse: fast ausschlieBlich klei-
ner als das Original,

e die Reduktion der Farbwerte auf alle erdenklichen Nuancen zwischen
Schwarz (Druckfarbe) und Weil3 (Papier),

e den Wechsel des Bildtragers: von Holz, Leinwand oder Mauer zum
leichter zu handhabenden Papier,

e die Technik: von gemalter Flache zur gedruckten Linie.

Die Reproduktionsgrafik bewegt sich somit zwischen Ubersetzung und
Interpretation des Originals und erhdlt dadurch einen eigenen &stheti-
schen und kiinstlerischen Stellenwert. Sie ist ein selbstindiges Werk, in
dem Kunst aus Kunst entsteht.

ken im Vatikan an den Wénden aufgehidngt »als dauernde #sthetische
Norm; vgl. Stalla (2001: 37, 40-41).
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Die Anndherung an das Kunstwerk ist in der Reproduktionsgrafik di-
rekter: In Abwesenheit von Farbe wird der Betrachter weniger emotional
als vielmehr intellektuell gefordert. Im Kupferstich kann er wie in einem
Buch lesen, erhilt Informationen und beginnt den eigentlichen Dialog
mit dem Werk. Dabei steht — als neue Form der Bildlektiire — die Kom-
munikation der Idee des Kunstwerks im Vordergrund, die Grafiken iiber-
nehmen die Rolle von Botschaftern. Dem Betrachter 6ffnet sich somit ein
doppeltes Fenster der Erkenntnis: Er sieht nicht nur die Erfindung des
Malers, sondern zugleich deren Interpretation durch den Kupferstecher
und erlebt eine durch die Grafik in Gang gesetzte Freiheit im Umgang
mit der Kunst.

Diirer, Raffael und Raimondi

Obgleich die Mobilitét in fritheren Jahrhunderten mit der unsrigen nicht
zu vergleichen ist, so kannten sich die Kiinstler doch seit dem spéteren
15. Jahrhundert untereinander zumindest durch ihre Werke auf Papier,
d.h. Zeichnungen und Grafik. Albrecht Diirer (1471-1528) beispiels-
weise, der zwar Oberitalien bereist hatte aber nie bis Rom und zu Raffael
personlich gekommen war, schickte seinem Malerkollegen etliche seiner
Holz- und Kupferstiche, die dieser in der Werkstatt authéngte. Raffael
wiederum bedankte sich mit Zeichnungen, darunter einer mit »Zwei Akt-
figuren«, auf der Diirer 1515 notierte, dass Raffael sie ihm geschickt ha-
be.* Auch war es Diirer, der Raffael schlieBlich auf die Idee brachte,
seine Werke in der Grafik zu vervielfdltigen:

»Da Raffael hierbei gesehen hatte, wie Albrecht Diirer bei seinen Kupferstichen
zu Werke ging, so wiinschte er ebenfalls zu zeigen was er in dieser Kunst ver-
moge, deshalb lieB er den Marco Antonio aus Bologna vielfiltige Ubungen in
dieser Kunst anstellen, und da sie demselben trefflich gelangen, lie er ihn
seine ersten Sachen drucken.« (Vasari 1998, Bd. 4: 354).

Dies war die Geburtsstunde einer der fruchtbarsten und erfolgreichsten
Kiinstlergemeinschaften, die es je gegeben hat. Sie bot, in diesem Aus-

6 Lodovico Dolce berichtet 1557, dass Raffael die Stiche authéngte und lob-

te; vgl. Quednau (1983: 130 Anm. 12). Zur Zeichnung Raffaels in Diirers
Besitz vgl. Kaplan (1974: 50-58); Nesselrath (1993: 376-389). Zur raschen
Verbreitung von Stichen auch iiber die Landesgrenzen hinaus vgl. Huber
(1997/98: 22f.). Vasari berichtet iiber Stiche »fatte da Martino [d.i. Martin
Schongauer] e da Alberto Duro«, die bereits Ende der achtziger Jahre des
15. Jahrhunderts in Florenz eingetroffen sind, vgl. Gramaccini (2003: S. 21,
28 Anm. 56).
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maf}, zum ersten Mal die Chance der Vervielfiltigung von Ideen eines
Kiinstlers, Raffael, durch einen Kupferstecher, Marcantonio Raimondi
(um 1475/80-1528).”

Zwar hatte auch Diirer Werkstattmitarbeiter, doch lag die Hauptlast
der kiinstlerischen Herstellung seiner Holzschnitte und Kupferstiche bei
ihm selbst. Raffael hingegen hat nie einen Grabstichel in die Hand ge-
nommen, sondern allein die Ideen geliefert, die sein Unternehmen dann
praktisch und mit einer gewissen kiinstlerischen Freiheit umsetzte.

Raffael, seit 1508 in Rom, arbeitete zur Zeit der Griindung der Kup-
ferstecherwerkstatt bereits an der Ausmalung der Stanzen im Vatikan.
Raimondi stieB 1510 dazu. Zu diesem Zeitpunkt war er kein unbekannter
mehr und hatte bereits eine glanzvolle Karriere hinter sich.® Raimondis
Geburtsdatum ist ungewiss, vermutlich kam er 1475/80 in Argini bei
Bologna zur Welt und wurde Schiiler des Goldschmieds und Malers
Francesco Francia. 1506 ist er in Venedig anzutreffen, wo er erstmals
Holzschnitte von Albrecht Diirer sah und kaufte, wie Vasari berichtet:

»[...] so vertat er in diesen Bléttern fast alles Geld, was er von Bologna mitge-
nommen [...] Und da Marcantonio sah, wieviel Ehre und Vorteil derjenige wohl
erwerben konnte, der eine solche Kunst in Italien ausiibte, faBite er den
Beschluf3, sich derselben mit aller gebiihrenden Genauigkeit und Sorgfalt zu
widmen; so begann er, Diirers Holzschnitte zu reproduzieren [...] Diese genos-
sen wegen ihrer Neuartigkeit und Schonheit ein derartiges Ansehen, daf3 jeder
versuchte, sie zu erwerben. Nachdem er sie also in Kupfer gestochen hatte, mit
breiten Linien, dem Holz entsprechend, in das Diirer geschnitten hatte [...] und
auch dessen Markenzeichen gemacht hatte, also [...] AD, reiissierte es derart,
dal} seine Arbeiten von der Hand Diirers gehalten und als dessen Originale ver-
kauft und gekauft wurden, da niemand wufite, dal sie von Marcantonio ge-
macht worden waren [...] Dariiber erboste sich Diirer derart, daf3 er nach Vene-
dig kam, sich an die Signoria wandte und Marcantonio anzeigte; ihm wurde
aber nur gewihrt, dal Marcantonio nicht mehr den Namen noch das Mono-
gramm des oben genannten Diirer in seinen Werken verwenden sollte.« (Vasari
1998, Bd. 5: 405-406).

Zum Vorldufer auf diesem Gebiet, Andrea Mantegna, der die Reproduktion
seiner Zeichnungen bereits in kleinerem Malle betrieben hatte sowie zur
Frage, inwieweit er selbst als Stecher tdtig war, vgl. Boorsch (1992: 58f.);
Landau (1992: 44-54); Christiansen (1993: 604-612); Wright (1998: 72-
90); Gramaccini (2003: 23-25).

Fiir eine Bibliographie zu Raimondi vgl. Hoper/Briickle/Felbinger (2001:
112 Anm. 7) sowie Pon 2004.
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Ob Diirer, der 1506 zum zweiten Mal nach Venedig reiste, wirklich we-
gen der Kopien kam oder ob er diese erst in Italien bemerkt hat, bleibt
fraglich. In jedem Falle erreichte er vor dem venezianischen Rat zwar
kein Privileg zum Schutz seiner Drucke, sondern nur eine Art Vergleich:
Raimondi durfte weiter kopieren, das Diirer-Monogramm jedoch nicht
mehr verwenden, d.h. die Signatur schiitzte zwar das Produkt, nicht aber
das geistige Eigentum.’

Abb. 1: Albrecht Diirer »Geburt Mariae«, Holzschnitt um 1503

Raimondis Diirer-Kopien (vgl. Abb. 1-2) sind nicht als bewusste Straftat,
sondern eher als Reaktion auf den Markt zu verstehen. Diirer-Drucke wa-
ren in Italien gefragt, standen aber nie ausreichend zur Verfugung und

Zu eventuellen Irrtiimern in Vasaris Bericht vgl. Gramaccini (2003: 21-22),
der vermutet, dass Diirer gemeinsam mit Raimondi eine italienische Aus-
gabe des »Marienlebens« auf den Markt brachte: Erst als Raimondi sich mit
Raffael zusammentat, soll Diirer die Verwendung des Monogramms unter-
sagt haben. Vgl. dazu einen Brief Diirers von 1506, in dem er beklagt, dass
italienische Kiinstler seine Werke kopierten; Panofsky (1955: 109). Zu Dii-
rer-Kopien seit 1494 vgl. Pon (2004: 39) sowie Held (1975); Strieder
(1978); Gillis (2000/01: 84-95). Vgl. auch das Ratsprotokoll der Stadt
Niirnberg vom 2.1.1512, laut dem ein Grafikhindler in Niirnberg keine
Diirer-Kopien mehr verkaufen durfte; Pon (2004, 140, 197 Anm. 17) sowie
allgemein Borea (1989/90: 22); Loewenstein (2002).
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waren sehr teuer. Raimondis »Diirers« waren auch nach seinem Tod so
populér, dass sie, da sich die Kupferplatten erhalten hatten, bis ins 19.
Jahrhundert nachgedruckt wurden.'’

Abb. 2: Marcantonio Raimondi » Geburt Mariae«, Kupferstich um 1506

Diirer wiederum schiitzte sich nach seiner negativen Erfahrung 1511 bei
der Buchausgabe seines »Marienlebens« mit einem Nachdruckverbot:

»Wehe dir, Betriiger und Dieb von fremder Arbeitsleistung und Einfillen, 1a83 es
dir nicht einfallen, deine dreisten Hande an diese Werke anzulegen! Denn 1a83 dir
sagen, daf} uns das Privileg durch den ruhmreichsten Kaiser des hl. rémischen
Reichs, Maximilian, erteilt ist, daB niemand in Nachschnitten diese Bilder
drucken oder gedruckt innerhalb des Reichsgebiets verkaufen darf. Solltest du
aber in MiBachtung oder aus verbrecherischer Habgier zuwiderhandeln, sei ver-
sichert, dal du nach Konfiskation deines Besitzes mit der schérfsten Strafe rech-
nen mubBt.« (Schoch/Mende/Scherbaum Bd. 2, 2002: 220, 223 Anm. 48).

1" Der Clairobscur-Holzschneider Ugo da Carpi liel 1516 »seine« Erfindung

des Farbholzschnitts in Venedig als Privileg anmelden, obgleich es Vorldu-
fer dieser Technik bereits in Deutschland gab; allerdings war er der erste,
der sie in Italien anwendete; vgl. Dreyer (1972: 283-284, 300 Anm. 6); Pon
(2004: 73-77); Matile (1998: 15). Zum Holzschnitt Diirers »Geburt Mariae«
TIB (1980, Bd. 10: 175); Schoch/Mende/Scherbaum (2002, Bd. 2: Nr. 170);
zur Kopie Raimondis TIB (1978, Bd. 27: 310).
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Raffael und seine Kupferstecherwerkstatt

Die Idee Raffaels, seine oft hinter verschlossenen Tiiren verborgenen
malerischen Werke im Entwurf, d.h. nach seinen Zeichnungen, zu ver-
vielfiltigen, ja auch Erfindungen ausschlieBlich fiir die Verbreitung im
Kupferstich zu erstellen,'" ging Hand in Hand mit Raimondis an Diirer
geschulter meisterhafter Stichtechnik. Auch die neue Hochschitzung der
Zeichnung in der Renaissance als eigenstindiges Kunstwerk, die es wert
ist, erhalten und vervielfiltigt zu werden, trug dieser Rechnung. Schon
bald nach der Griindung der Kupferstecherwerkstatt 1510 gesellten sich,
der grofBen Nachfrage nach den Blittern wegen, weitere Kupferstecher
dazu, allen voran Agostino Veneziano aus Venedig (um 1490 bis um
1540), Marco Dente aus Ravenna (um 1493-1527) sowie der Clair-
obscur-Holzschneider Ugo da Carpi (um 1480-1532).

Die Prisenz dieser Kupferstecher-Werkstatt neben dem groBlen Ma-
ler-Atelier zeigt, dass Raffael hier offenbar eine Marktliicke entdeckt hat-
te, die nun mit dem Propagandamittel Grafik gefiillt werden konnte. Da-
bei steht sein Name auf den Stichen nicht allein stellvertretend fiir seine
Person, sondern vor allem fiir sein kiinstlerisches Unternchmen — heute
wiirde man wohl vom »Label« Raffael sprechen. Doch auch die Kupfer-
stecher kamen in diesem Betrieb nicht zu kurz. Raimondi fiihrte eine
Neuerung in die Druckgrafik ein, indem er erstmals die Signatur aufteilte
zwischen dem Erfinder der Komposition, Raffael (»invenit«), und dem
ausfiihrenden Kupferstecher (»fecit«). Damit wurde er dem Anspruch der
Kupferstecher gerecht, am gemeinsamen Werk gleichwertig beteiligt ge-
wesen zu sein. Und obgleich die Werkstatt als Gemeinschaft fiir die
»Raffael-Grafik« auftrat, signierten die verschiedenen Stecher den gréf3e-
ren Anteil der Blitter jeweils mit ihrem eigenen Namen oder Signet.

Zur perfekten Organisation der Werkstatt, in der wohl mindestens
acht bis zehn Kupferstecher titig waren, gehorte auch eine Art »supervi-
sor«, der den Druck beaufsichtigte und gewissermafen die Funktion des
Verlegers iibernahm, die bis dahin noch unbekannt in der Geschichte des
Bilddrucks war. Auch hier fand Raffael in Baverio de’ Carocci, genannt
Baviera, die ideale Person. Baviera, iiber den kaum etwas bekannt ist,

" Zur Trennung der Begrifflichkeit zwischen »Raffael-Grafik«, d.h. aus-

schlieBlich nach Zeichnungen geschaffenen Stichen, sowie der eigentlichen,
erst ab 1530 anzusetzenden Reproduktionsgrafik nach Gemélden vgl.
Hoper/Briickle/Felbinger (2001: 41, 73, 114 Anm. 94) sowie Landau/
Parshall (1994: 162). Vgl. dagegen Bury (2001: 10) sowie Gramaccini/
Meier (2003: 11), die eine prinzipielle Unterscheidung zwischen »Kiinst-
lergrafik« und »Reproduktionsgrafik« im 16. Jahrhundert ablehnen.
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stammte aus Parma oder Bologna, Geburts- und Todesdatum sind nicht
tiberliefert. Er hatte nicht nur den technischen Vorgang des Druckens
unter sich, sondern war, nach Raffaels Tod 1520, der Besitzer der Platten
und damit sicherlich auch spiter noch erheblich am Umsatz beteiligt.'?
Wie schon bei Diirer war auch die »Raffael-Grafik« keine Auftragskunst,
sondern auf die Bediirfnisse des Marktes hin ausgerichtet."

Das Zusammenspiel zwischen dem Ideenlieferer Raffael, den ausfiih-
renden Kupferstechern, die — wie noch gezeigt werden wird — ein hohes
Maf an kiinstlerischer Freiheit bei der Umsetzung hatten, sowie dem Or-
ganisator, Drucker und Verleger war eine Art »manufakturmifBige Ar-
beitsteilung«. Hatte Raffael seine Kupferstiche, dhnlich wie etliche seiner
Zeitgenossen, von der ersten Zeichnung iiber die Kupferplatte bis zum
Druck allein produziert, wire es nie zu dieser immensen Anzahl und
Vielfalt seiner druckgraphischen Werke gekommen, mithin die Idee einer
massenhaften Verbreitung seiner kiinstlerischen Intentionen nie in die
Tat umgesetzt worden.

»Ein Handwerker, der die verschiedenen Teilprozesse in der Produktion eines
Machwerks nacheinander ausfiihrt, muf3 bald den Platz, bald die Instrumente
wechseln. Der Ubergang von einer Operation zur andren unterbricht den FluB
seiner Arbeit und bildet gewissermaflen Poren in seinem Arbeitstag. Diese Po-
ren verdichten sich, sobald er den ganzen Tag eine und die dieselbe Operation
kontinuierlich verrichtet, oder sie verschwindet in dem Mafle, wie der Wechsel
seiner Operation abnimmt.« (Marx 1968: 360-361).

Erst die Rationalisierung im Produktionsprozess, mit der diese Uber-
ginge von einer Tatigkeit zur anderen eingespart werden, d.h. erst die
Arbeitsteilung zwischen Zeichner, Stecher und Drucker in einer Interes-
sengemeinschaft von gleichwertigen Spezialisten bzw. Partnern, trug
nicht nur zur Qualitéitssteigerung des gemeinsamen Produktes, sondern
auch zu dessen Vielfalt in inhaltlicher und kompositorischer Sicht sowie
zu den hohen Auflagenzahlen bei. Im Marxschen Sinne wird dabei jeder
einzelne Kiinstler, der auf eine Teiltitigkeit im gemeinsamen Arbeitspro-

Zur Bibliographie zu Veneziano, Dente und da Carpi vgl. Hoper/Briickle/
Felbinger (2001: 113 Anm. 31). Zu Baviera vgl. Pon (2004: 69-72), die
vermutet, dass das leere Téfelchen, mit dem etliche Stiche Raimondis und
anderer Kupferstecher signiert sind, die Signatur von Baviera als Verleger
ist. Auch Diirer hatte den Vertrieb seiner Grafiken zwar zundchst selbst ge-
titigt, gab ihn dann aber in professionelle Hiande, so 1497 einem Konrad
Schnitzer und 1500 einem Jakob Arnold; vgl. Schultheiss (1969: 79);
Anzelewsky (1980: 61,257 Anm. 90-91).

Vgl. dagegen Gramaccini (2003: 23), der bei Raffel ein idealistisches, aber
kein merkantiles Konzept sieht.
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zess spezialisiert ist, zum »Virtuosen« dieser speziellen Tatigkeit. Hierin
liegt auch der Grund, dass Raffael nicht unbekannte, sondern durchaus
bereits etablierte Kupferstecher wie Raimondi, Dente und Veneziano in
seine Werkstatt zog."

»Indem man das Machwerk in mehrere verschiedne Operationen teilt, deren
jede verschiedne Grade von Gewandtheit und Kraft erheischt, kann der Manu-
fakturherr sich genau das jeder Operation entsprechende Quantum von Kraft
und Gewandtheit verschaffen. Wire dagegen das ganze Werk von einem Ar-
beiter zu verrichten, so miifite dasselbe Individuum genug Gewandtheit fiir die
delikatesten und genug Kraft fiir die miihseligsten Operationen besitzen.« (Ch.
Babbage, »On the Economy of Machinery and Manufactures«, London 1832,
zit. n. Marx 1968: 369, Anm. 45).

Entscheidend aber bleibt die hohe Eigenstindigkeit in der kiinstlerischen
Ausfithrung durch die individuellen Kupferstecher, deren personlicher
Stil sowie deren Ideenreichtum in der Erweiterung und Ergénzung der
Kompositionsvorgaben Raffaels stets sichtbar ist. Die herausragende
Stellung Bavieras, sowohl in der Leitung und Koordination der Werk-
statt, als auch in seiner Rolle als »Verleger« ist im damaligen Kupferste-
chergewerbe neu und wegweisend.

Dass durch Raffaels Idee, ein Grafik-Unternehmen einzurichten, das
speziell fiir diesen Zweck entworfene Kompositionen verbreitete, nicht
nur ein neuer Kunstzweig entstand, der die Bildvermittlung in den nach-
folgenden Jahrhunderte pragen sollte, sondern auch die Institution des
Verlegers in die Geschichte der druckgraphischen Kunst eingefiihrt
wurde, gehort sicherlich zu seinen bedeutendsten Leistungen auf3erhalb
seiner malerischen Tatigkeit.

Nachdem sich die Reproduktionsgrafik im ersten Viertel des 16.
Jahrhunderts etabliert hatte, arbeiteten Kupferstecher zunichst hiufig in
Werkstéitten zusammen, ab der zweiten Jahrhunderthilfte vermehrt im
Auftrag professioneller Verleger und Héndler, oder griindeten ihre eige-
nen Verlage. Nach und nach wurden auch Bildtitel und belehrende Texte
in den Stichen eingefiithrt und der Markt bestimmte nun die Wahl des
Sujets, des Formats und der Auflagenhohe. Die Adresse des Verlegers
nimmt den obersten Stellenwert ein, das Weiterreichen von Kupferplat-
ten von einem zum anderen Verleger wird stets mit der neuen Adresse
dokumentiert, ohne Riicksicht auf ein eventuelles copyright."

Zur manufakturmifBigen Arbeitsteilung vgl. Braverman (1985: 63-72);
Marx (1968: 356-390). Zum »Babbage-Prinzip« besonders auch Braverman
(1968: 70).

'S Vgl. Gramaccini/Meier (2003: 12-13).
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Hauptaspekte der Reproduktionsgrafik

Einer der Hauptaspekte der Reproduktionsgrafik ist die Interpretation
der Vorlage durch den Kupferstecher: Bereits kleine Manipulationen in
der Wiedergabe konnten hierbei entscheidendes bewirken. In den beiden
folgenden Beispielen schlichen sich etliche (durchaus auch gelenkte)
Irrtiimer in die Kunstgeschichte ein, die von den Kupferstechern selbst,
aber auch von Autoren, die diese als Vorlage fiir Werkbeschreibungen
benutzten, verursacht wurden. Auch hier war Giorgio Vasari der erste,
als er Raffaels berithmtestes Fresko in der Stanza della Segnatura des
Vatikan, das heute den Titel »Schule von Athen« trigt, d.h. eine Ver-
sammlung antiker Philosophen zeigt, deutete als »[...] Darstellung, wie
die Theologen die Philosophie und Astrologie mit der Theologie in Ein-
klang bringen« und im folgenden von den Evangelisten, die das auf-
schreiben, was ihnen von Engeln gesagt wird, sowie schlieBlich explizit
vom hl. Matthdus spricht. Um auf diese Interpretation zu kommen, be-
durfte es nicht der Phantasie Vasaris, sondern ein kleiner Kupferstich war
der Verursacher.

Auch nach Raffaels Tod 1520 produzierte die Kupferstecherwerk-
statt, nun unter der Leitung von Baviera, weiter und Agostino Veneziano
publizierte 1524 einen Stich, der die Gruppe um Pythagoras links unten
im Fresko wiedergibt und offenbar auf eine Entwurfszeichnung Raffaels
zuriickgeht (Abb. 3; zum Fresko vgl. den Stich Abb. 5). Die Architektur-
kulisse erscheint etwas verdndert (eine Sdulenhalle sowie ein Rundbau,
der an das Pantheon erinnert) ebenso die Gesichter, auch sind die Figuren
stellenweise enger aneinander geriickt. Im Buch des Schreibenden und
auf der Steintafel, die ein jingerer Mann fiir ihn hilt, ist eine ldngere
Passage in griechischer Sprache aus dem Lukas-Evangelium zu finden.
Veneziano sah in dieser Figur demnach Lukas und in den anderen die
drei weiteren Evangelisten. Offenbar hatte das Fresko zu diesem Zeit-
punkt noch keinen offiziellen Namen, so dass eine christliche Deutung
zunichst durchaus moglich war. Vasari wiederum, rund 25 Jahre spiter,
wollte oder konnte die griechischen Textstellen nicht Lukas zuordnen,
sah aber einen schreibenden Evangelisten, dem ein Engel den Text vor-
gibt, d.h. Matthdus. Und da er zudem die gesamte Gruppe als Evangelis-
ten stellvertretend fiir die Theologie identifizierte, kam er zu dem
Schluss, dass es sich im Fresko um den Einklang zwischen Philosophie,
Astrologie und Theologie handele, demnach eine christliche Sicht auf
Raffaels Bild. Auf diesen Irrtum machte erst knapp 150 Jahre spiter
Giovanni Bellori 1695 aufmerksam, der den Stich Venezianos beschreibt
und die schreibende Figur nun als Pythagoras identifiziert, doch hatte er
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wohl seinen Vasari wiederum nicht richtig gelesen, denn er spricht von
Vasaris angeblicher Benennung des Evangelisten als Markus.'®

Abb. 3: Agostino Veneziano »Vier Evangelisten (Gruppe mit
Pythagoras)«, Kupferstich 1524

Die Umwidmung einer Figur aus der »Schule von Athen« in der Grafik
ist kein Einzelfall. Auch der sogenannte »Alkibiades« erscheint seiten-
verkehrt in einem um 1524 entstandenen Stich Agostino Venezianos
(Abb. 4) in biblischen Gewand: Als Einzelfigur, nicht mehr in Riistung
wie im Fresko, sondern nur mit einem Tuch bekleidet, isoliert neben
einem Altar stechend und umgeben von Waffen sowie einem groflen
Helm ist er nun »David«, der nach seinem Sieg tiber Goliath ein Opfer
darbringt. Offenbar war Vasari dieser Stich nicht bekannt — nicht aus-
zudenken, wie seine Interpretation des Freskos sonst ausgefallen wire.'”

16 Vasari (1998, Bd. 4: 331, 332); Bellori (1821: 26); Hoper/Briickle/Felbinger

(2001: 62, 113 Anm. 58-60, Nr. F 2.3).

Hoper/Briickle/Felbinger (2001: 62, Nr. F 2.4). Die Identifizierung mit
»David« bisher nur bei Cumberland (1827: 240, Nr. 191). Da Goliaths
Kopf und Davids Schleuder fehlen, glaubt Viljoen (2004: 244 Anm. 27)
nicht an David. Vgl. auch den Chiaroscuro-Holzschnitt des Meisters YHS,
in dem aus dem auf der Treppe lagernden »Diogenes« ein »HIl. Hierony-
mus« wird; TIB (1983, Bd. 48: 124).

68



DIE ERFINDUNG DER BILDERFLUT

Abb. 4: Agostino Veneziano »David (Alkibiades)«, Kupferstich um 1524

Beide Kupferstiche von Veneziano geben uns Ritsel auf, die bis heute
nicht geldst sind: Die Transformationen von Lukas in Matth4us und spa-
ter in Markus sowie die Identifizierung mit dem Philosophen Pythagoras
erst im 17. Jahrhundert, aber auch die Umdeutung des Alkibiades in
David lassen die Frage aufkommen, ob Raffaels Komposition womoglich
150 Jahre lang nicht richtig gedeutet wurde und ihre Titelgebung und
Interpretation zundchst ausschlieBlich durch die Grafik maB3geblich be-
einflusst wurde. Interessanterweise sind beide Stiche Venezianos erst
nach Raffaels Tod entstanden: Traute er sich nicht, die Umdeutungen
noch zu Lebzeiten des Meisters in die Tat umzusetzen? Hatte bereits Raf-
fael selbst die Umwandlung vorgenommen? Oder war es eine Markt-
strategie Bavieras, da sich Blétter mit biblischen Motiven in dieser Zeit
allemal besser verkauften? Liegt die Kunstgeschichte vielleicht mit der
Identifizierung des Freskos als »Schule von Athen« immer noch falsch?
Merkwiirdig bleibt, dass ausgerechnet in der Stanza della Segnatura,
dem Studienzimmer des Papstes, in dem auch seine Bibliothek unterge-
bracht war, inmitten aller in den {ibrigen Fresken versammelten Philoso-
phen, Heiligen, Kirchenvitern u.a. ausgerechnet die Evangelisten fehlen,
die nicht nur in einem Bildprogramm fiir den Papst unabdingbar sind,
sondern zudem in der damaligen zeitgendssischen Literatur (etwa bei
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Vigerio, Cortesi und Egidio da Viterbo) eine entscheidende Vermittler-
rolle zwischen Antike und Christentum spielen. Sollte Vasari, der in die-
sem Fresko die Versohnung zwischen Philosophie, Astrologie und
Theologie sah, der Wahrheit doch naher gekommen sein, als allgemein
angenommen? Die Diskussion ist noch immer im Gange, zumal es einen
zweiten »Stich-Kandidaten« gibt, der zur Verwirrung ebenfalls beigetra-
gen hat.'®

Abb. 5: Giorgio Ghisi »Predigt Pauli (Schule von Athen)«, Kupferstich
1550

Die »Missverstandnisse« um die »Schule von Athen« waren mit Vasaris
Deutung noch lange nicht zuende. Der erste Stich der gesamten Kompo-
sition von Giorgio Ghisi (1520-1582) erschien 1550 in Antwerpen im
Verlag von Hieronymus Cock (Abb. 5). Zwar lasst sich Vasari lange {iber
Cock als Verleger aus, den Ghisi-Stich ignorierte er jedoch vollig. Das
prominente Blatt war ihm aller Wahrscheinlichkeit nach bekannt und er
hitte es eigentlich fiir den Text seiner zweiten Edition der »Vite« 1568
heranziehen konnen, doch ist seine »kreative Ignoranz« insofern zu ver-
stehen, als Ghisis Deutung des Freskos Vasaris eigene vollig auf den

18 Oberhuber (1983: 53) und Wood (1988: 216) vermuten eine marktorien-

tierte Entscheidung fiir die Umdeutung. Kempers (1989: 303-304, 307) be-
tont das Fehlen der Evangelisten. Nach ihm machen die Steinquader, auf
denen zwei der Figuren ihre Fiile abstiitzten, sie als Vertreter des Neuen
Testaments kenntlich: Grund- und Eckstein, das Fundament der christlichen
Kirche, werden im Hintergrund im Tempelbau weiter ausgefiihrt als Hin-
weis auf den begonnen Neubau von St. Peter. Zu einer weiteren Ver-
wechslung Vasaris aufgrund eines Stichs vgl. Hoper/Briickle/Felbinger
(2001: 62-63, 113 Anm. 62-64, Nr. F 12.1).
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Kopf gestellt hitte. In der Bildlegende links unten wird ndmlich darauf
hingewiesen, dass es sich bei der Darstellung um die »Predigt Pauli in
Athen« handele (Apostelgeschichte 17). Beide, der Kupferstecher Ghisi
und der Verleger Cock, hatten das Original in Rom gesehen, warum sie
aber ausgerechnet auf die Predigt Pauli als Inhalt kamen, muss offen
bleiben: Zumal zwei Figuren im Zentrum stehen und jeder der Bibel
Michtige sich eigentlich schon damals hitte fragen miissen, wer, wenn
Paulus wie gewohnlich mit kurzem schwarzen Bart, also in der rechten
Figur dargestellt ist, die zweite mit dem langen weilen Bart ist? Etwa
Petrus, der jedoch nie zusammen mit Paulus in Athen war?

All dies unterstreicht die zuvor genannte These, dass das Fresko zu-
nichst keinen eindeutigen Namen hatte."” Die erste Erwihnung als
»Schole« findet sich 1618 bei Carel van Mander, Gaspare Celio ergénzt
1638 erstmals den Begriff »Athen«, Pierre Daret spricht in seiner Vasari-
Ubersetzung 1651 von »L’Eschole d’Athenes«, Fréart de Chambray
1662 von »Gymnase ov academie des philosophes d’Athens« und
Giovanni Paolo Bellori schlielich 1695 von »Ginnasio di Atene ovvero
la Filosofiax. Am geschicktesten zieht sich Florent Le Comte 1700 aus
der Affire: »la predication de saint Paul au milieu de 1’Areopage: cette
piece est vulgairement nommé L’Ecole d’Athens«. Und noch 1889 pli-
diert der Kunsthistoriker Hermann Grimm dafiir, das Fresko als »Predigt
Pauli in Athen« zu deuten.”

Wie es nun tatsdchlich zu dieser Umdeutung kam, bei der das Bild
zwar selbst unverdndert blieb, aber durch den Text in einen v6llig neuen
Zusammenhang gesetzt wurde, ldsst sich nicht rekonstruieren. Ein Ver-
sehen jedoch scheint es nicht gewesen zu sein, denn eigentlich kénnen
weder Cock noch Ghisi bei der Besichtigung des Freskos die gut sichtba-
ren Titel der Biicher in den Hénden der beiden Hauptfiguren Plato und
Aristoteles, »Timaios« und »Ethica«, entgangen sein. War die Umwid-
mung des Themas eher bewusst lanciert, weil es dem Verleger womdog-
lich um finanzielle Aspekte ging: Eine christliche Darstellung war im
katholischen Antwerpen allemal besser zu verkaufen als eine mit antiken

1 Vasari (1998, Bd. 5: 436-439); zur Bibliographie zu Ghisi und Cock
Hoper/Briickle/Felbinger (2001: 113 Anm. 65). Lomazzo (1844: 70) be-
schreibt 1585 das Fresko mit der »Disputa« in der Stanza della Segnatura
als Verbindung von Theologie und Philosophie. Fiir die »Schule von
Athen« bleibt ihm anschlieend nur die »Predigt Pauli« iibrig, da er die Phi-
losophie ja bereits vergeben hatte.

2 7u allen Autoren vgl. ausfiihrlich Hoper/Briickle/Felbinger (2001: 63-65,
113 Anm. 65-67, Nr. F 2.6) sowie allgemein Wood (1988: 212-214); von
Lohneysen (1992: 108-177); McGrath (1998: 158-160); Kempers (1998:
140-144).
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Philosophen. Hatte sich vielleicht sogar das Tridentinischen Konzil ein-
gemischt, das das prominente Raffael-Bild als katholische Propaganda
nutzen wollte? Oder haben Drucker und Verleger bei ihrem Gang durch
den Vatikan doch ein Werk Raffaels mit einem anderen verwechselt,
denn eine »Predigt Pauli in Athen« hatte dieser tatsdchlich entworfen,
nicht fiir ein Fresko, wohl aber fiir einen der Teppiche in der Sixtinischen
Kapelle.”!

Es bleibt festzuhalten, dass sowohl bei Agostino Veneziano (mit dem
Text aus dem Lukas-Evangelium) als auch bei Giorgio Ghisi, bzw. Hie-
ronymus Cock, (mit dem Hinweis auf die Apostelgeschichte) ein kleiner
Hinweis in der Bildlegende ausreichte, um eine falsche Féhrte zu legen,
in groBer Auflagenzahl zu verbreiten und sowohl die Offentlichkeit als
auch die Kunstgeschichte zu manipulieren.”?

Ein weiterer entscheidender Aspekt der Reproduktionsgrafik ist die stilis-
tische Ubersetzung, d.h. inwieweit der eigene Stil des Kupferstechers
und der Zeitstil, dem er verpflichtet war, die Sehweise auf Raffael be-
stimmt haben und was der Stecher individuell verdndern konnte, nun
ohne die Interpretation des Originals zu beeintrachtigen.

Der Anteil von Zeitstil und Kunstlandschaft an der Ubersetzung einer
Vorlage wird deutlich im Vergleich von Marcantonio Raimondis um
1520/25 entstandenen Kupferstich mit »David und Goliath« (Abb. 6)
nach einer Zeichnung Raffaels zum gleichnamigen Fresko in den Log-
gien des Vatikan und einer zeitgendssischen seitenverkehrten Kopie nach
diesem Stich aus Deutschland von Daniel Hopfer (um 1470-1536), der
jedoch einiges variierte (Abb. 7): Er reduzierte die Landschaftselemente
auf ein eher karges Schlachtfeld und gab den LaubbZumen einen »nor-
disch-knorrigen« Charme. Die Figurengruppen wurden z.T. verdndert,
vor allem in der linken Gruppe Hopfers, in der beispielsweise der Be-
helmte nun aus dem Bild herausblickt. Goliath wurde in eine Riistung
gezwingt und erhielt einen Helm sowie einen Schnauzbart, so dass er

2! Nach Oberhuber (1983: 53-54) war eine Szene mit antiken Philosophen fiir

den niederlédndischen Markt wegen des religiosen Konfliktes zu »modern;
vgl. dagegen Wood (1988: 212) mit der Ansicht, ein Philosophen-Disput
wire Cocks antiquarischem Interesse entgegengekommen; de Chapeaurouge
(1974: 36-37) sieht ein bewusstes Ausmerzen der antiken Buchtitel und die
absichtliche Umdeutung unter Einflussnahme des Tridentinischen Konzils.
Eine Kopie von Ghisis Stich von Gaspare Osello erschien bereits 1572;
vom Verleger Philippe Thomassin wurden bei diesem in einer Auflage von
1617 die beiden Hauptfiguren mit Heiligenscheinen versehen, die in einer
weiteren Auflage durch Gian Giacomo de’Rossi 1648 wieder auspoliert
wurden; vgl. Hoper/Briickle/Felbinger (2001: Nr. F 2.7).

22
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dem Typus eines deutschen Landsknechtes entspricht. Und schlieflich
legte Hopfer bilddominierend eine grofle Lanze quer in den Vordergrund,
die bei Raimondi und dessen Vorbild Raffael nicht vorhanden ist.* Zwar
wird auch in der Kupferstichtechnik Hopfers selbst deutlich, dass er dem
altdeutschen Zeitstil verpflichtet ist, vom Thema »David und Goliath«
jedoch wich er in keinster Weise ab, der Eingriff in das Original verlief
demnach relativ harmlos.

Abb. 6. Marcantonio Raimondi »David und Goliath«, Kupferstich um
1520725

Abb. 7: Daniel Hopfer »David und Goliath«, Kupferstich um 1525

2 vgl. Hoper/Briickle/Felbinger (2001: 58-59, Nr. G 10.1, G. 10.3).
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Eine dritte Moglichkeit des Umgangs mit dem Vorbild ist die Kombina-
tion von Motiven Raffaels mit denen anderer Kiinstler, sei es von einem
weiteren Vorbild, sei es eine Erfindung des Kupferstechers selbst. Hier-
bei hatte schon Raffael seinen Kupferstecher weitgehend freie Hand ge-
lassen. Zumeist stammten von ihm nur die Zeichnungen zu den Figuren,
die Umgebung in Form von Landschaft, Architektur etc. konnten die
Kupferstecher nach eigenem »gusto« hinzufiigen. Wichtig war lediglich,
dass Raffael im Endergebnis in irgendeiner Weise vorkam, so dass sein
Name als »Zugpferd« in der Signatur auch genannt werden konnte. Wie-
derum standen wohl marktstrategische Uberlegungen im Vordergrund.

Abb. 8: Agostino Veneziano » Tarquinius und Lucretia«, Kupferstich 1524

Eine der ersten Kombinationen von Raffael, einem anderen Kiinstler
sowie eigenen Erfindungen schuf Agostino Veneziano in dem 1524 da-
tierten Kupferstich »Tarquinius und Lucretia« (Abb. 8). Die Idee zur
Komposition mit den beiden Figuren der Vergewaltigungsszene sowie
zum Bett samt Baldachin stammte von Raffael.** Veneziano verinderte
den Vorhang ein wenig und brachte sein Monogramm sowie die Jahres-
zahl auf dem FuBschemel an (»M.D.XXIIII/ A. V.«). Der Verweis auf
den Erfinder Raffael findet sich rechts am Tirsturz (»RAPAHEL.
VRBIN. INVEN«). Den Hintergrund des Zimmers iibernahm Veneziano
entweder aus dem Holzschnitt Albrecht Diirers mit der »Geburt Mariae«

2 Die Zeichnung, heute in Windsor Castle, wird Raffaels Mitarbeiter Perino

del Vaga zugeschrieben, der sie vermutlich nach Anregungen Raffaels ge-
schaffen hat; vgl. Clayton (1999-2001: Nr. 49). Zum Stich vgl. Hoper/
Briickle/Felbinger (2001: Nr. A 81).
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oder der Kupferstichkopie seines Werkstattkollegen Raimondi (Abb. 1-2)
mit einigen kleineren Verdnderungen. Eigene Erfindungen Venezianos
hingegen sind der aus dem Hintergrund herbeieilende Vater Lucretias
sowie — in etwas drastischer Anspielung auf das Thema — die beiden
kopulierenden Hunde im Vordergrund rechts.

Abb. 9: Agostino Veneziano/ Enea Vico »Tarquinius und Lucretia«,
Kupferstich (Zustand der Platte Mitte 16. Jahrhundert)

Die Geschichte der Reproduktionsgrafik ist immer auch eine Geschichte
der Kupferplatten selbst, die durch die Hinde von Kiinstlern und Verle-
gern wanderten. Die ersten Abziige von der Kupferplatte Venezianos tra-
gen das Datum 1524 sowie dessen Signatur. Drei Jahre spiter, 1527,
wird Rom im »Sacco di Roma« weitgehend zerstort, die Werkstatt zer-
schlagen, die Kupferstecher miissen fliechen. Einige der Kupferplatten
tiberlebten das Desaster und werden ab der Mitte des Jahrhunderts weiter
gedruckt, da die Nachfrage immer noch groB war. Venezianos Platte kam
in die Hande des Kupferstechers Enea Vico (Abb. 9). Er restaurierte sie
ein wenig, eliminierte kurzerhand Venezianos Signatur auf dem FuB3-
schemel und setzte ohne Skrupel seine eigene dorthin (»Aeneas Vicus
Parmen. rest.«). Ein copyright gab es nicht, zumal Veneziano mittler-
weile verstorben war.

Zu diesem Zeitpunkt war das Hundepaar noch vorhanden, erst in einer
spiteren Uberarbeitung wurde es seiner AnstoBigkeit halber auspoliert und
die Gestaltung des FuBbodens an dieser Stelle erginzt. Doch es konnte
auch anders getilgt werden: Im Exemplar der Graphischen Sammlung der
Staatsgalerie Stuttgart wurde die anstoBige Szene einfach herausgerissen,
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ob von einem fritheren Sammler oder im Koniglichen Kupferstichkabinett
im pietistischen Wiirttemberg lsst sich nicht mehr feststellen.*

Eine bemerkenswerte Kombination verschiedener Vorlagen lief sich
auch Giulio Sanuto (titig 1540-1580) einfallen: 1562 publizierte er in
Venedig einen Kupferstich kombiniert mit Radierung von drei Platten
mit der Geschichte von »Apoll und Marsyas«. Vorbild war ein Gemilde,
das zu diesem Zeitpunkt noch als ein Werk des Correggio galt.*® Die Ge-
schichte wird simultan erzdhlt, die »Schindung des Marsyas« nach dem
verlorenen Wettstreit erscheint auf der mittleren Platte (Abb. 10). Sanuto
erginzte die Bildvorlage mit etlichen Details, die so im Gemaélde nicht
vorkommen, so etwa den neun Musen aus Raffaels »Parnass«, einem
weiteren Fresko in der Stanza della Segnatura im Vatikan. Allerdings
griff Sanuto nicht auf das Fresko zurtick, sondern auf einen um 1517/20
entstandenen Kupferstich Marcantonio Raimondis nach einer Entwurfs-
zeichnung Raffaels, die noch einige Unterschiede in der Figurenkonstel-
lation gegeniiber dem spiteren Fresko aufweist.”” Um Platz fiir die Mu-
sengruppe zu schaffen, zog Sanuto die urspriingliche Komposition aus-
einander, fiigte die Gruppe ein und ergidnzte unterhalb von ihr die
Schriftzeile: »EX PARNASI RAPHAELIS PICTVRA VT VACUUM
HOC IMPLERETUR« (»Aus Raffaels Bild Parnass, um dieses Loch hier
zu fiillen«). In einer weiteren Bildlegende, die sich auf der rechten der
drei Platten befindet und eine Widmung beinhaltet, vermerkte er zudem,
dass er die besten Ausschmiickungen (»quei migliori adornamenti«) hinzu-
gefugt habe, die er finden konnte: Raffael als Aushidngeschild stand somit
direkt in der Mitte einer Wiedergabe eines eigentlich anderen Bildes.*®

% Zu weiteren Aktionen von Hunden in der Grafik vgl. Roman d’Elia (2005:

119-132). Zu weiteren Beispielen mit vergleichbaren Eingriffen in die Kup-
ferplatten vgl. Dunand (1967: 225-238).

Zum Gemdlde in St. Petersburg, Eremitage, das heute als Frithwerk des An-
gelo Bronzino angesehen wird, vgl. Gould (1976: 288-289); zum gesamten
Stich Bury (1990: 12-14, 22 Anm. 33); speziell zur mittleren Platte Hoper/
Briickle/Felbinger (2001: 65-66, Nr. F 3.3).

* Zum Stich Raimondis Hoper/Briickle/Felbinger (2001: Nr. F 3.1), die
Zeichnung Raffaels ist verloren.

Vgl. den Stich von Giorgio Ghisi »Allegorie des Lebens« von 1561, den er in
der Bildlegende als komplette Komposition nach einer Erfindung Raffaels
verkauft ("RAPHAELIS VRBINATUS INVENTVM«), obgleich in der
hochkomplexen Darstellung, als deren Urheber heute Luca Penni vermutet
wird, nur eine einzige Figur und diese auch noch stark gealtert vom Vorbild
stammt. Allein die Erinnerung an Raffael gentigte, um das Blatt aufzuwerten:
Raffaels Name war Garant fiir Qualitdt der Komposition einerseits, der
Marktorientierung von Héndler und Kéiufer andererseits. Zum Stich Hoper/
Briickle/Felbinger (2001: 66-67, Nr. A 48). Vgl. auch den Clairobscur-Holz-

26
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Abb. 10: Giulio Sanuto »Schindung des Marsyas«, Kupferstich 1562

Die Herauslosung eines Motivs aus einer Darstellung Raffaels ist bei
Sanuto zwar extrem, doch des Meisters Figuren in ihrer Komposition
grundsitzlich zu verdndern, traute sich keiner der Reproduktionsstecher.
Sie jedoch in einen jeweils unterschiedlichen Kontext zu stellen war hin-
gegen ebenso erlaubt wie eine andere inhaltliche Belegung.

Reproduktionsgrafiken sind dariiber hinaus auch eine wertvolle /nforma-
tionsquelle, da in ihnen verlorene Gemdlde iiberliefert sind und die
Bildlegenden oft Hinweise auf den damaligen Zustand der Bilder geben,
etwa wann sie beispielsweise von Holz auf Leinwand iibertragen wurden.

schnitt des Meisters NDB, 1544, sowie die Radierung von Augustin Hirsch-
vogel, 1545, jeweils nach dem von Raffael entworfenen dreiteiligen Teppich
mit dem »Bethlehemitischen Kindermord« aus der 1531 fertiggestellten Tep-
pichserie der »Arazzi della Scuola Nuova«. In beiden Reproduktionsgrafiken
wird der Hintergrund als Einheit begriffen und gegeniiber dem Vorbild abge-
andert: beim Meister NDB erscheinen romische Ruinen, bei Hirschvogel eine
Burganlage. Auch sind die Einzelszenen, zum Teil seitenverkehrt, in ihrer
Abfolge umgestellt. In beiden Fillen wurde die Komposition Raffaels zwar
nicht angetastet, die iibersetzenden und interpretierenden Grafiker setzten sie
jedoch in eine neu erfundenen Kulisse und machten die Darstellung durch die
Vereinheitlichung der drei Bildteile zu einem neuen Werk. Zu den Grafiken
TIB (1983, Bd. 47: S. 32); TIB (1982, Bd. 18: S. 210-211).
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Auch frithere Besitzer und Aufenthaltsorte der Werke sind in ihnen ab-
fragbar. Im Falle von Raffaels wohl berithmtestem Gemdélde, der »Ma-
donna mit Kind auf Wolken und den hll. Sixtus und Barbara«, der soge-
nannten »Sixtinischen Madonna«, geben die Stiche Auskunft {iber die
wechselvolle Geschichte des Bildes.

Abb. 11: Johann Friedrich Wilhelm Miiller »Sixtinische Madonna,
Kupferstich 1816

Gemalt zwischen 1512 und 1513 im Auftrag Papst Julius II. entstand
das Bild fiir die dem hl. Sixtus II. geweihte Benediktinerklosterkirche in
Piacenza, in der auch die Gebeine der hl. Barbara aufbewahrt werden.
Dort blieb es zunéchst tiber Jahrhunderte im Verborgenen, kein einziger
Stich danach entstand. Erst 1754 trat das Bild wieder ans Licht der Of-
fentlichkeit, als es von August III. fiir seine Geméldegalerie in Dresden
erworben wurde, wo es sich heute noch befindet. Reproduktionsgrafiken
folgten erst nach und nach, als erstes von Christian Gottfried Schultze
um 1780 sowie 1816 von Johann Friedrich Wilhelm Miiller (1782-1816)
(Abb. 11). Schon die Ménche in Piacenza hatten die von Raffael am obe-
ren Bildrand gemalte Vorhangstange als zu profan empfunden und die
Leinwand oben einfach umgeklappt. In diesem Zustand kam die »Sixtini-
sche Madonna« nach Dresen und so wurde sie auch in den ersten Repro-
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duktionsstichen wiedergegeben. Erst mit einer Restaurierung 1827 wurde
der urspriingliche Zustand wieder hergestellt.”

Die genannten Beispiele sind nur ein kleiner Teil all dessen, was
Reproduktionsgrafik als eigenstindige Kunst vermag. Sie erinnert zwar
an das Vorbild, doch wird in ihr ein neues Kunstwerk geschaffen, das zu-
weilen nicht mehr mit dem Original iibereinstimmt, wenn der Kupfer-
stecher die Vorlage in formalen Details oder mit neuer inhaltlicher Bele-
gung manipuliert hat — aus welchen Griinden auch immer. Und auch der
werbestrategische Aspekt ist vor allem im Fall Raffaels bemerkenswert.
Seine Prasenz in der Druckgrafik ist mit rund 3000 verschiedenen Repro-
duktionsgrafiken aus den vergangenen Jahrhunderten um ein vielfaches
hoher als bei anderen Kiinstlern: Kein Wunder, dass er — zumindest in
der Vergangenheit — der bekannteste von allen wurde.

Abb. 12: Hot Frog Graphics »Fallen Angels« 1996

Stets jedoch blieben in Zeitaltern der graphischen Reproduzierbarkeit
Original und Kupferstiche im Bereich des Seriosen. Das hat sich mittler-
weile gedndert.

Die modernen Reproduktionsmoglichkeiten des 20. Jahrhunderts
brachten eine Wende. Gerade im Falle der »Sixtinischen Madonna, spe-
ziell dem Abstieg ihrer beiden Engel in die Trivialitét, zeigt sich die Ab-

" Zu den Stichen vgl. Hoper/Briickle/Felbinger (2001: 92-95, 117 Anm. 171-
176, Nr. D 34.1-2); zur »Sixtinischen Madonna« zuletzt Henning/Brink
(2005); Meyer zur Capellen (2005: 107-116) sowie zur Rezeptionsge-
schichte Putscher (1955); Schaeffer (1955); Ebhardt (1972); Kranz (1981);
Ladwein (1993).
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surditit, der das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit und der Massen-Printmedien verfallen ist. Das Bild beinhaltet
eines der zentralen Mysterien des Christentums, die Menschwerdung
Christi. Die Madonna, von einem leichten Luftzug umgeben und in
einem einzigartigen Zustand zwischen Schweben, Vorwirtsschreiten und
Innehalten begriffen, ist als eine Art Siegesgottin, als »Madonna della
Vittoria« wiedergegeben und tritt unter die Menschen. Thre himmlische
Erscheinung steht im Gegensatz zu den konkreten Elementen Vorhang
mit der Vorhangstange oben, die mit der Briistung am unteren Bildrand
korrespondiert. Auf sie gelehnt vermitteln die beiden Engel zwischen
Vision und Realitit. Thr langsamer Fall in die Moderne war tief. Bereits
Johann Wolfgang von Goethe registrierte den Beginn dieser Entwick-
lung, als er auf seiner Italienreise zum 8. Oktober 1786 notierte, dass die
Reproduktion seltsame Irrwege gehe:

»Die Kunst, welche dem Alten seine Fulboden bereitete, dem Christen seine
Kirchenhimmel wolbte, hat sich jetzt auf Dosen und Armbénder verkriimelt.
Diese Zeiten sind schlechter als man denkt.« (Goethe 1980: 87).30

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die Reproduktionsgrafik nie
Kopie, Nachbildung oder nur eine Moglichkeit der Vervielfiltigung ist,
sondern neben den Verdnderungen von Grofle, Farbe und Medium ge-
geniiber dem Original sind es vor allem die subjektive Sicht und der in-
dividuelle Stil des Stechers, die sie zu einem eigenstindigen Kunstwerk
machen.

Der Vorwurf, der der Reproduktionsgrafik heute immer noch ge-
macht wird, lediglich ein reproduzierendes Massenprodukt zu sein, ist
grundsitzlich falsch, denn die Vervielfiltigung ist ein Wesenszug der
Grafik per se, auch unabhingig davon, ob es sich um die eigene Erfin-
dung des Grafikers handelt (»peintre-graveur«) oder ob sie das Werk
eines anderen Meisters zeigt.*'

30
31

Vgl. Buddensieg (1988). Zu den Kapriolen der Engel auch Baeumerth (1999).

Reproduktionsgrafik ist damit auch nicht die »[...] spitestens seit dem 17.
Jahrhundert exakte Wiedergabe des Originals unter Verzicht auf eigene
kiinstlerische Interpretation«; Meier (1995: 449). Vgl. auch das abwertende
Urteil bei Honnef (1973: 102): »Ein graphisches Kunstwerk ist die techni-
sche Vervielfdltigung einer technisch reproduzierten, von einem Kiinstler
hergestellten Vorlage. Die technische Produktionsweise ist Grundbedin-
gung ihrer Existenz [...] Mit anderen Worten: Holzschnitte, Kupferstiche,
Radierungen, Lithographien und Siebdrucke sind reproduzierte und verviel-
faltigte Kunstwerke. Das heif3t, dafl sie nicht einmalig sind, sondern mas-
senweise vorkommen. Die Frage nach der Originalitit stellt sich mithin
nicht.« Es war Adam von Bartsch, selbst Kupferstecher, der die Vorrang-
stellung der Reproduktionsgrafik abrupt beendete, als er sie von der Kunst
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»Als am Ende des 19. Jahrhunderts mit dem Offsetdruck auch noch ein Verfah-
ren erfunden wurde, welches die direkte fotomechanische Ubertragung des fo-
tografischen Bildes auf die Druckplatte erlaubte, schieden die Kiinstler endgiil-
tig aus dem Bildherstellungsprozef aus. Damit verloren sie jedoch nicht nur ihr
gesellschaftliches Monopol auf Bildherstellung und Bildreproduktion, sondern
letztlich auch ihren Einfluf} auf die sich nun in industriellem Ma@stab ausbrei-
tende Bilderindustrie«. (Hirner 1997/98: 46-47).

Gerade heute ist es wichtig, die noch immer verwischte Grenze zwischen
Druckkunst und Kunstdruck, d.h. zwischen autonomer-kiinstlerischer
und mechanisch-technischer Reproduktion eines Werkes, klar zu definie-
ren.*? Erst wenn dies geschieht, wird deutlich, welchen entscheidenden
Anteil die Reproduktionsgrafik nicht nur an der Geschichte der Kunst im
allgemeinen, sondern auch an der Entwicklung zu unseren heutigen
Bildmedien hatte: Fotografie und alle von ihr abhéngigen Verfahren bis
ins digitale Zeitalter sind letztlich nur die Enkel der Reproduktionsgrafik
mit anderen technischen Mitteln.

Die massenhafte Produktion von gedruckten Bildern, die die Raffael-
Werkstatt nahezu explosionsartig binnen kiirzester Zeit ausstieB3, war
nicht nur die Geburtsstunde der Reproduktionsgrafik am allgemeinen,
sondern lieferte den entscheidenden Beitrag zu einer Demokratisierung
der Kunst: Die Grafik diente als Vermittler in einem grundsitzlichen ge-
sellschaftspolitischen Prozess, der mit der allgemeinen Verfligbarkeit
von Bildern begann und heute lediglich mit anderen Techniken fortge-
fuhrt wird. Moglich war diese breite Streuung von Bildern jedoch nur
durch Rationalisierungsmafinahmen in der Produktion, d.h. der Organi-

des eigentlichen »peintre-graveur« in seinem 21bdndigen Handbuch der
Stecher, Radierer und Holzschneider (1801-1821) ausschloss. Die Tren-
nung des Stechers, der nach freier Erfindung arbeitet, von dem, der nach
fremden Vorlagen sticht, sollte die rein kiinstlerische von der zweckgebun-
denen Grafik abgrenzen; vgl. Bartsch (1802, Bd. 1: III-IV). Auch die Dis-
kussion um die Rangordnung zwischen Radierung und Kupferstich wirkte
sich negativ auf die Bewertung der Reproduktionsgrafik aus: Nach Francis
Seymour Haden (»The relative claims of etching and engraving to rank as
fine arts and to be represented in the Royal Academy«, London 1883) ist
die Radierung personlicher, da sie die Idee aus dem Kopf iibertrigt und da-
her als Kunst gilt, der Kupferstich hingegen als Reproduktionsmedium ge-
nutzt wird, ohne Personlichkeit und somit kein kreativer Akt sondern
Kunsthandwerk sei; vgl. Lambert (1987: 31). Im 20. Jahrhundert hatte auch
Walter Benjamin mit seinem 1936 erschienenen Essay Anteil an der Ab-
wertung der Grafik, sah er doch bereits im Holzschnitt lediglich ein Mittel
wtechnischer Reproduzierbarkeit«; Benjamin (1976: 11). Vgl. hierzu auch
Riimelin (1994: 5-12); Gramaccini (2001: 18-19).
32 Koschatzky (2001: 153-155).
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sation der Werkstatt in einer frihen Form der Manufaktur mit der Zerle-
gung der Arbeitsprozesse in einzelne Vorginge, die von Spezialisten
ausgefiihrt wurden.

Es ist besonders dieser Weitblick Raffaels hervorzuheben, der, ange-
regt von Diirer, zu Beginn des 16. Jahrhunderts die Idee hatte, seine
Werke im groB3en Stil zu vervielfiltigen und dazu diese aulergewdhnlich
Form der Organisation seiner Kupferstecherwerkstatt, der ersten grofen
ihrer Art, einfithrte. Deren Einrichtung mit arbeitsteiligen Herstellungs-
prozessen fiir »massenhafte« Produktion gehort damit wohl bis heute zu
den innovativsten und nachhaltigsten Firmengriindungen. Raffael wire
ein erfolgreicher Borsengang sicherlich gelungen.

Literatur

Anzelewsky, Fedja (1980): Diirer. Werk und Wirkung, Stuttgart: Electa.

Baeumerth, Angelika/Karl Baeumerth (1999): Die Engel der Sixtina.
Eine deutsche Karriere, Regensburg: Schnell & Steiner.

Bartsch, Adam von (1802-1821): Le peintre graveur, 21 Bde., Vienne: J.
V. Degen (ab Bd. 16 Pierre Mechetti).

Bellori, Giovanni Pietro (1821): Descrizione delle immagine dipinte da
Raffaello d’Urbino nel Vaticano e di quelle alla Farnesina (Rom
1695), (hg. von Melchiorre Missirini), Rom: Stamperia de Romanis.

Benjamin, Walter (1976): Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit (1936), Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Boorsch, Suzanne (1992): »Mantegna and his printmakers«, in: Jane
Martineau (Hg.): Andrea Mantegna (Ausstellungskatalog London,
Royal Academy of Arts/New York, The Metropolitan Museum),
London: Royal Academy of Arts, S. 56-66.

Borea, Evelina (1989/90): »Vasari e le stampe, in: Prospettiva 57-60, S.
18-38.

Braverman, Harry (1985): »Die Arbeitsteilung«, in: Harry Braverman:
Die Arbeit im modernern Produktionsproze3, Frankfurt/New York:
Campus, S. 63-72.

Buddensieg, Tilmann (1988): »Die Kunst verkriimelt sich auf Dosen und
Armbénder, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung 12.8.1988.

Bury, Michael (Hg.) (1990): Giulio Sanuto. A Venetian engraver of the
sixteenth century (Ausstellungskatalog), Edinburgh: National Gallery
of Scotland.

Bury, Michael (Hg.) (2001): The print in Italy 1550-1620 (Ausstellungs-
katalog London, British Museum), London: British Museum Press.

82



DIE ERFINDUNG DER BILDERFLUT

Chapeaurouge, Donat de (1974): Wandel und Konstanz in der Bedeutung
entlehnter Motive, Wiesbaden: Steiner.

Christiansen, Keith (1993): »The case for Mantegna as printmaker«, in:
Burlington Magazine, Jg. 135, S. 604-612.

Clayton Martin (Hg.) (1999-2001): Raphael and his circle. Drawings from
Windsor Castle (Ausstellungskatalog London, Queens’s Gallery/
Washington, National Gallery of Art/Toronto, Art Gallery of Ontario/
Los Angeles, J. Paul Getty Museum), London: Merrell Holberton.

Cumberland, George (1827): An essay on the utility of collecting the best
works of the ancient engravers of the Italian school [...], London:
Payne & Foss.

Dreyer, Peter (1972): »Ugo da Carpis venezianische Zeit im Lichte neuer
Zuschreibungeng, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte Jg. 35, S. 282-301.

Dunand, Louis (1967): »Les estampes dites »>découvertes< et >cou-
vertes««, in: Gazette des Beaux-Arts, Jg. 69, S. 225-238.

Ebhardt, Justus (1972): Die Deutung der Werke Raffaels in der deut-
schen Kunstliteratur von Klassizismus und Romantik, Baden-Baden:
Koerner.

Gillis, Eric (2000/01): »D’apres Albrecht Diirer: de la copie au faux, in:
Nouvelles de I’Estampe, Jg. 173/174, S. 84-94.

Goethe, Johann Wolfgang von (1980): Italienische Reise. Autobiographi-
sche Schriften Bd. 3, Sonderausgabe nach der Hamburger Ausgabe,
Minchen 1978, 9. Aufl. (Hg. Herbert von Einem), Miinchen: C. H.
Beck.

Gould, Cecil (1976): The paintings of Correggio, London: Faber & Faber.

Gramaccini, Norberto (2001): »Die Rechtfertigung der Druckgraphik als
reproduzierende Kunst. Zur Diskussion in den Quellen des 18. Jahr-
hunderts«, in: Robert Stalla (Hg.): Druckgraphik. Funktion und
Form, Miinchen: Deutscher Kunstverlag, S. 17-27.

Gramaccini, Norberto (2003): »Die Anfinge der Reproduktionsgraphik
im 15. und 16. Jahrhundert«, in: Norberto Gramaccini/Hans Jakob
Meier: Die Kunst der Interpretation. Franzgsische Reproduktionsgra-
phik 1648-1792, Miinchen [u.a.]: Deutscher Kunstverlag, S. 17-30.

Gramaccini, Norberto/Hans Jakob Meier (2003): Die Kunst der Inter-
pretation. Franzosische Reproduktionsgraphik 1648-1792, Miinchen
[u.a.]: Deutscher Kunstverlag.

Heinecken Carl Heinrich von (1768): »Das Leben des Marc Antonio von
Bologna, und von einigen anderen Kupferstechern, nach Giorgio
Vasari aus dem Italienischen ins Deutsche iibersetzt. Mit verschiede-
nen Anmerkungen, in: ders.: Nachrichten von Kiinstlern und Kunst-
sachen, Leipzig: Krauss, Bd. 1, S. 273-354.

83



CORINNA HOPER

Held, Julius (Hg.) (1975): Diirer through other eyes. His graphic
mirrored in copies and forgeries of three centuries (Ausstellungs-
katalog), Williamstown: Williams College Clark-Art Institute.

Henning, Andreas/Brink, Claudia (2005): Raffael. Die Sixtinische Ma-
donna. Geschichte und Mythos eines Meisterwerks, Miinchen [u.a.]:
Deutscher Kunstverlag.

HeB, Helmut (2001): »Unnachahmlich treu, aber leicht verginglich«.
Zur frithen Reproduktionsfotografie«, in: Robert Stalla (Hg.): Druck-
graphik. Funktion und Form., Miinchen: Deutscher Kunstverlag, S.
137-144.

Hirner, René (1997/98): »Vom Holzschnitt zum Internet. Uberlegungen
zum Verhiltnis von Kunst und Bildmedien von 1450 bis heute«, in:
ders. (Hg.): Vom Holzschnitt zum Internet. Die Kunst und die Ge-
schichte der Bildmedien von 1450 bis heute (Ausstellungskatalog
Heidenheim, Kunstmuseum), Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag, S.
37-60.

Honnef, Klaus (1973): »Gesellschaftliche Aspekte der Graphik«. Kunst-
jahrbuch, Jg. 3, S. 101-105.

Hoper, Corinna/Wolfgang Briickle/Udo Felbinger (Hg.) (2001): Raffael
und die Folgen. Das Kunstwerk in Zeitaltern seiner graphischen
Reproduzierbarkeit (Ausstellungskatalog Stuttgart, Staatsgalerie),
Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag.

Huber, Hans Dieter (1997/98): »Kommunikation in Abwesenheit. Zur
Mediengeschichte der kiinstlerischen Bildmedien«, in: René Hirner
(Hg.): Vom Holzschnitt zum Internet. Die Kunst und die Geschichte
der Bildmedien von 1450 bis heute (Ausstellungskatalog. Heidenheim,
Kunstmuseum), Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag, S. 19-36.

Ivins jr., W. M. (1943): How prints look. Photographs with a commen-
tary, New York: Metropolitan Museum.

Kaplan, Alice M. (1974): »Diirer’s »Raphael« drawing reconsidered, in:
Art Bulletin, Jg. 56, S. 50-58.

Kempers, Bram (1989): Kunst, Macht und Mézenatentum. Der Beruf des
Males in der italienischen Renaissance, Miinchen: Kindler.

Kempers, Bram (1998): »Word, images and all the pope’s men.
Raphael’s Stanza della Segnatura and the Synthesis of Divine Wis-
dom, in: Iain Hampsher-Monk/Karin Tilmans (Hg.): History of con-
cepts. Comparative perspectives, Amsterdam: Amsterdam University
Press, S. 131-165.

Koschatzky, Walter (2001): »Druckkunst oder Kunstdruck? Zur Frage
von Original-Graphik und neuen Medien«, in: Robert Stalla (Hg.):

84



DIE ERFINDUNG DER BILDERFLUT

Druckgraphik. Funktion und Form, Miinchen: Deutscher Kunstver-
lag, S. 153-155.

Kranz, Gisbert (1981): »Gedichte tiber die Sixtinischen Madonna«, Zeit-
schrift fiir Kunstgeschichte, Jg. 44, S. 159-170.

Ladwein, Michael (1993): Raphaels Sixtinische Madonna. Zeugnisse aus
zwei Jahrhunderten deutschen Geisteslebens, Stuttgart: Urachhaus.
Lambert, Susan (1987): The image multiplied. Five centuries of printed re-

productions of paintings and drawings, London: Trefoil Publications.

Landau, David (1992): »Mantegna as printmaker«, in: Jane Martineau
(Hg.): Andrea Mantegna (Ausstellungskatalog London, Royal
Academy of Arts/New York, The Metropolitan Museum), London:
Royal Academy of Arts, S. 44-54.

Landau, David/Parshall, Peter (1994): The Renaissance Print 1470-1550,
New Haven [u.a.]: Yale University Press.

Loewenstein, Joseph (2002): The author’s due: Printing and the pre-
history of copyright, Chicago [u.a.]: University of Chicago Press.
Lohneysen, Wolfgang von (1992): Raffael unter den Philosophen — Phi-
losophen tiber Raffael. Denkbild und Sprache der Interpretation,

Berlin: Duncker & Humblot.

Lomazzo, Giovanni Paolo (1844): Trattato dell’arte della pittura, scultura
ed architettura (Mailand 1585), Rom: DelMonte.

Marx, Karl (1968): Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie (Marx-
Engels-Werke Bd. 23), Berlin: Dietz, S. 356-390.

Matile, Michael (1998): Friihe italienische Druckgraphik 1460-1530. Be-
standskatalog der Graphischen Sammlung der ETH Ziirich, Basel:
Schwabe.

McGrath, Elizabeth (1998): »Von den >Erdbeeren< zur >Schule von
Athenc«. Titel und Beschriftungen von Kunstwerken in der Renais-
sance«, in: Carlo Ginzburg (Hg.): Die Venus von Giorgione. Vor-
trige aus dem Warburg-Haus, Berlin: Akademie Verlag, S. 117-188.

Meier, Hans Jakob (1995): »Das Bildnis in der Reproduktionsgraphik
des 16. Jahrhunderts. Ein Beitrag zu den Anfingen serieller Produk-
tion, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte Jg. 58, S. 449-477.

Meyer zur Capellen, Jirg (2005): Raphael. A critical catalogue of his
paintings. Vol. 2 The Roman Religious Paintings, ca. 1508-1520,
Landshut: Arcos.

Nesselrath, Arnold (1993): »Raphael’s gift to Diirer«, in: Master
Drawings, Jg. 31, S. 376-389.

Oberhuber, Konrad (1983): Polaritit und Synthese in Raphaels »Schule
von Athen, Stuttgart: Urachhaus.

85



CORINNA HOPER

Panofsky, Erwin (1955): The life and art of Albrecht Diirer, Prince-
ton/N.J.: Princeton University Press.

Peters, Dorothea (2000): »Photographie als Lehr- und Genussmittel«.
Zur frithen Kunstreproduktion durch Fotografien. Wilhelm Bode und
die Photographische Kunstanstalt Adolphe Braun, in: Fotogeschich-
te, Jg. 20, H. 75, S. 3-32.

Pon, Lisa (2004): Raphael, Diirer, and Marcantonio Raimondi. Copying
and the Italian Renaissance Print, New Haven/London: Yale Univer-
sity Press.

Putscher, Marielene (1955): Raphaels Sixtinische Madonna. Das Werk
und seine Wirkung, Tiibingen: Hopfer.

Quednau, Rolf (1983): »Raphael und jalcune stampe di maniera
tedesca««, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Jg. 46, S. 129-175.
Renié, Pierre-Lin (1998): »The battle for a market: Art reproductions in
print and photography from 1850-1880«, in: Kathleen Stewart How
(Hg.): Intersections: Lithography, photography, and the tradition of
printmaking, Albuquerque: University of New Mexico Press, S. 41-53.

Roman D’Elia, Una (2005): »The Decorum of a defecating dog«, in:
Print Quaterly, Jg. 22, S. 119-132.

Riimelin, Christian (1994): Die Interpretationsgraphik von Johann Gott-
hard Miiller (1747-1830), 3 Bde., Diss. Bern (Typoskript).

Schaeffer, Emil (1955): Raffaels Sixtinische Madonna als Erlebnis der
Nachwelt, 2. Aufl., Dresden: Jess.

Schoch, Rainer/Matthias Mende/Anna Scherbaum (2001-2004): Albrecht
Diirer. Das druckgraphische Werk, 3 Bde., Miinchen [u.a.]: Prestel.
Schultheiss, Werner (1969): »Ein Vertrag Albrecht Dirers {iber den
Vertrieb seiner graphischen Kunstwerke«, in: Scripta Mercaturae, Jg.

1969, H. 1/2, S. 77-82.

Stalla, Robert (2001): »...wird die schone Kupferstichsammlung zweck-
miBig benutzt werden...<. Die Funktion der Druckgraphik im univer-
sitdren Kunstunterricht des 19. Jahrhunderts«, in: Robert Stalla (Hg.):
Druckgraphik. Funktion und Form, Miinchen: Deutscher Kunst-
verlag, S. 37-47.

Strieder, Peter (Hg.) (1978): Vorbild Diirer. Kupferstiche und Holz-
schnitte Albrecht Diirers im Spiegel der europdischen Druckgraphik
des 16. Jahrhunderts (Ausstellungskatalog Niirnberg, Germanisches
Nationalmuseum), Miinchen: Prestel.

TIB (1978ff.): The illustrated Bartsch, Bd. Iff. (hg. von Walter L.
Strauss), New York: Abaris Books.

Vasari, Giorgio (1998): Le Vite de’ piu eccellenti pittori, scultori, e
architettori [...] con nuove annotazioni ¢ commenti di Gaetano

86



DIE ERFINDUNG DER BILDERFLUT

Milanesi, Ristampa anastatica dell’ edizione Sansoni del 1906, Vol.
1-9, Florenz: Le Lettere.

Viljoen, Madeleine (2004): »Prints and False Antiquities in the Age of
Raphael, in: Print Quaterly, Jg. 21, S. 235-247.

Wood, Jeremy (1988): »Cannibalized prints and early art history. Vasari,
Bellori and Fréart de Chambray on Raphael«, in: Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes, Jg. 51, S. 210-220.

Wright, Alison (1998): »Mantegna and Pollaiuolo. Artistic personality
and the marketing of invention«, in: Stuart Currie (Hg.): Drawing
1400-1600. Invention and innovation, Aldershot: Ashgate, S. 72-90.

Abbildungen: © Staatsgalerie Stuttgart und Archiv der Autorin.

87






INDUSTRIALISIERUNG DES SEHENS

LuTZz HIEBER

Der Mensch ist durch seine Sinne in der alltdglichen Lebenswelt verortet.
Hellmuth Plessner hat in seiner Anthropologie der Sinne eine theoreti-
sche Grundlage geschaffen, an die eine Soziologie der Sinne anschlieBen
kann. Einer der Ankniipfungspunkte ist, dass sich Plessner »dem sinnli-
chen Geschehen tiber die gestaltete Umwelt ndhert, weil darin die kultu-
rellen und gesellschaftlichen Anforderungen an die Sinne enthalten sind«
(Barlosius 2000: 23).

Die Sinne bilden die Bindeglieder zwischen dem Korper und der so-
zialen Position eines Menschen und auch zwischen seinem Korper und
seiner materiellen Umwelt. Wiirden sie jedoch nur als Rezeptoren, als
bloB passive Wahrnehmungsquelle in ihrer biologischen Aufgabe aufge-
fasst, wiirde sich ihre Funktion nicht erschlieen. »Erst in der Arbeit mit
und an ihnen zeigen sie, was sie konnen und was ihnen verwehrt ist«
(Plessner 1980: 393). Menschliche Aktivitidt und Sensorik erhellen sich
wechselseitig. Was die Sinne wahrnehmen, hingt davon ab, mit welchen
Reizen sie willentlich konfrontiert werden. »Jeder Sinn hat seinen gegen-
stindlichen Grund in dem, was er und nur er herausbringt. Dafiir ist er
da. Sie alle zusammen bringen die Vielfalt im Ganzen heran« (ebd. 371).

Drei Aspekte von Plessners Theorie sind fiir eine soziologische Be-
stimmung des Sehens grundlegend. Der erste ist, dass die Sinne an den
Gegenstinden ihre Wahrnehmungsaufgabe erfiillen. Sie wirken »beim
Aufbau der Wahrnehmungswelt zusammen, ihr einzelner Modus erfiillt
am Wahrnehmungsding seine Funktion, Eigenschaften und Zustinde zu-
ginglich zu machen«. Damit haben wir in unserer Alltagswelt zu tun,
»ob wir nun Politiker oder Fabrikarbeiter, Ingenieure oder Juristen,
Kiinstler oder Gelehrte sind« (Plessner 1980: 379). Der zweite Aspekt
ist, dass das Vermdgen der Sinne insofern in der menschlichen Kultur
vergegenstdndlicht ist, als die Reize im Wesentlichen kulturelle Hervor-
bringungen sind. Drittens sind Handeln, Sprache und variable Gestaltung
an den Modus des sinnlichen Materials gebunden, in welchem sie sich
realisieren. Denn unser Verhalten hat es »stets mit wahrnehmbaren Ge-
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genstdnden zu tun«, und es rechnet »iiberall mit dem Widerstand der Ge-
genstidnde«, an dem es »sich reibt und bricht« (a.a.0. 378f.). Indem sich
die Sinne also am Material abarbeiten miissen, prigen sie sich in dieses
ein und verkdrpern sich in den durch menschliche Aktivitdt produzierten
Gegenstinden. Zur Wahrnehmungsfunktion der Sinne tritt ihre »Funk-
tion der Verkorperung« (ebd.).

In dieser dreifachen Weise sind also menschliche Téatigkeit und Sen-
sorik wechselseitig aufeinander bezogen. Deshalb verindert sich die je-
weilige Beschaffenheit des gesamten Perzeptionsapparats oder auch des
einzelnen Sinnes mit den Verdnderungen des sozialen Gefiiges. Mit dem
geschichtlichen Prozess sind die Sinne einem stdndigen Wandel unter-
worfen. Sie erfahren eine jeweils spezifische historische Pragung. Deshalb
sind auch Riickschliisse vom Zustand des Sinnesapparats auf die ihm ent-
sprechende historische und soziale Wirklichkeit moglich. Sofern sich also
die Beschaffenheit des Perzeptionsapparats oder eines einzelnen Sinnes fiir
einen konkreten historischen und sozialen Kontext bestimmen lisst, kann
diese auch als Indikator sozialer Gegebenheiten benutzt werden.

Anders als der Plessnersche Ansatz, ist die Geschichte der Sinne von
Robert Jiitte (2000) fiir eine soziologische Theorie des Sehens génzlich
ungeeignet. Sie ist eigentiimlich unsinnlich und auf reine Auflensicht be-
schriankt. Wahrend Plessner die Sinne vorzugsweise dort studiert, wo
hochste kulturelle Anforderungen an sie gestellt werden (z.B. in den
Kiinsten), beschrankt sich Jitte auf einen trockenen Literaturbericht.
Statt von den Sinnen handelt seine Arbeit von der Literatur iiber die
Sinne. Bei ihm zeigen sich die Schwichen einer fast ausschlielich an
schriftlichen Quellen orientierten Geschichtswissenschaft.

So beschrinkt sich Jiitte darauf, Berichte aus verschiedenen Epochen
seit der Antike zu referieren, ohne diese am gegenstdndlichen Material zu
tiberpriifen und zu prizisieren. Weil er sich nicht fiir die Verkérperung
der Sinne interessiert, bleibt ihm der Zugang zu ihrer Funktion verschlos-
sen. So erwihnt er zwar in einem Kapitel tiber Sehweisen den »kultur-
und mediengeschichtlichen Gemeinplatz«, dass »Menschen durch das
Kino und spiter durch das Fernsehen lernten, >schneller< und »oberflach-
licher< zu sehen, und sich so neue Sehtechniken aneigneten«. Als Beleg
fuhrt er den Autor eines Fachorgans fiir Kinematographie an, der sich
1910 angesichts des aufkommenden Filmes — in einer zum damaligen
Stand der Filmtechnik deutlich tibertrieben anmutenden Weise — dariiber
auslésst, man wolle »nur noch durch das Auge genielen und im Tele-
grammstil Leidenschaften in konzentriertester Form« voriiberrasen las-
sen (Jiitte 2000: 320f.). Er verzichtet jedoch darauf, den durch das Kino
in Gang gesetzten Wandel der Perzeption zu untersuchen. Daher kann
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der Eindruck aufkommen, das >Kino-Auge« sei auf den dunklen Saal
wihrend der Filmvorfithrung beschrankt. Denn ganz in diesem Sinne
thematisiert Jiitte die »Schaulust, insbesondere von Ménnern« vollig un-
abhéngig von gesellschaftlichen oder von technischen Gegebenheiten,
indem er behauptet, sie sei »keine moderne Zeiterscheinung. Man denke
nur an die biblische Geschichte von Bathseba im Bad, die von Konig
David heimlich beobachtet wird« (Jiitte 2000: 326). Abgesehen von der
unhistorischen Verallgemeinerung des biirgerlichen Geschlechtsrollen-
stereotyps', wird hier das Sehen als in seinem Wesen unverénderliche
Wahrnehmung aufgefasst, als anthropologische Konstante. Jiitte ver-
zichtet darauf zu fragen, wie sich das Schauen der alttestamentarischen
Bevolkerung vom Schauen von Europdern gegen Ende des 20. Jahrhun-
derts unterscheidet. SchlieBlich miisste auch im Fall sexueller Schaulust
die Sehwahrnehmung heute, wenn sie tatsdchlich durch Film und Fern-
sehen verdndert wére, ginzlich andere Strukturen aufweisen als vor
Jahrtausenden.

Weil sich also der Historiker Jiitte weithin auf das Referieren von
Texten tiber die Sinne beschrinkt, ohne ihre jeweilige konkrete Funktion
zu untersuchen, mutet seine Geschichtsschreibung eigentiimlich ge-
schichtslos an. Bei ihm erscheinen die Sinne als tiberzeitlich konstant
bleibende Modi der Wahrnehmung. Dagegen hatte Walter Benjamin
schon 1936 erkannt, dass sich — wegen der wechselseitigen Beziige von
menschlicher Tétigkeit und Sensorik — die jeweilige Beschaffenheit des
gesamten Perzeptionsapparats oder auch des einzelnen Sinnes mit dem
gesellschaftlichen Wandel veréndert. Der geschichtliche Prozess unter-
wirft die Sinne einer fortwahrenden Ummodellierung. »Innerhalb grofer
geschichtlicher Zeitraume verdndert sich mit der gesamten Daseinsweise
der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer Sinneswahr-
nehmung. Die Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahrneh-
mung sich organisiert — das Medium, in dem sie erfolgt — ist nicht nur
natiirlich, sondern auch geschichtlich bedingt« (Benjamin 1974: 478).

Dank der Funktion der Verkdrperung im sinnlichen Material ist es
moglich, von kulturgeschichtlichen Produkten auf die Beschaffenheit des
Perzeptionsapparats oder eines einzelnen Sinnes (in einer Epoche in
einem sozialen Milieu) zu schlieBen.

Im Alten Testament wird auBler der Geschichte von David und Batseba (2.
Samuel 11) beispielsweise auch die von Josef und Potifars Frau erzéhlt. Sie
setzt mit den Worten ein: »Josef war schon an Gestalt und hiibsch von An-
gesicht. Und es begab sich danach, dass seines Herrn Frau ihre Augen auf
Josef warf« (1. Mose 6-7). Eine sorgfiltigere Lektiire des Alten Testaments
hitte also bereits Hinweise auf Auspriagungen der »Schaulust« geben kon-
nen, die nicht geschlechtsspezifisch sind.
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Am Sehen mochte ich nun die geschichtliche Verdnderung eines spe-
zifischen sinnlichen Modus< untersuchen. Damit begebe ich mich auf je-
nes Feld der visuellen Soziologie, das sich mit der »Soziologie des Bildes
und der medienvermittelten Wahrnehmung« befasst (Raab 2001: 40).
Dabei folge ich in gewisser Weise der empirischen Methode Norbert
Elias’ (1997). Elias entwickelte in seinen soziogenetischen und psycho-
genetischen Untersuchungen eine Methode, die schriftliche historische
Quellen zu individuellen Verhaltensweisen mit der geschichtlichen Ent-
wicklung gesellschaftlicher Funktionsteilung verband, um eine Theorie
des Prozesses der Zivilisation entwerfen zu konnen. Fiir eine soziogeneti-
sche Untersuchung der visuellen Wahrnehmung erscheint es nahelie-
gend, diese Methode angemessen abzuwandeln. In diesem Fall erscheint
es sinnvoll, bildliche Quellen heranzuziehen. Die formale Entwicklung
von Bildern kann dann mit der Geschichte der technisch-industriellen
Bilderproduktion verbunden werden, um die materiellen Bedingungen
ermitteln zu kénnen, die einen Perzeptionswandel verursachen.

Wenn bildliche Quellen fiir eine soziogenetische Untersuchung der
Sehwahrnehmung herangezogen werden sollen, sind gewisse Bedingun-
gen zu beachten. »Soll die Funktion der Verkérperung im sinnlichen
Material eines einzelnen Modus studiert werden, stellt Plessner zutref-
fend fest, »so muss sich die Untersuchung Grenzfille aussuchen, bei
welchen das Material nicht in dinghafter bzw. zeughafter Bindung als
Eigenschaft oder als Umgangs- und Gebrauchsqualitdt, sondern in seiner
Reinheit als Ton, Farbe, Linie usw. auftritt« (Plessner 1980: 380). Der
einzelne Modus kann also nur auf einer Abstraktionsstufe, die ihm an-
gemessen ist und ihn isoliert und unbeeinflusst von Anderem zu fassen
erlaubt, analysiert werden. In diesem Sinne wird sich meine Untersu-
chung zur geschichtlichen Verdnderung der Sehwahrnehmung auf ein
rein formales Kriterium stiitzen, ndmlich auf den Detailreichtum von
Bildern.

Zur formalen Entwicklung von Bildern

Bilder haben sich in den vergangenen Jahrhunderten hinsichtlich der An-
forderungen veréndert, die sie an die Sehwahrnehmung stellen. Diesen
Wandel mochte ich nun an einigen exemplarisch ausgewihlten Bildern
darlegen. Jedes dieser Fallbeispicle ist fiir die jeweilige Epoche sympto-
matisch.
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Abb. 1: Jan van Eyck: Madonna des Kanz-
lers Rolin. um 1437, Paris (Musée
du Louvre)

Ich beschrianke mich auf
Bilder, die seit der Epo-
chenschwelle des 15.
Jahrhunderts entstanden
sind — kunstgeschicht-
lich gesprochen also auf
die Stile seit Spitgotik
und Friihrenaissance®.
Zuniachst  mochte
ich mich exemplari-
schen Bildern des 15.
und 16. Jahrhunderts
zuwenden. Bei diesen
sticht ein formales Mo-
ment ins Auge: sie sind
auBlerordentlich reich an
Details. Dass das so ist,
mochte ich an drei Bei-
spielen darlegen. Um
von vornherein dem Ein-
druck entgegen zu wir-
ken, es konne sich bei

diesem formalen Charakteristikum um das Merkmal eines Stils oder
einer Herstellungstechnik handeln, wéhle ich ein Gemailde aus der
Spidtgotik, ein druckgrafisches Blatt aus der Renaissance sowie ein

Gemilde des Manierismus.

Mein spétgotisches Bildbeispiel ist die Madonna des Kanzlers Rolin,
die Jan van Eyck um 1437 malte (Abb. 1). Im Vordergrund dieses klei-
nen Andachtsbildes, das 66 x 62 cm misst, befinden sich die beiden
Hauptfiguren, der Kanzler Rolin und die Madonna. Sie sind einander
symmetrisch in einem Palastraum zugewandt. Rolin gehorte zur »Gat-
tung der Neureichs«, die als Finanzleute im Zeitalter des Frithkapitalis-

Der uns geldufige Kunstbegriff — und damit auch unser Umgang mit Bil-

dern allgemein — kann auf frithere Epochen, etwa auf das Hochmittelalter,
nicht unmittelbar tibertragen werden. Fiir die Produktions- und Rezeptions-
bedingungen von Bildern haben sich seit der Epochenschwelle Prinzipien
eingebiirgert, die sich von denen der vorherigen, religiés gebundenen Epo-
che strukturell unterscheiden (Grassi 1957: 96-98). Auflerdem setzte mit der
Epochenschwelle — worauf spéter zurlickzukommen sein wird — ein grund-
legender Wandel des menschlichen Sinnesapparats ein. Der frithere Vor-
rang des Tastsinns wurde ndmlich zugunsten einer zunehmenden Privilegie-

rung des Sehens zuriickgedringt.
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mus unter den Hoflingen eine bedeutende Stellung gewannen; er ver-

dankte seine »Wohlhabenheit der Beschéftigung beim Herzog von Bur-

gund, Philipp dem Guten« (Pirenne 1971: 206). Der betend kniende

Kanzler hat die Augen meditierend von seinem Stundenbuch erhoben.

Ihm gegentiber sitzt die Madonna, die zugleich der Thron ihres segnen-

den Kindes ist. Uber ihrem Haupt schwebt ein Engel mit einer Krone.

Die Riickwand des Palastraums bildet eine offene Arkade, durch die der

Blick zunédchst auf ein kleines Gértchen mit Blumen und Végeln fillt,

das nach Auflen durch einen schmalen Wehrgang abgeschlossen ist. An

der Briistung des Wehrgangs stehen zwei kleine Gestalten, die nach

draufen in die Landschaft blicken. Dort befindet sich eine Stadt mit ihrer

Kathedrale. Eine Briicke fiihrt tiber einen Fluss zu einer kleineren

Siedlung, hinter der sich Hiigel erheben. Zum Horizont ist die Landschaft

mit schneebedeckten Bergen ab-

geschlossen. Die Stufen der Ka-

thedrale, das Flussufer mit seinem

Hafen, die Briicke und die Stadt

auf der gegeniiberliegenden Ufer-

seite sind von einer unzdhlbaren

Menge menschlicher Gestalten er-

fullt. Allein auf der Briicke, die im

Gemilde fuinfeinhalb Zentimeter

lang ist, befinden sich 28 Men-

schen, darunter zwei Reiter (Abb.

2). »Die wimmelnde Bevolke-

rung« steht »in treffendem Gegen-

satz zu der Stille im Vordergrund«

(Dhanens 1980: 273). Doch auch

im Vordergrund sind zahlreiche

Details zu beachten. Ein Relief-

schmuck am linken Abschluss

Abb. 2: Ausschnitt aus Abb. 1 der Arkade zeigt den Stindenfall,

die Vertreibung von Adam und

Eva aus dem Paradies und wei-

tere Szenen. Auf der Borte des Mantels der Maria stehen — je nach

Faltenwurf — Fragmente aus dem 8. Psalm und anderen Bibelstellen zu

lesen. Jedes einzelne Teil aus dieser Myriade an Einzelheiten, die mit

feinem Pinsel geschildert sind, ist fiir das Verstdndnis des Bildpro-
gramms von Bedeutung.
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Mein Beispiel aus der Re-
naissance ist ein Kupfer-
stich von Albrecht Diirer,
dem ersten {iiberragenden
Renaissance-Kiinstler nérd-
lich der Alpen. 1514 schuf
er die Melancolia I (Abb.
3). Zentrale Gestalt des
23,7 mal 18,7 cm grofBlen
Stichs ist die gefliigelte
Melancholia. Sie sitzt, im
zerknitterten Kleid einer
Niirnberger Hausfrau, auf
einer  niedrigen  Stein-
schwelle bei einem Gebau-
de. An dessen Mauer hin-
gen eine Waagschale, eine
Sanduhr und eine Glocke.
Unterhalb der Glocke ist

. <ch
Abb. 3: Albrecht Diirer: Melancolia I, em sogerilann.tes Magise .es
Kupferstich 1514 Quadrat in die Mauer ein-

gelassen. An den Bau sind

eine Leiter und ein Schleif-

stein angelehnt. Dazu kom-
men noch zwei Gegenstinde, die als Symbole zu verstehen sind: ein rie-
siger Polyeder aus Stein und eine Kugel. Auf dem Boden liegen Werk-
zeuge und andere Gegenstinde verstreut, die hauptséchlich zur Baukunst
und zum Zimmermannshandwerk gehéren. Aufler einem Hammer befin-
den sich dort ein Richtscheit, ein Hobel, eine Kneifzange, eine Sége, ein
Streichmal}, einige verbogene Négel. Andere Gegenstinde »muten wis-
senschaftlich-alchimistisch an« (Schoch et al. 2001: 180): ein Schmelz-
tiegel, ein Tintenfass mit Federkasten und — unter dem Rock zum Vor-
schein kommend — das Mundstiick eines Blasebalgs (das auch filschlich
als Klistierspritze aufgefasst wurde). Auf einem Schleifstein sitzt ein
gramlicher Putto und bekritzelt eine Tafel. Davor liegt ein halbverhun-
gerter Hund. Die Melancholia hilt einen Zirkel in der Hand, ihr Arm ruht
auf einem Buch. Sie trdgt einen Blitterkranz auf dem Haupt, an ihrem
Girtel sind eine Geldborse und ein Schliisselbund befestigt. Im Hinter-
grund, tber einem kalten See, strahlt ein Komet im Rund eines engen
Regenbogens. Unter ihm schwebt ein fledermauséhnliches Fantasie-
wesen mit schreiend gedffnetem Maul, mit der Inschrift »Melancolia I«

95



LuTZ HIEBER

auf der Innenseite seiner Fliigel. Am Ufer des Sees sind Baume und eine
Siedlung zu erkennen, Boote haben angelegt.

Wie in anderen Bildern dieser frithen Epoche, tragen auch beim Me-
lancholia-Stich all die erwéhnten, zahlreichen Einzelheiten zur Bildaus-
sage bei. Jedes Detail ist wichtig. Allerdings sagt die niichterne Auflis-
tung der einzelnen Bildelemente uns heutigen Betrachtern wenig. Des-
halb mochte ich in diesem Fall wenigstens andeutungsweise eine Ent-
schliisselung der Ikonographie anbieten. Fiir das damalige Denken sind
Menschen, die fiir die Geometrie begabt sind, dazu bestimmt, melancho-
lisch zu sein, »weil das Bewusstsein von einer Sphédre jenseits ihrer
Reichweite sie an einem Gefiihl von geistiger Eingeschrénktheit und Un-
geniigen leiden lédsst. Ebendies ist es, was Diirers Melancholia zu erfah-
ren scheint«. Diirer selbst verband theoretische Einsicht und praktische
Fertigkeit. Er hatte sich in Italien mit der planperspektivischen Kon-
struktion des Bildraumes vertraut gemacht. Auflerdem hatte er hart am
empirischen Problem gearbeitet, die menschliche Schonheit mit Lineal
und Zirkel zu fassen — gerade dabei traten immense Schwierigkeiten auf.
Deshalb kannte er die Inspiration, und er kannte auch das Gefiihl der
Machtlosigkeit und Niedergeschlagenheit. »Er war auch ein Kiinstler =
Geometer und zwar einer, der unter den besonderen Einschrankungen der
Disziplin, die er liebte, litt« (Panofsky 1977: 225-229). Die daraus resul-
tierende melancholische Haltung erscheint bei ihm allerdings gewisser-
mafien versiiit: das Sinnbild der Geldborse bringt professionelle kiinstle-
rische Tatigkeit mit Reichtum in Verbindung.

Ein Musterbeispiel des niederldndischen Manierismus ist Jan Massys’
Flora von 1559 (Abb. 4). Flora ist die Géttin des Bliihens, ihr Kult wurde
mit teilweise lasziven Spielen begangen. Jan Massys lebte in Antwerpen,
wurde jedoch wegen Zugehorigkeit zu einer Sekte verbannt, ging nach
Italien, von wo er fiinfzehn Jahre spéter offenbar wieder in seine Heimat-
stadt zurtickkehrte (Puyvelde 1963: 196). Das Gemdlde ist nahezu quadra-
tisch, 113,2 cm hoch und 112,9 cm breit. Auf einer niedrigen Steinbank
ruht eine jugendliche, iiberlingte weibliche Gestalt in durchsichtigem
Gewand, die den Blick auf den Beschauer richtet. Auf ihren Ober-
schenkeln liegt ein roter Mantel und ein Blumenstrauf3. In der erhobenen
Hand hilt sie mit gespreizten, ziseliert wirkenden Fingern zwei rote
Nelken. Thr Haupt tréigt ein edelstein- und perlenbesetztes Diadem.

Die Giirtelschliee, an der eine Perle hingt, ziert eine kleine weib-
liche Gestalt in elliptisch-ornamentalem Rahmen. Die Glieder ihrer Arm-
reifen sind mit Blumenbildchen geschmiickt. Auf der Steinbriistung, die
die Bank nach hinten begrenzt, steht die kleine Plastik eines Mannes mit
Schwert; Pfauen sind ihm beigegeben. Hinter der Briistung erstreckt sich
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eine Landschaft. Ein Bauer und eine Béuerin stehen unweit einer Scheu-
ne, an deren Aulenwand ein Wagenrad ist. Benachbart ist das Bauern-
haus. Vor dem Gehoft ist eine Sau mit ihren Ferkeln (moglicherweise
eine Anspielung auf Fruchtbarkeit). Ein Weg durchquert die grasbewach-
sene, locker von Baumen durchsetzte Ebene. Ein Reiter, ein Mann mit
Hunden, ein Bauer mit zweispénnigem Pflug und viele andere Menschen
sind — nun allerdings nicht mehr ganz so kleinteilig gemalt wie bei Jan
van Eyck — bei ihren unterschiedlichen Beschiéftigungen erfasst. Die
Ebene ist durch einen breiten Fluss begrenzt, der sich in langgezogener
Biegung windet. Diesseits liegt, geschiitzt von einem Deich, ein Dorf. In
seiner unmittelbaren Umgebung weiden Tiere. Einige Gebédude stehen
auch auBlerhalb des Deiches. Jenseits des Flusses liegt eine grofe Stadt
(Antwerpen) mit Bollwerk, Kathedrale, vielen Hausern und einigen klei-
neren Kirchen, zum Fluss hin mit einem kleineren und einem groferen
Hafen. Schiffe unterschiedlicher Grofle segeln oder rudern voriiber. Zum
Hintergrund hin ist die Landschaft durch einen Héhenzug begrenzt.

Abb. 4: Jan Massys: Flora, 1559. Hamburg (Kunsthalle).

Bislang habe ich Beispiele aus dem Norden vorgestellt, um auf den
eminenten Detailreichtum der Bilder hinzuweisen. Um dem Eindruck
entgegen zu wirken, es handele sich dabei moglicherweise um eine regio-
nale Besonderheit, moge ein Hinweis auf die italienische Friihrenais-
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sance geniigen. Auch siidlich der Alpen war die Sehwahrnehmung auf
das ausfiihrliche und genaue Registrieren eines enormen Detailreichtums
ausgerichtet. So trifft beispielsweise auch fiir die Taufe Christi, die Piero
della Francesca um 1451 schuf (London, National Gallery) die Feststel-
lung des Kunsthistorikers zu, die Landschaft sei »bis ins kleinste Detail
teleskopisch genau registriert« (Bertelli 1992: 60).

Bei diesen Bildern verhélt es sich mit der Sehwahrnehmung dhnlich
wie bei klarem Nachthimmel. Richtet man nachts bei einem Spaziergang
in der freien Landschaft, wo die Augen nicht von den Lichtern der Stadt
beeinflusst werden, den Blick nach oben, sicht man viele Sterne. Je lin-
ger man schaut, desto mehr Sterne werden sichtbar. Das ist ein deutlich
merklicher Vorgang. Denn die Augen gewohnen sich an die Dunkelheit,
werden empfindlicher, und je sensibler sie geworden sind, umso licht-
schwachere Sterne konnen sie erkennen. So wachsen immer neue Licht-
punkte aus dem Nachthimmel. Damit in gewisser Weise vergleichbar
verhilt es sich beim Betrachten von Bildern dieser frithen Jahrhunderte.
Je langer man schaut, mit MuBle schaut, umso mehr stellt sich die Seh-
wahrnehmung auf die Bilder ein — und umso mehr Details treten zutage.

Solche Bilder zu lesen, ist ein langwieriger Vorgang. Der Zeitauf-
wand, der fiir dieses Lesen eines Bildes erforderlich ist, hat nichts mit je-
nem Zeitaufwand gemein, der mit kontemplativer Versenkung in ein Bild
verbunden ist. Beim Lesen handelt es sich um ein Auflesen, um ein Auf-
nehmen aller fiir das Verstindnis erforderlichen Bildelemente, bei dem
der Blick iiber das Bild wandert und — wie beim Lesen eines geschriebe-
nen Textes nacheinander die Worter — alle dargestellten Details auf-
nimmt. Dagegen verharrt der kontemplative Betrachter vor einem Ge-
milde, auch wenn das Sujet mit einem Blick erfasst ist, in Ruhe, um sich
dem Ablauf seiner Assoziationen zu {iberlassen.

Die Bildbeispiele aus Spitgotik und Renaissance, denen das Merk-
mal des grofen Detailreichtums gemeinsam ist, lieBen sich beliebig ver-
mehren. Sie zeigen den drastischen Gegenpol zu unserer heutigen Per-
zeptionsbeschaffenheit. Der Wechsel setzt freilich nicht schlagartig ein,
er macht sich langsam bereits zum 17. Jahrhundert hin bemerkbar. Die in
dieser Zeit produzierten Bilder werden nach und nach mit geringerer
Wahrnehmungsschirfe und -prézision, d.h. auch mit weniger Zeitauf-
wand erfassbar. Deshalb lege ich auf dem Gang durch die Jahrhunderte
einen kleinen Zwischenstopp bei Jan van Goyen ein. Seine Flussland-
schaft von 1652 (Abb. 5) ist 62 cm hoch und 97 cm breit. In diesem Falle
gerit die Bildbeschreibung bereits kiirzer, sie ldsst sich in recht wenige
Sétze fassen: Rechts befindet sich »ein Wirtshaus mit Aushidngeschild an
der erhohten Uferlandstrafle. Davor halten zwei sich begegnende Fuhr-
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Abb. 5: Jan van Goyen. Flusslandschaft, 1652. Koln
(Wallraf-Richartz-Museum).

werke. Ein Mann steigt eine Leitertreppe vom Ufer herauf. Links dane-
ben ein méchtiger Baum und zwei auf Pfdhlen tiber das Wasser vorge-
baute Holzhduschen. In Uferndhe zwei Kéhne mit Insassen. Weiter zu-
riick Gehofte am Ufer und ein die Baume tiberragender schlanker Kirch-
turm; in der Ferne eine Segleranlegestelle. Links vorn drei Fischer in ei-
nem Kahn; zwei Fischer legen ein Netz aus« (Beck 1972ff, Bd. II: Nr.
561).

Der Wandel, der sich bei Jan van Goyen abzeichnet, gewinnt schlief3-
lich im 19. Jahrhundert rasant an Fahrt. Nun verringern sich Zeitaufwand
und Beschiftigungsintensitit, die fiir das Lesen eines Bildes erforderlich
sind, noch weiter. Ohne die fortschreitende Vereinfachung der Bilder im
Einzelnen nachzuzeichnen, méchte ich nun einen Blick auf einen vor-
laufigen Hohepunkt der Entwicklung werfen. Schlieflich sind ndmlich in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, gegeniiber den fritheren Bildern,
radikale Verdnderungen konstatierbar.

In dieser Hinsicht ist Edouard Manets Friihstiick im Freien von 1863
(Abb. 6) bemerkenswert. Das Zentrum des Bildes bildet eine — im realis-
tischen Stil gemalte — Gruppe auf einer Wiese, zwei bekleidete Ménnern
und ein weiblicher Akt. Die beiden jungen Ménner sind Manets Bruder
Gustave und sein spiterer Schwager Ferdinand Leenhoff. Die junge
Dame, die unbekleidet auf ihrem blauen Unterkleid sitzt, ist Victorine
Meurent. Elle »servit de modele a Manet entre 1862 et 1875« (Rouart et
al. 1975: 66). Links im Vordergrund befindet sich ein ebenfalls realis-
tisch gemaltes Stilleben: ein hellblaues gemustertes Kleid mit dunkel-
blauem Band und ein gelber Hut mit schwarzem Band und blauer Schlei-
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fe, auf dem Kleid liegt ein gekippter Henkelkorb mit verschiedenen
Friichten und einem Broétchen, daneben ein weiles Tuch und eine
Flasche.

Das Gemdlde, ausgestellt im Salon des Refusés von 1863 (Rewald
1979: 55-62), 16ste einen Skandal aus. Als anstoBig empfand das biir-
gerliche Publikum weniger die Nacktheit der weiblichen Figur, denn die
gab es auch in vielen allegorischen Darstellungen. Argernis erregte bei
Manet, dass der Akt — zwischen zwei bekleidete Mianner platziert — die
Betrachter keck anblickt, und dass — wie ein Kritiker meinte — »la per-
sonne nue n’est pas de belle forme malheureusement«’ (zit. nach Cachin
1983: 166), also nicht dem géngigen Schonheitsideal entspricht. Doch
das soll nur nebenbei erwéhnt sein.

Abb. 6: Edouard Manet: Friihstiick im Freien, 1863.
Paris (Musée d’Orsay).

In meinem Zusammenhang ist dieses Gemilde wegen der Landschaft
wichtig, in der sich die Personen niedergelassen haben. Manet erreicht
hier eine neue Stufe auf dem Weg vom Detailreichtum zur Einfachheit:
»Die summarische Malweise negiert Landschaftsdetails in groBziigiger
Weise« (Korner 1997: 182). Denn die gesamte Landschaft, also sowohl
Vorder- wie auch Hintergrund, ist — geradezu im Gegensatz zur Per-
sonengruppe und dem Stillleben — nicht realistisch durchgearbeitet. Sie
ist, einschlieBlich einer Badenden im Hintergrund, fliichtig hingeworfen.
Oberhalb der Badenden ist die Farbe sogar in Wischtechnik verarbeitet,

3 wder Akt ist ungliicklicherweise nicht von schoner Gestalt«.
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rechts am Rand sind Spuren eines Spachtels zu erkennen. Allerdings hat
Manet in diese locker und diinn hingestrichenen Landschaft einige zu-
sdtzliche realistische Inseln eingearbeitet: einen Frosch und einen Finken
(Bendiner 1979), dazu noch eine kleine Gruppe von Pilzen. So wird die
visuelle Lust in diesem Gemaélde nur durch ausgewihlte Bestandteile er-
freut: durch die sitzende Dreiergruppe im Zentrum, das Stillleben, sowie
die wenigen verstreuten Nebensdchlichkeiten. Die Maler fritherer Epo-
chen hétten sich indes sicher nicht nur mit der genauen Schilderung der
Hauptfiguren viel Miihe gegeben, sondern in dieser Genauigkeit auch die
gesamte Landschaft durchgearbeitet — wie es nach wie vor auch fiir den
zeitgenossischen Realisten Courbet stets Bestandteil der kiinstlerischen
Konvention war. Sicher hitte kein Maler fritherer Jahrhunderte den
Schritt tun kénnen, den Manet nun wagte, ndmlich den Betrachtern so
wenig Sujet anzubieten.

Ein Hinweis auf die Anlédsse, die zu Manets neuer Bildauffassung
fithrten, deutet sich in den verbliiffenden Lichtverhiltnissen des Friih-
stiicks im Freien an. Die Landschaft ist durch »eine traditionelle Be-
leuchtung mit einer links oben liegenden Lichtquelle, die die Szene in
helles Licht taucht« bestimmt. Dagegen wird die Figurengruppe von
»einem vollig anderen Licht beleuchtet«, das »direkt von vorn kommt«
(Foucault 1999: 33f.). Manet griff auf diese Weise erstaunlich friih eine
technisch produzierte Seherfahrung auf: die der zeitgendssischen Portrét-
fotografie. In den Ateliers wurden damals Personen gerne vor einer ge-
malten Landschaftskulisse fotografiert (Baier 1977: 510). Die stilistische
Diskrepanz zwischen realistischer Abbildung des Menschen und gemal-
tem Hintergrund schien die Kunden der Fotografen nicht gestort zu ha-
ben, Manet macht sie in seiner »Kunst der Differenz« (Koérner 1997:
187) zum Thema.

Der Nach-Impressionist Henri de Toulouse-Lautrec war in mehrfa-
cher Hinsicht noch radikaler als Manet. Bei Toulouse-Lautrec wird er-
kennbar, dass die Tendenz zur Vereinfachung nicht auf klassische Me-
dien wie Gemailde oder kiinstlerische Druckgrafik beschrinkt blieb, son-
dern umgehend auch die jiingeren Bereiche der Bilderproduktion er-
fasste. Sein Werbeplakat fiir den Chansonnier Aristide Bruant, der so-
eben seine Aktivititen vom Montmartre in die Avenue Gabriel verlegt
hatte, entstand 1892. Auf dem — mit 134 x 92 cm fiir damalige Verhélt-
nisse groformatigen — lithographischen Druck fir Ambassadeurs (Adri-
ani 1986: Nr. 3) ist die Gestalt des Bruant in grofe einfarbige Flichen
gegliedert. Das skizzenartig erfasste Gesicht und der grofle Schlapphut
des Aristide Bruant vor gelber Wand, dazu als Bekleidung der breite
dunkelblaue Mantel mit leuchtend rotem Schal, im Hintergrund noch der
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schwarze Umriss eines Portiers vor blauem Grund — das macht das ganze
Bild aus. Allein die fiir ein Werbeplakat unerldssliche Schrift kommt
noch dazu: » Ambassadeurs — Aristide Bruant dans son cabaret«.

Im 20. Jahrhundert entwickelte sich die Bildgestaltung in der einge-
schlagenen Richtung noch weiter. Schlaglichtartige Hinweise mogen
auch dafiir gentigen. Die Abstraktion, die um 1910 entstanden war,
brachte es in den sechziger Jahren zu Leinwénden mit duBerst reduzierter
formaler Sprache. So bietet Morris Louis’ Beta Lamda von 1961, das
sich heute im Museum of Modern Art, New York, befindet (Upright
1985: No. 421), auf einem Riesenformat von 262 cm Hoéhe und 405 cm
Breite eine Komposition von schlagender Einfachheit. »The basic picto-
rial components are readily described: two triangular zones of color
rivulets confront each other across a huge center wedge of intensely
white, unpainted canvas” (Upright 195: 22). Die Pop Art strebte in den
gleichen Jahren ebenso weitgehende Bildvereinfachungen an. Das Stil/
Life # 61 von Tom Wesselmann aus dem Jahre 1976 (Buchsteiner et al.
1994: Nr. 30) beispielsweise beschrinkt sich auf die Wiedergabe von
zwel Schlisseln an einem Ring, einem Fingerring mit rechteckig ge-
schliffenem roten Stein, einer Filterzigarette und einer Zahnbiirste. Diese
Gegenstinde befinden sich auf vier freistehenden, hintereinander ange-
ordneten Leinwédnden. Auch diese Arbeit beansprucht wiederum ein Rie-
senformat, diesmal von 265 cm Héhe und 993 cm Breite.

Fiir unsere Gegenwart schlie8lich wire ein spektakuldres Grof3plakat
erwihnenswert. Groflplakate messen in Deutschland 250 cm Hoéhe und
360 cm Breite. Im Herbst 1993 wurde ein Motiv des Fotografen Oliviero
Toscani geklebt, das ein Stiick nackte Haut mit der Tdtowierung HIV po-
sitive auf dem oberen Teil eines Gesédles in immenser Vergroflerung
zeigte (Toscani 1996: 77f.). Das Plakat war, ohne weiteren Text, ledig-
lich mit dem Logo United Colors of Benetton versehen. Wie zwei wei-
tere Toscani-Motive auch, wurde es zunichst — begleitet durch ein um-
fassendes Medienecho — von Gerichten bis zum Bundesgerichtshof hin
als »sittenwidrig« verboten, bis schlieflich das Bundesverfassungsgericht
im Dezember 2000 diese Urteile authob und auch diese Art der Image-
werbung mit gesellschaftskritischen Themen in den Schutzbereich der
Kommunikationsgrundrechte stellte (Fezer 2001). Diese Auseinanderset-
zung scheint mir unter dem Aspekt der Tendenz zur immer weiteren Ver-
einfachung von Bildern bemerkenswert. Hier 16ste eine Sachfotografie,
die sich auf die Vergroferung eines winzigen naturalistisch-schlichten
Ausschnitts ohne ergédnzende oder erlduternde bildliche oder textliche
Zutat beschrinkte, weitreichende gesellschaftlich relevante Auseinander-
setzungen aus. Den Skandal 16ste nicht — was im geschichtlichen Zusam-
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menhang bemerkenswert ist — die Tatsache aus, dass sich das riesengrof3e
Bild bewusst auf dieses Minimum an Seherlebnis beschrinkte. Der Skan-
dal vernachléssigte diese Tatsache, weil sie zur alltdglichen Erfahrung
gehorte, und drehte sich ausschlieBlich um das angesprochene Thema.
Wenn ich zu Manet bemerkt habe, kein Maler fritherer Jahrhunderte wiir-
de es gewagt haben, Betrachtern so wenig Seherlebnis anzubieten, so
wird dies durch das Toscani-Plakat noch weit in den Schatten gestellt.

Das also ist die groBe Linie vom detailreichen Bild zur summari-
schen Darstellung. Ich mo6chte allerdings nicht unerwédhnt lassen, dass
diese Entwicklungslinie, wie andere geschichtliche Prozesse auch, nicht
frei von Abweichungen ist. Historische Tendenzen halten sich, so klar
und deutlich sie iiber lange Sicht zutage treten, selten widerspruchfrei,
glatt und ohne Ausnahmen durch. So gibt es zum einen auch in den frii-
heren Jahrhunderten neben der Tendenz, Bilder mit vielen Details auszu-
statten, hin und wieder gegenliufige Sonderentwicklungen®. Dazu geho-
ren gewisse Formen der Portraitkunst. Weitere Ausnahmen sind jene we-
nigen Kiinstler, die in der Lage waren, sich tiber die fiir ihre Gesellschaft
unmittelbar verstehbaren Stile hinaus zu wagen. Der spite Rembrandt,
der spdte Frans Hals oder Georges de la Tour gehoren in diese Rubrik.
Zum andern werden auch in unseren Jahren Bilder mit hohem Detail-
reichtum hergestellt. Denn Bilderproduzenten lernen aus der Bilderge-
schichte, und sie lernen von &lteren Lehrern. Deshalb kann es vorkom-
men, dass sie dltere Gestaltungsprinzipien iibernehmen. Manchmal ori-
entieren sie sich auch an diesen in bewusster Kritik gegeniiber zeitgends-
sischen Wahrnehmungsweisen.

Gleichwohl bleibt als empirischer Befund — jenseits der auf die eine
oder andere Seite ausschlagenden Wellenlinien — festzuhalten, dass die
Bilder fritherer Jahrhunderte in der Regel mit einem groen Reichtum an
Details ausgestattet sind. Dabei ist keines dieser Details nebenséchlich,
jedes ist von ikonographischer Bedeutung. Im Laufe der Jahrhunderte hat
diese tiberbordende Detailfreude nach und nach merklich abgenommen,
seit dem spidten 19. Jahrhundert wich sie immer mehr einer zunehmenden
Einfachheit und Ubersichtlichkeit.

Eine nicht unerhebliche Zahl der Gemailde, die in unseren Museen betrach-
tet werden konnen, sind oft verstiimmelt oder aus dem Zusammenhang ge-
rissen (z.B. wenn nur ein einzelnes Teil eines Polyptichons oder einer Pre-
della présentiert wird). Solche Bilder kénnen nicht unmittelbar als histori-
sche Quellen gesehen werden. Deshalb sind im genannten Zusammenhang
nur kunstgeschichtlich rekonstruierte Werke zu berticksichtigen.
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Technisch-industrielle Fortschritte in der
Bilderproduktion

Der Bestand an Bildern wuchs mit den technischen Produktionsfort-
schritten. Meine These ist, dass das Wachstum des Bilderbestandes (eines
sozialen Milieus in einer bestimmten historischen Epoche) eine Veridnde-
rung der Struktur der Sehwahrnehmung bewirkt. Lebensweltliche Seh-
wahrnehmung und physiologischer Wahrnehmungsapparat bilden eine
Legierung, das Sehen ist als ein soziophysiologischer Vorgang aufzufas-
sen. Deshalb wire die empirisch nachweisbare Tendenz zur Einfachheit
— wesentlich und vorrangig — verursacht durch die wachsende Bilderflut,
durch die wachsende Flut der Sehreize. Um diese These iiberpriifbar zu
machen, mochte ich nun meiner skizzenhaft dargestellten Geschichte der
formalen Charakteristika von Bildern eine weitere historische Ubersicht
gegeniiberstellen, namlich die der Techniken der Bilderherstellung.

Ein erster wichtiger Schritt, der tiberhaupt die Produktivitétssteige-
rung in der Bilderherstellung ermoglichte, war die Erfindung des Dru-
ckens. Holzstocke wurden in Europa wihrend des 14. Jahrhunderts als
Stempel zum Prigen von Leder, als Model fiir Butter, Backwerk und
moglicherweise zum Druck von Initialen benutzt. Im frithen 15. Jahrhun-
dert wurden dann derartige Verfahren eingesetzt, um figiirliche Holz-
schnitte auf Papier zu drucken. Doch scheint die Zahl der vor 1440 pro-
duzierten Holzschnitte sehr klein gewesen zu sein. Die »eigentliche Me-
dienexplosion« fand »erst im 5. Jahrzehnt des Jahrhunderts« statt (Field
2005: 30) — genauer gesagt: sie wurde damals eingeléutet.

In den Jahren um 1500 begann die druckgraphische Produktion einen
Aufschwung zu erleben, als die Rationalisierung durch Arbeitsteilung in
die Werkstitten der Holzschnitt- und Kupferstichhersteller einzog. In
Gang gesetzt wurde diese erste Welle der Bilderflut in Ntrnberg und vor
allem in Rom.

Nordlich der Alpen kurbelte vor allem Diirer, der in Niirnberg lebte,
die Produktion von Drucken an. »Es kann ohne Ubertreibung behauptet
werden, dass die Geschichte der Malerei unverdndert geblieben wire,
wenn Diirer niemals Pinsel und Palette angeriihrt hitte, dass dagegen die
ersten fiinf Jahre seiner unabhingigen Tétigkeit als Kupferstecher und
Holzschneider geniigten, die graphischen Kiinste zu revolutionieren«
(Panofsky 1977: 61). Zu seiner Zeit wurde ein grofies Gemilde nur auf
Bestellung begonnen. Die vervielféltigenden Kiinste erlaubten es jedoch
dem Kiinstler, die Initiative zu ergreifen. Ohne auf einen Auftraggeber
angewiesen zu sein, konnte er Drucke in grofler Zahl herstellen und ver-
kaufen. Thr Markt war breiter, weil sie selbstverstindlich preisgiinstiger
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als Gemilde waren, und deshalb »fanden diese Drucke einen Markt wie
gedruckte Biicher« (Panofsky 1977: 60).

Aufschluss tiber das 6konomische Motiv fiir Diirers Engagement in
der Druckgrafik geben seine Briefe an Jakob Heller, einen Auftraggeber
fiir einen Altar. Nach Fertigstellen des Gemildes bemerkt Diirer: ich
»hab nun lenger den ain jahr daran gemacht« (Rupprich 1956ff, Bd. I:
71). Er beméngelt, dass er durch den langwierigen Prozess des Malens von
der druckgrafischen Produktion, die sehr viel mehr Einkommen bringe,
abgehalten wiirde: »Aber das fleisig kleiblen [kldubeln = das sorgfiltige
Arbeiten] gehet nit von statten. Darumb will ich meines stechens aul3 war-
ten [will ich Aufmerksamkeit auf die Grafik richten]. Vnd hette ich’s bif3-
hero gethan, so wollte ich vf den heitigen tag 1000 fl. [ein rheinischer Gul-
den entsprach 2,527 g Gold] reicher sein« (Rupprich 1956ff, Bd. I: 73).

Diirer schuf mehr als hundert Kupferstiche und ungeféihr zweihun-
dertfiinfzig Holzschnitte. Bei weltlichen Themen war seine Freiheit un-
beschrénkt. Sogar im Bereich der religiosen Darstellungen war der Gra-
fik-Hersteller freier als der von einem Auftraggeber vertraglich gebunde-
ne Maler. Seine Drucke waren von ihm herausgegeben, d.h. er trat als
Verleger auf, und sie waren von ihm erfunden und gezeichnet. Die Pro-
dukte seines grafischen Verlages schiitzte er »aus Urheberschutzgriin-
den« (Oettinger 1971: 252) durch ein Markenzeichen, ndmlich sein cha-
rakteristisches Monogramm, das die Anfangsbuchstaben seines Vor- und
Nachnamens verband.

In Italien war es Raffael, der die Grafikproduktion vorantrieb.
Raffael war Maler, griindete jedoch neben seiner Malerwerkstatt noch
eine Stecherwerkstatt. Dafiir tat sich mit dem bereits erfolgreichen Kup-
ferstecher Marcantonio Raimondi zusammen, der um 1510 in Rom ein-
getroffen war.

Raimondi war einige Jahre zuvor in Venedig gewesen, wo er Holz-
schnitte von Diirer im Kupferstich kopierte, sie mit dessen Monogramm
versah und als Originale verkaufte. Diirer, der dies erfuhr, reiste nach
Venedig und verklagte Raimondi vor dem Rat der Stadt. »Der erste Pro-
zess der Kunstgeschichte um >Raubkopien< und das »copy-right< endete
mit einer Art Vergleich: Raimondi durfte zwar weiter kopieren, doch das
Diirer-Monogramm nicht mehr verwenden« (H6per 2001: 52).

Spéter dann in Rom, nach Beginn mit der Zusammenarbeit mit
Raffael, stach Raimondi ausschlieflich nach dessen Zeichnungen.
Raffael war offenbar an der Verbreitung seiner Ideen, seiner Bild-
erfindungen, und nicht seiner ausgefiihrten Werke interessiert. Die
Arbeitsteilung zwischen Zeichner und Stecher wurde bereits auf einem
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der frithen Blitter dokumentiert, auf dem Raffael als Erfinder (»invenit«)
und Raimondi als Kupferstecher (»fecit«) bezeichnet wurden.

Einige Jahre nach Griindung dieses Grafik-Betriebs kam die Erweite-
rung. Die Kupferstecher Marco Dente und Agostino Veneziano wurden
Mitarbeiter, sowie noch etwas spiter Ugo da Carpi fiir Holzschnitte im
Clairobscur-Verfahren. Zu den aulerdem in der Werkstatt titigen weite-
ren Mitarbeitern, z.B. Lehrlingen oder Gehilfen, ist nichts tiberliefert.
Aber angesichts der hohen Produktivitit ist anzunehmen, dass mehrere
mitarbeiteten. Allerdings ist neben den Namen der Kiinstler noch der des
Baviera iiberliefert, der das Unternehmen leitete und die Funktion eines
Verlegers austibte. »Wie schon bei Diirer war auch die »Raffael-Graphik«<
keine Auftragskunst, sondern auf die Bediirfnisse des Marktes ausge-
richtet« (Hoper 2001: 56). Auch Raffael fand mit seinem Grafik-Unter-
nehmen, in dem die Arbeitsteilung eine grofere Rolle als bei Diirer
spielte, ein wirtschaftliches Verfahren, speziell fiir diesen Zweck entwor-
fene Kompositionen zu verbreiten. Die Bilderherstellung war manufak-
turméBig’ organisiert. Nach VergroBerung des Druckerei-Betriebes wur-
den die Raffael-Zeichnungen energisch verwertet, es »blieb [...] nichts
zuriick, was nicht gedruckt wurde« (Hoper 2001: 56).

Diirer starb 1528. Raffael starb bereits 1520; die Stecher-Verleger-
Gemeinschaft seines Teams arbeitete noch bis 1527, als auch sie dem
Sacco di Roma, der verheerenden Zerstorung Roms durch die Truppen
Kaiser Karls V., zum Opfer fiel. Beide hatten indes viele Nachfolger, die
dem eingeschlagenen Weg folgten. Sie bedienten die Nachfrage nach er-
schwinglichen Bildern in Form von Grafiken — und befliigelten damit
den eingeleiteten Aufschwung eines ganzen Kunstzweiges. Eine »nahezu
explosionsartige Vermehrung der Stiche« setzte ein (Hoper 2001: 56).

Parallel zu diesem Zweig der kiinstlerischen Grafik entwickelten sich
auch andere Gebrauchsweisen von Bildern. Gedruckte Biicher wurden
mit Holzschnitten ausgestattet. Hans Sachs liel seine poetischen Flug-
blitter mit wirksamen Bildtiteln versehen, um Leser einzuladen. Auch
die Flugschriften der Reformation, deren Meister Martin Luther war,
nutzten den Holzschnitt. Die bildliche Darstellung sollte »durch ihre an-
schauliche Sprache zugleich den Beschauer zum Kaufen und Lesen rei-
zen und die Uberredungskunst des Inhalts unterstiitzen« (Schottenloher
1922: 78).

Bilderbogen, bei denen fromme, erbauliche Darstellungen im Vor-
dergrund standen, waren ebenfalls bereits mit der Wende zum 16. Jahr-
hundert aufgekommen. Sie unterschieden sich nach Abnehmerkreisen:
fiir die Masse des niederen Volkes wurden billige kunstlose Erzeugnisse

> Vgl. dazu den Beitrag von Corinna Hoper in diesem Band.
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auf den Markt gebracht, dagegen fiir die Gebildeten, vor allem fiir die
bilderliebenden Humanisten, gewihltere Darstellungen vorwiegend mit
lateinischen Texten. War auch hier zundchst der Holzschnitt vorherr-
schend, eroberte mit dem zu Ende gehenden 16. Jahrhundert der Kupfer-
stich das Feld. Nun vertrieben wandernde Bilderhindler ihre — oft fiir
wenig Geld feilgebotene — Ware, auf Mérkten und Messen.

Damals erlebte also die Zahl der Bilder eine immense Steigerung.
Von einer nahezu explosionsartigen Vermehrung kann gesprochen wer-
den, wenn man den erreichten Zustand mit dem des vorhergegangenen
Jahrhunderts vergleicht. Doch nimmt sie sich im Vergleich zu dem, was
spater die Industrialisierung der Bilderproduktion im 19. Jahrhundert er-
moglichen sollte, als noch vergleichsweise bescheiden aus. Denn erst die
industrielle Revolution 16ste den Herstellungsprozess aus den handwerk-
lichen Schranken.

In vorindustriellen Zeiten mussten Bilder in Handarbeit hergestellt
werden. Ein Bild zu zeichnen erfordert, bei einigermafBlen sorgfiltiger
Ausfithrung, erheblichen Zeitaufwand. Noch héher ist der Zeitaufwand,
wenn es gemalt wird. Deshalb sind Zeichnungen und Gemailde, als Uni-
kate, stets selten. Doch auch mithilfe der grafischen Vervielfaltigungs-
techniken der frithen Jahrhunderte war die Bilderproduktion nur in ge-
wissem Malle zu steigern. Denn auch dafiir mussten die Vorlagen ge-
zeichnet werden, diese dann in Handarbeit auf die Holz- oder die Metall-
platte iibertragen werden. Auch das Drucken selbst war ein miihevoller
handwerklicher Prozess. Einige Angaben zum Arbeitsaufwand mogen
einen Eindruck von der handwerklichen Produktionsweise vermitteln
(Hoper 2001: 76f., 493): Nicolas Dorigny arbeitete an seiner 1719 publi-
zierten Folge von Reproduktionsstichen, die er nach den sieben erhalte-
nen Teppich-Kartons von Raffael anfertigte, nicht weniger als sieben
Jahre. Johann Friedrich Wilhelm Miiller, der freilich einen Hang zur Per-
fektion hatte, benétigte zehn Jahre, um seinen Stich nach Raffaels Sixti-
nischer Madonna schlieBlich 1816 fertig zu stellen. Uber das Drucken
berichtete der Kupferstecher Giuseppe Longhi, dass tdglich nicht mehr
als sechs bis sieben Abdrucke seines 1820 publizierten Kupferstichs nach
Raffaels Vermdhlung Mariae hergestellt werden konnten — eine Auflage
von 1.000 Blatt brauchte also etwa ein halbes Jahr.

Als die Industrialisierung gegen Mitte des 19. Jahrhunderts die Bil-
derproduktion ergriff, setzte jene Bilderflut ein, die seither stetig in im-
mer weitere Lebensbereiche eingedrungen ist. Damals fanden die we-
sentlichen Fortschritte der technisch-industriellen Bilderproduktion in
der Drucktechnik und in der Fotografie statt.

107



LuTZ HIEBER

In der Drucktechnik brachte die Entwicklung der Lithographie
(Steindruck) den Durchbruch. Dabei handelt es sich um ein Flachdruck-
verfahren, das Aloys Senefelder um 1798/99 erfunden hatte. Seine litho-
graphischen Platten waren aus Solnhofener Kalkschiefer, einem Stein,
der in vergleichbarer chemischer Beschaffenheit auch noch an mehreren
anderen Orten gebrochen wurde. Das lithographische Verfahren bietet
mehrere Vorteile: der Stein ist leichter bearbeitbar als eine Metallplatte,
Korrekturen sind vergleichsweise einfach auszufiihren, und auflerdem
erlaubt die Lithographie erheblich héhere Auflagen als andere Druckver-
fahren. Senefelder konnte bereits in den frithen Jahrzehnten des 19. Jahr-
hunderts auf Weiterentwicklungsméglichkeiten hinweisen, namlich dass
die von ihm erfundene Druckart nicht nur auf Stein, sondern auch auf
anderen Werkstoffen und selbst auf Metall ausfithrbar ist. Eine folge-
richtige technische Weiterentwicklung, von Blechdruckmaschinen aus-
gehend, war dann im frithen 20. Jahrhundert der Offsetdruck.

Zundchst wurde der Steindruck mit Handpressen durchgefiihrt. Um
die Mitte des 19. Jahrhunderts kamen lithographische Schnellpressen auf,
die von Dampfmaschinen betrieben wurden. Sie erreichten nun Leistun-
gen von 600 bis 800 Drucken pro Stunde. 1907 hatte die erste deutsche
Offset-Maschine eine Leistung 5.000 Bogen pro Stunde (Wolf 1992:
470, 493). Fiir mehrfarbige Bilder wurden mehrere Druckvorginge in
verschiedenen Farben hintereinander geschaltet, um so sukzessive das
Gesamtbild aufzubauen. Solche Chromolithographien bestanden meist
aus zehn oder mehr Farben. Mit der >Berliner Manier<, nach der die
Darstellung aus feinsten, von Hand gesetzten Piinktchen® gebildet wurde,
gelangen stufenlose Uberginge. Solche Darstellungen zeigten keine
harten Konturen oder ein Liniengeriist (Pieske 1983:11).

»Fir die Ausbreitung des Wandbilddruckes haben die Kunstvereine
einen unschitzbaren Beitrag geleistet; sie bereiteten den Boden fiir die
Aufnahme des gedruckten Bildgutes« (Pieske 1988: 68). Nach der
Kunstvereins-Griindungswelle in den zwanziger und dreiliger Jahren des
19. Jahrhunderts versorgten sie unter dem Ziel, den Kunstsinn’ zu verall-

Dabei handelte es sich noch nicht um das Rasterverfahren, dieses kam erst
spéter auf.

Allerdings ist aus heutiger Sicht festzustellen, dass der Grofteil dieser
Kunstvereinsgaben weitgehend aus )Salon¢«-Kitsch bestand. Die meisten
Maler, nach denen reproduziert wurde, sind der Vergessenheit anheim ge-
fallen. So machte sich beispielsweise die Vereinsgabe des Kunstvereins fiir
Hannover von 1892 anheischig, »die hohe kulturelle Aufgabe zu tiberneh-
men, den Geschmack und das Kunsturteil des grolen Publikums zu bilden«
(Reimers 1892: 3); unter den Kiinstlern, die als bedeutend herausgehoben
werden, befinden sich unter anderen Emil Hiinten, Adolf Northen, Louis
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gemeinern, die breiteren Schichten der Gebildeten mit ihren Bildgaben.
Chromolithographien, als Reproduktionen von Olgemilden und Aqua-
rellen, waren seit den sechziger Jahren hochgeschitzt. Ein damals gefei-
erter Maler rithmte sich der Erfolge, die er gegen Ende des Jahrhunderts
hatte: »Ein Bild um das andere wurde verkauft. Die Kunstverleger be-
mithten sich um Nachbildungen« (Thoma 1919: 95).

Neben den Kunstvereinen waren es auch christliche Bildvereine, die
weite Kreise mit Wandschmuck versorgten. Dank dieser vielseitigen
Aktivitdten wurden die Wohnungen bald umfassend mit Reproduktionen,
die durch industrielle Produktion immens verbilligt und daher fiir nahezu
alle sozialen Milieus erschwinglich geworden waren, ausgestattet. Auch
in offentliche Rdume drang diese Reproduktionsgrafik ein: in Kirchen
und Kapellen, in Krankenhéuser, in Schulen, in Behorden, in Wirtshauser
und Hotels.

Abb. 7:
Anonym:
Etikett
»J. Sorin
Cognac,
1888

Die Chromolithographie drang aber auch sofort in den Bereich der
Warenprésentation ein. Weil die Druckindustrie nun Bilder billig her-
stellte, konnten die Verpackungen von Waren ohne groflen finanziellen
Aufwand in den Dienst der Reklame gestellt werden. Die ersten Ziind-
holzer waren um 1830 noch lose gebiindelt oder in Holzspanddschen
verpackt. Seit etwa 1850 gab es Ziindholzschachteln. Weil die Kon-
kurrenz der Hersteller wuchs, wurden die Schachteln nun mit farben-
freudigen, sammelnswerten Etiketten versehen. »Bilderserien von Schon-

Kolitz, Edmund Koken, Hans Gude oder Hugo Oehmichen — die beigefiig-
ten Heliograviiren zeigen, dass all diese Maler zu Recht der Vergessenheit
anheim gefallen sind. Von den Kunstvereinen wurde also so gut wie nichts
von dem verbreitet, was spétere Generationen tatséchlich als Kunst be-
trachten.
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heiten, Landschaften, Herrschern, aber auch Kinderspiele, kleine illus-
trierte Scherze und Folklore-Bilder waren auf den Schachteln zu finden«
(Pieske 1983: 121). Bunte Etiketten begannen auch Marzipankartonagen,
Wein- und Cognacflaschen (Abb. 7) zu zieren.

Abb. 8:
Anonym:
Hauchbildchen,
um 1900

Zigarrenbauchbinden wurden bunt, Zigarrenkisten mit farbenpréchtigen
Bildern beklebt. Sammelbilder waren ebenfalls ein Mittel der Werbung,
das sich bewéhrte. Die Firma Liebig, die Fleischextrakt aus Rindfleisch
herstellte, begann ab 1872 zusammen mit ihrem Produkt Sammelbild-
chen abzugeben. Dadurch wurde das systematische Sammeln der Bilder
angeregt. Es flihrte zu einer Sammelleidenschaft, die »epidemische Aus-
mafle anzunehmen begann«. Liebigbilder wurden als »bis zu 14-farbige
Chromolithographien hergestellt (12 Farben zuziiglich Texteindruck und
Gold oder Silber)« (Pieske 1983: 233f.). Der durchschlagende Erfolg der
Liebigbilder fiihrte zu einer grolen Zahl an Nachahmungen. Neben
dieser Bilderproduktion zu Reklamezwecken kamen noch weitere Bild-
typen auf. FleiB3billets wurden in den Schulen als pddagogische Mittel
eingesetzt; dabei handelt es sich oft um Hauchbildchen, d.h. um Drucke
auf durchsichtigen Gelatineblattchen in leuchtender Farbe, die die Eigen-
schaft hatten, sich auf der flachen Hand zu kriimmen, wenn sie ange-
haucht wurden (Abb. 8).

Die verschiedenen Formen von Kalendern, Haussegen und Lampen-
schirmen — alles wurde bunt. Auch der Markt fiir Oblaten (Abb.9) flo-
rierte, dieser chromolithographierten, geprigten und gestanzten Bildchen,
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die zum Ausgestalten von Klebealben und Poesiealben oder auch fiir Um-
schlagkarten, Patenbriefe und zum Bekleben von allerlei Schachteln ver-
wendet wurden.

Abb. 9:
Anonym:
Mitteilungs-
zettel mit
Oblate, 1888

Daneben kam die Postkarte auf, sie ist ebenfalls ein Kind der industri-
ellen Drucktechnik. Die erste nachweisbare Bildpostkarte vom Mai 1871
ist eine Werbekarte flir eine in Wien erscheinende Zeitschrift. Ansichtskar-
ten, Reklamekarten (Abb. 10), Veranstaltungskarten (fiir Ausstellungen,
Feste, Treffen) und Gliickwunschkarten nahmen bald einen breiten Raum
ein (Weiss et al. 1988). Zunéchst wurde die gesamte Riickseite der Post-
karte als Adressfeld genutzt, und Mitteilungen in die — oft chromolithogra-
phierte — Vorderseite hineingeschrieben. Erst 1905 wurde der heute {ib-
liche Trennstich auf der Rickseite eingefiihrt, um ein verkleinertes An-
schriften- vom Mitteilungsfeld zu trennen, so dass die Vorderseite einem
unbeschrifteten Bild tiberlassen werden konnte.

Abb. 10:
Claus Meyer:
Reklamekarte
»Ohne
Gleichenq,
um 1899
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Auch das moderne Plakat, dessen Wegbereiter Jules Chéret war
(Broido 1992), entstand in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts.
Es unterscheidet sich von Ankiindigungen (z.B. fiir Theaterveranstaltun-
gen) fritherer Jahrhunderte dadurch, dass es Bild und Text zu einer ge-
stalterischen Einheit zusammenfiigt. Ein beherrschendes Motiv verbindet
sich mit einer knappen textlichen Information (Rademacher 1990: 15f.).
Das Entstehen des modernen Plakats war an zwei Voraussetzungen ge-
bunden: an das lithographische Verfahren des Mehrfarbdrucks und an die
kiinstlerische Entwicklung des Impressionismus. Das lithographische
Verfahren lieB Grofformate zu, »Formate bis zu 1,40 m Seitenlénge
konnten in Spezialmaschinen vom Stein gedruckt werden« (Klein 1981:
27). Der Impressionismus ermoglichte die Gestaltung des Sujets durch das
Spiel von Farbe und Licht, »wobei alle Details, die fiir den Gesamtein-
druck nicht wesentlich waren, auler Acht gelassen wurden; insofern gab
er »dem auf Fernwirkung ausgehenden modernen Plakatschaffen wichtige
Impulse« (Rademacher 1965: 21)

Die Geburt des modernen Plakats ist untrennbar mit dem Namen Jules
Chéret verbunden. Sein Plakat fiir Saxoléine von 1892 (Abb. 11) bietet ein
in die Augen springendes Motiv. Eine Dame in griinem, dekolletiertem

Kleid in gelben langen Hand-
schuhen ist in tdnzerischer Be-
wegung erfasst, wie sie am
Docht einer Petroleumlampe
dreht. Thr Oberkorper setzt sich
gegen rot gewischten Grund ab.
Der Markenname des Petro-
leums, Saxoléine, lduft — in
leuchtend roten Lettern — quer
tiber ihren Rock. Daneben be-
finden sich in zwei Blocken die
knappen Angaben »En bidons
plombés de 5 litres« und »Pé-
trole de streté extra-blanc déo-
dorisé ininflammable«. Chérets
Plakat ist eine Lithographie in
wenigen Farben, die in einer

Abb. 11: Jules Chéret: Saxoléine, 1892 ~ BlattgroBe von 122 cm mal
84,5 cm gedruckt wurde.

Dagegen bleiben deutsche Plakate des spéten 19. Jahrhunderts zunéchst
oft noch einer altertiimelnd-biedermeierlichen Detailverliebtheit verhaftet.
So beispielsweise das in Schwarzweill gehaltene Werbeplakat fiir das
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erste Heft der Zeitschrift
Vom Fels zum Meer von
1881 (Abb.12). Der Mono-
grammist »K. W.« hatte es
mit einer antikisierenden
Frauengestalt mit entblofter
Brust und vielen allegori-
schen Beigaben vollgestopft.
Federkiel, Globus, Lorbeer-
kranz, Tempel und Zypres-
sen, Segelschiff vor unter-
gehender Sonne und anderes
begleiteten langatmige Texte.

Erst nachdem der in
Deutschland verbreitete Fran-
zosenhass iiberwunden war
und fortschrittliche Kiinstler
sich dem Impressionismus
bzw. der Art Nouveau (in
Deutschland, nach der Zeit-
schrift »Jugend, als »Ju-  Abb. 12: Monogrammist »KW«: Vom
gendstil« bezeichnet) zuge- Fels zum Meer, 1881
wandt hatten, konnte das
Plakat schlieBlich auch in
Deutschland eine angemessene formale Sprache entwickeln (Abb. 13). Mit
dem zur Neige gehenden 19. Jahrhundert erlebten dann alle industri-
alisierten Lénder durch Plakate, die in Weiterentwicklung des Pariser
Plakatstils entstanden, eine fiir frithere Zeiten unvorstellbare Bebilderung
der Straf3en.

Die Bilderproduktion wurde indes nicht nur im Bereich des Druckens
industrialisiert, ihr trat die Fotografie zur Seite. Die Fotografie ersetzte das
Zeichnen nach der Natur. »The inventors of photography shared the belief
or intuition that it should be possible to make pictures that were formed
directly by the agency of the light’s energy« (Szarkowski 1989: 35).

Zur Erfindung der Fotografie fiihrten vor allem die Arbeiten von
Joseph Nicéphore Niépce und Louis Jacques Mandé Daguerre. Beide
hatten sich vertraglich verbunden, um — aufbauend auf ihren Versuchen
mit unterschiedlichen Materialien — gemeinsam zum Erfolg zu gelangen.
Nachdem Niépce unerwartet gestorben und fiir ihn sein Erbe Isidore
Niépce Partner geworden war, gelang es Daguerre, das auf einer belich-
teten Jodsilberplatte vorhandene latente Bild mithilfe von Quecksilber-
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Abb. 13: Fritz Dannen-
berg: Jugend, 1897

dampf zu entwickeln. Das Mittel, das so erhaltene Bild zu fixieren, fand
er 1837 in einer einfachen Kochsalzlosung. Gegen eine lebenslange Pen-
sion fiir die beiden Gesellschafter erwarb 1839 der franzosische Staat die
Erfindung und iibergab sie der Offentlichkeit (Baier 1977: 58-80). Das
fotografisch erzeugte Bild, die Daguerrotypie, entstand auf einer Silber-
platte oder einer versilberten Kupferplatte. Sie war ein empfindliches
Unikat, das hinter Glas in einem Etui aufbewahrt oder gerahmt werden
musste, um vor jedem Beriihren geschiitzt zu sein.

Der Privatgelehrte William Henry Fox Talbot war mit eigenen unab-
héngigen Versuchen dhnliche Wege wie Niépce und Daguerre gegangen.
Ihm gelang es, vom fotografischen Bild als Unikat wegzukommen, in-
dem er Negative machte, von denen dann beliebig viele Abzlige herge-
stellt werden konnten. Fiir dieses Negativ-Positiv-Verfahren sicherte er
sich 1841 ein Patent (Newhall 1984: 45). Sein Negativ bestand aus
durchscheinendem Papier, deshalb war die Qualitit der positiven Abziige
unbefriedigend. Das Verfahren wurde gegeniiber der Daguerrotypie kon-
kurrenzfihig, als das Papiernegativ durch das kollodiumbeschichtete
Glasnegativ ersetzt werden konnte. Sobald Glas als Tragermaterial hand-
habbar war, gelang auch die Herstellung projektionsfihiger Diapositive
(Ruchatz 1999).

In diesen frithen Phasen war die Fotografie eine Angelegenheit von
Fachleuten. Nicht nur, dass sich viele Maler von Portrdtminiaturen dem
neuen Tiétigkeitsfeld zuwandten und Berufsfotografen wurden (Benjamin
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1977: 374). Die Fotografen mussten auch die Losungen selbst ansetzen
und Materialien praparieren, die sie fiir ihre Aufnahme benétigten.

Deshalb blieb die Zahl der Fotografien zundchst beschriankt. Sie
vermehrte sich jedoch drastisch, als schlieBlich — mit der Produktion der
Kodak-Kamera ab 1888 — der Ubergang zur Jedermannfotografie er-
folgte. George Eastman nutzte dafiir die Idee, eine fotoempfindliche Ge-
latineschicht auf Papier aufzugieBen, die fiir das Kopieren von ihrer Un-
terlage abgezogen und auf Glas gelegt werden konnte. Die ersten Appa-
rate wurden mit einem Film fir 100 Aufnahmen geladen. Der Amateur
hatte nur die Aufnahmen zu machen, dann die Kamera zum Entwickeln
und zur Fiillung mit einem neuen Film an die Firma Kodak einzuschi-
cken. Wenig spéter vereinfachte die Herstellung des durchsichtigen bieg-
samen Rollfilm aus Zelluloid das Knipsen. Damit »kamen neue Kame-
ramodelle auf, die eine riesige Verbreitung fanden« (Baier 1977: 280):
1895 wurde die »Pocket Kodak« gleich in 25.000 Exemplaren ausgelie-
fert. Die Erfindung des Rollfilms sollte, ebenso wie die Projektionsme-
thoden fiir Diapositive, auch fiir die Kinematographie von allergrofter
Bedeutung werden.

Das fotografische Verfahren war nicht nur geeignet, das Zeichnen
nach der Natur zu ersetzen. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts konnte es
auch benutzt werden, druckfihige Platten herzustellen. Dazu wurde die
Druckplatte zundchst mit einer lichtempfindlichen Schicht tiberzogen.
Durch Belichten und Weiterbehandeln entstand das Bild in Form der
Aufnahmefdhigkeit fiir Druckfarbe. Solche fotomechanischen Repro-
duktionsverfahren fiir den Hoch-, den Tief- und den Flachdruck wurden
zu Beginn des letzten Drittels des 19. Jahrhunderts industriell nutzbar
(Pieske 1988: 32f.). Vervollkommnet wurden sie spéter durch das Ras-
terverfahren, das die Wiedergabe von Grautonwerten ermdoglichte.

Das 20. Jahrhundert brachte weitere Schiibe der technisch-indus-
triellen Bilderproduktion. Der Offsetdruck wurde ein wichtiges indus-
trielles Verfahren. In den 1930er Jahren begann der groBle Aufschwung
der Farbfotografie. Dem Plakat wuchsen neue Funktionen zu. Der Film
kam, spéter trat ihm das Fernsehen zur Seite.

Bei diesen jiingeren Entwicklungen geht es nicht mehr allein um das
weitere Anschwellen der Bilderflut, so sehr diese an sich weiterhin eine
Rolle spielt. Vor allem in der Kinematographie und der Television treten
in einem MaBle, die fiir frithere Zeiten unvorstellbar gewesen wire, die
technische Produktion neuartiger Sehreize hinzu.

Der Film setzte die Losung mehrerer technischer Probleme voraus.
Das Prinzip der Bewegungsdarstellung mit Einzelbildern war bereits ge-
gen Mitte des 19. Jahrhunderts verwirklicht (Neyer 2000: 57). Der Zel-
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luloid-Rollfilm war vorhanden, doch es musste die Perforierung hinzu-
kommen, damit er von einem Antriebsmechanismus am Objektiv vorbei-
gefiihrt werden konnte. Der Projektionsapparat war ebenfalls verfiigbar,
doch der Film erforderte eine besondere Technik des Bildwechsels (z.B.
den Malteserkreuz-Mechanismus). Die erste Vorfithrung eines Films
fand durch die Brider Lumicre im Mérz 1895 in Paris statt. In den ersten
Jahren gab es lediglich Kurzfilme, sie wurden in Varietés und auf
Rummelplitzen gezeigt. Doch mit dem wachsenden Film-Angebot ent-
standen ortsfeste Spielstitten. 1910 gab es in Deutschland um 1.000 und
1929 bereits etwa 5.300 Kinos (Ilgner et al. 2001: 21).

Mit dem Film entstehen spezifisch neuartige Seherlebnisse, weil er
Bilder disparater Herkunft durch Montage in Verbindung bringen kann.
Filmstreifen konnen auseinandergeschnitten und in beliebiger Weise
wieder zusammengeklebt werden. Walter Benjamin erkannte das Revo-
Iutiondre am Wechsel der Einstellungen, die »stoweise« auf den Bet-
rachter eindringen: »Man vergleiche die Leinwand, auf der der Film ab-
rollt, mit der Leinwand, auf der sich das Gemaélde befindet. Das letztere
ladt den Betrachter zur Kontemplation ein; vor ihm kann er sich seinem
Assoziationsablauf {iberlassen. Vor der Filmaufnahme kann er das nicht.
Kaum hat er sie ins Auge gefasst, so hat sie sich schon verdndert.« Die
Schockwirkung durch Montage bringt er in Verbindung mit der moder-
nen stddtischen Existenz, mit Verdichtung des Verkehrs und aktuellen
technischen Produktions- und Reproduktionsmitteln. »Das Bediirfnis,
sich Chockwirkungen auszusetzen, ist eine Anpassung des Menschen an
die sie bedrohenden Gefahren. Der Film entspricht tiefgreifenden Verin-
derungen des Apperzeptionsapparats — Verinderungen, wie sie im Mal-
stab der Privatexistenz jeder Passant im GrofBstadtverkehr« erlebt (Ben-
jamin 1974: 502f1.).

Der Film trainiert visuelle Beweglichkeit und gesteigerte Geistesge-
genwart, prigt den soziophysiologischen Entwicklungsgang der Seh-
wahrnehmung. »Die Dynamik kinematographischer Wahrnehmungsfor-
men« bewirkt eine »Gew6hnung in Gestalt eines langwierigen und lange
wihrenden, wenngleich kaum merklichen Prozess der Wahrnehmungs-
verdnderung« (Schnell 2000: 101f.).

Das Fernsehen iibernahm die kinematographischen Wahrnehmungs-
formen. Durch erste Versuche in den dreifliger Jahren eingeldutet, wurde
es in der Nachkriegszeit zu einem breitenwirksamen Medium — in den
USA etwas frither als in Europa. In der Bundesrepublik war 1975 eine
Fernsehdichte von 93 Prozent erreicht (bei einer Anndherung der sozia-
len Zusammensetzung der Nutzer an die der Gesamtbevolkerung) (Hi-
ckethier 1998: 200). Noch in den fiinfziger und sechziger Jahren war das
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deutsche Fernsehen von eher langsamen Einstellungen, einer Ausfiihr-
lichkeit in der Darstellung und Vorfithrung von Innenrdumen und Innen-
welten gepriagt. Gegen Ende der siebziger Jahre 16sten modernere kino-
spezifische Standards diese Behibigkeit ab, weil — vor allem in den USA
eingekaufte — Spielfilme zunehmend in die Programme Einzug hielten.
Damit setzte sich eine Beschleunigung der filmischen Wahrnehmung
durch. »Langsamkeit wurde nun zunehmend mit Biederkeit gleichge-
setzt« (Hickethier 1998: 365).

Spéter ermoglichten Kabel- und Satellitentechnik eine Vervielfa-
chung der Programme. In der Bundesrepublik sind seit 1984 private Ka-
néle zugelassen. Mit dem Auftreten der kommerziellen Sender setzte sich
auch hier eine — vorher bereits in den USA bekannte — Form der Montage
durch: die Einblendung von Werbespots. Der Werbespot nagt zum einen
an der chronologischen Logik eines Films, an der Kontinuitét eines ho-
mogenen Verlaufs. Zum andern kann er zu surrealistischen Kombinatio-
nen beitragen, etwa wenn plétzlich die lockere Frohlichkeit einer Ge-
trainkewerbung in den Spannungshéhepunkt eines Thrillers einbricht.

In die gleiche Richtung kann die Fernbedienung wirken. Sie erlaubt
eine individuelle Destruktion der Programmvorgaben. Auch das Zapping
ist eine Form der Suche nach neuartigen Augenerlebnissen, nach selbst-
initiierten Uberraschungseffekten.

Mit der Vermehrung der Sendeplétze entstanden auch die Spartenka-
nidle. Der Musikkanal MusicTeleVision (MTV) ging 1981 in den USA
auf Sendung, MTV Europe startete 1987. Der deutsche Musikkanal
VIVA folgte im Jahre 1993. Das Musikvideo zhlt, neben dem Werbe-
spot, zu den Motoren der Wahrnehmungs-Beschleunigung. »Die Kon-
vention der schnellen Schnitte« im Musikvideo wurde »von den Monta-
gegesetzen der Fernsehwerbung tibernommen« (Mercer 1999: 209). Be-
merkenswert fiir die Steigerung der Wahrnehmungsreize in Musikvideos
ist, dass die Schnittfolgen im Laufe der Zeit immer schneller geworden
sind. So gibt es im Video Thriller Michael Jacksons von 1983 noch eine
Gesangszene mit langsamer Kamerafahrt von iiber 40 Sekunden und eine
Tanzszene von tiber 21 Sekunden Dauer. Dagegen liegen die Schnittfol-
gen in Lady Marmelade von Christina Aguilera, Lil’Kim, Mya und Pink
aus dem Jahre 2001, das wesentlich aus Tanzszenen aufgebaut ist, nur
noch bei maximal drei Sekunden.

Alle Medien sind in den Wettstreit um Aufmerksamkeitssteigerung
eingebunden. Farbfotografie ebenso wie Neonwerbung, Plakate ebenso
wie die bunt gewordenen Illustrierten. Gegen den Strom schwimmen,
sich heraushalten zu wollen, zieht unweigerlich die Strafe des Uberse-
henwerdens nach sich.
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Am Beispiel des Plakats mochte ich die stilbildende Kraft dieses
Wettbewerbs kurz illustrieren. Ich wéhle dazu die im Umkreis von ACT
UP entstandene Plakatkunst. ACT UP (AIDS Coalition To Unleash Po-
wer) ist eine US-amerikanische auBerparlamentarische Bewegung, die
sich seit 1987 das Ziel gesetzt hatte, die Aids-Krise zu bekdmpfen. Sie
war erfolgreich (Loving 1997), weil sie sich auf den Konnex der Wahr-
nehmungsreize eingelassen hat. Vor allem die Kiinstlergruppe Gran Fury
entwickelte kreative Kampagnen. »Gran Fury considered not only how
its graphics would function within the demonstration but also how they
would >read¢ in coverage by the mainstream press. The impact of Gran
Fury’s work thus extended into its subsequent reproduction on the
nightly news and in the local papers« (Meyer 1995: 66). Die Bewegung
benutzte bei Demonstrationen Bild-Plakate mit knappen Texten, die auf
Pappe aufgeklebt waren, um damit die Fernseh- und Pressekameras mit
Bildfutter fur ihre Berichterstattung anzulocken. Die Kiinstler gestalteten
die Plakate funktional, sie waren fernseh- und pressefoto-tauglich, d.h.
sie blieben auch auf dem Bildschirm und auf der Zeitungsseite lesbar. Thr
erklartes Ziel war — wie es in einem Dokumentarfilm (Hilferty 1990)
ausgedriickt wird — nicht zu den Medien sprechen, sondern durch die
Medien. Dadurch war auch das Plakat in den Wettbewerb um Aufmerk-
samkeit eingebunden, die neue dsthetische Funktionalitit miindete folge-
richtig in einen neuen Plakatstil (Hieber 2006).

Oberflachlichkeit

Die technische Entwicklung der handwerklichen Druckverfahren seit
dem spiten 15. Jahrhundert fithrte zu einer deutlichen Vermehrung von
Bildern. Doch erst die Industrialisierung der Bilderproduktion hat eine
wahre Bilderflut bewirkt, von Ausmalen, die fiir frithere Menschheits-
epochen unvorstellbar waren. Diese Flut wichst seither stindig. Dazu
kamen im 20. Jahrhundert die technisch erzeugten Sehreize in Kinema-
tographie und Television. Unser Perzeptionsapparat muss all das verar-
beiten. Wie schaffen wir das? Wie werden wir mit der tagtidglichen Rie-
senmenge optischer Reize fertig?

Eine erste Antwort versucht Helmuth Plessner. Zutreffend stellt er
fest: »Soviel Sinne, soviel Scheuklappen«. Fiir ihn liefern die Sinne, bei
allem Respekt vor ihrer zum Teil erstaunlichen Genauigkeit, »nur An-
haltspunkte zu einer praktischen Orientierung. Sie verkiirzen, verdichten
und ersparen uns das UbermaB der Eindriicke, mit dem wir als Kérper
einer bestimmten Spezies nichts anfangen kénnen, ganz wie bei den Tie-
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ren, die auch nur das merken, worauf sie wirken sollen« (Plessner 1980:
374). Nur, ganz so einfach liegen die Dinge nicht. Er tibersieht, dass auch
der Sinnesapparat zum geschichtlich Gewordenen zihlt, also in seiner
Funktionsweise historisch und sozial geprdgt ist. Auch das Sehen ist
keine physiologische Konstante. Alle Menschen haben zwar (wenn sie
nicht blind waren) schon immer mit den Augen gesehen. Doch die Seh-
wahrnehmung ist ein soziophysiologischer Vorgang, der einer Sozioge-
nese unterliegt, weil er durch den Wandel der technisch-industriellen so-
wie der kulturell gestalteten Lebenswelt geprégt ist.

Die Verdnderungen der Alltagswelten treiben die Soziogenese des
menschlichen Sinnesapparates voran. Bereits das erste, noch recht mode-
rate Eintreten in die Bilderflut fithrte zu einer Privilegierung der visuel-
len Wahrnehmung gegeniiber anderen Sinnen. Wie sich aus Beichtbii-
chern entnehmen lésst, ergab sich ein erster Bedeutungszuwachs des Se-
hens bereits in der Epoche der frithesten Technisierung der Bilderpro-
duktion: »Die peinlich genauen Analysen der Siinde der Unzucht kreisten
bis zum Ende des 15. Jahrhunderts um den Tast- und Gehorssinn. Das
Sehen wird beinahe nicht erwihnt. Die sozialen Anlisse, die das Uber-
treten des Gebots »Du sollst nicht ehebrechen« begiinstigten, waren vor
allem die Ténze und die Lieder«. Vor unsittlichen Bildern wurde nicht
gewarnt, »einfach weil ihre Verbreitung sehr gering oder gleich Null
war« — mit Ausnahme bei den Oberschichten. »Erst im Laufe des 16.
Jahrhunderts kam das Sehen langsam als privilegierter erotischer Sinn ins
Blickfeld — unmittelbar nach dem Tasten«. Die Zunahme der Bedeutung
des Sehens gegeniiber dem Horen ist »an historisch spezifische Um-
stinde wie die Verbreitung des Buchdrucks und den vermehrten Umlauf
der Bilder« gekniipft (Ginzburg 1983: 189).

Im Prozess der Zivilisation wichst, wie Norbert Elias zeigt, der
Zwang zum Selbstzwang. Durch die Bildung von Gewaltmonopolen wird
die Bedrohung, die der Mensch fiir den Menschen darstellt, strengen Re-
gelungen unterworfen. Die Menschen werden friedfertiger, zugleich wird
das Leben affekt- oder lustloser. Mit der wachsenden Affektddmpfung
kommt dem Auge »steigende Bedeutung als Vermittler der Lust« — oder
auch der Unlust — zu (Elias 1997 Bd. 3.2: 416).

Die soziale Relevanz der einzelnen Sinne #ndert sich also, weil sie in
unterschiedlicher Weise beansprucht werden. Ein sinnlicher Modus, der
lebensweltlich stirker genutzt wird, beginnt, eine ausschlaggebendere
Rolle gegeniiber einem weniger beanspruchten Sinn zu spielen.

Doch auch die visuelle Wahrnehmung unterliegt einer Formung, weil
das Auge nicht nur passiv aufnimmt, sondern auch durch seine Aktivitit
in die alltdglichen Tatigkeiten verflochten ist. Wir wappnen uns »gegen
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die optischen Zumutungen, die aus unserem Wahrnehmungsraum, zumal
dem der GroBstadt auf uns eindringen« (Schnell 2000: 102). Dieses
Wappnen ist freilich kein bewusst gesteuerter Vorgang. Die Soziogenese
des Sehens ist Ausdruck der Tatsache, dass es in die materiellen Ausein-
andersetzungsmechanismen des Menschen mit seiner Umwelt eingebun-
den ist.

Die Sehwahrnehmung auf der einen Seite und die technisch-indus-
triell und kulturell gestaltete Lebenswelt auf der anderen bilden ein dia-
lektisches Beziehungsgefiige. Deshalb sind die beiden geschichtlichen
Strange, ndmlich zum einen die formale Entwicklung der Bilder von
Detailreichtum zur Einfachheit und zum andern die technischen und
kulturellen Fortschritte in der Bilderproduktion, aufeinander bezogen.
Die technisch-industriell produzierte Bilderflut wirkt als tiberbordender
Fluss von Wahrnehmungsreizen. Dieser Ansturm, der nicht mehr in ge-
wohnter Weise verarbeitet werden kann, bewirkt im Perzeptionsapparat
die Herausbildung einer Art soziophysiologischer Filterfunktion, die sich
als Legierung der gesellschaftlich produzierten Bedingungen des Sehens
mit dem physiologischen Apparat herausbildet. Auf die Uberflutung mit
Wahrnehmungsreizen reagiert das Sehen mit Reizschutz. Der sich — in
der Soziogenese unserer Sehwahrnehmung immer mehr verstirkende —
Reizschutz wirkt sich als zunehmende Oberfldichlichkeit aus. Insofern
fiigt sich auch das Sehen — obwohl es durch die neuzeitliche Umschich-
tung der Sinneshierarchie in die Spitzenposition kam — in die allgemeine
Tendenz, »dass mit der sich verfeinernden Zivilisation offenbar die ei-
gentliche Wahrnehmungsschirfe aller Sinne sinkt« (Simmel 1993: 290).

Was der Reizschutzmechanismus Oberfldchlichkeit bedeutet, lisst
sich durch einen Vergleich erldutern. In siidlichen Léndern benutzt man
im Sommer gerne eine Sonnenbrille. Das Sonnenlicht ist sehr hell, die
Augen vertragen es schlecht. Die dunkle Sonnenbrille schiitzt vor zu ho-
her Lichtintensitit. Ahnlich schiitzt Oberflichlichkeit vor zu hoher Seh-
reiz-Intensitdt. Oberflachlichkeit als Sehreiz-Schutz unterscheidet sich
freilich in einem entscheidend wichtigen Punkt von der Sonnenbrille: die
Sonnebrille kann man, wenn sich die Helligkeitsverhdltnisse dndern,
rasch abnehmen, den Reizschutz nicht. Das Filter des Perzepzionsappa-
rates gegen Reiziiberflutung bildet sich als Produkt der Verflechtung des
Menschen in seine Lebenswelt, ist also Erzeugnis lebensweltlicher Sozi-
alisation. In den industrialisierten Lindern lernen Menschen von Kin-
desbeinen an, die Aufmerksamkeitsschwelle anzuheben, um aus der Flut
der auf sie einstromenden visuellen Reize einen schmalen — verarbeitba-
ren — Bereich herauszulosen. Dabei beschrinkt sich der komplexe Sin-
nesapparat keineswegs auf bloes Reagieren. Die Reize aus der Umwelt
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sind nicht nur von aulen kommende Einfliisse und Impulse, die auf den
Korper wirken und auf die er reagiert, sie werden ebenfalls auch »vom
Organismus ausgewdihlt und sogar geformt« (Crary 2002: 276). Auch die
Aktivitdt des in einen lebendigen Korper eingebundenen Wahrneh-
mungsapparats ist Bestandteil des Filters, der dem Ansturm der wach-
senden sensuellen Erlebnisse wehrt. Was eine solchermaf3en durch Sozi-
alisation fest installierte Sonnenbrille — um im Bild zu bleiben — bedeutet
wird klar, wenn man sich vorstellt, sie wirke nicht nur tagsiiber im
Freien, sondern auch in anderer Umgebung. Diese wiirde tatsdchlich das
Sehen auch {iiberall da einschrinken, wo keine hohe Sonneneinstrahlung
herrscht, so etwa innerhalb eines Hauses oder beim spatabendlichen Spa-
ziergang.

Allerdings ist es unter bestimmten Bedingungen durchaus moglich,
die visuellen Wahrnehmungsformen fritherer Epochen wieder zuriick zu
gewinnen. Dann ndmlich, wenn aufwéndige Lernprozesse am sinnlichen
Material der entsprechenden Lebenswelt durchlaufen werden, was einer
visuellen Sozialisation im Bezug auf die betreffende Epoche entspricht.

Der Wandel der visuellen Wahrnehmung in Richtung Oberflédchlich-
keit, als soziophysiologisch installierter Filterfunktion, kann als Industri-
alisierung des Sehens begriffen werden. Diese Priagung betrifft alle Men-
schen eines sozialen Milieus in einer bestimmten historischen Epoche
gleichermaflen. So sind diejenigen, die selbst Bilder herstellen, diesen
Prozessen ebenso unterworfen wie ihre Zeitgenossen. lhre Sehwahr-
nehmung entwickelt sich unter denselben gesellschaftlichen Bedingun-
gen wie die ihrer Mitmenschen. Daher lassen die in einer Epoche herge-
stellten Bilder, gewissermalien als Verkorperung der Sehwahrnehmung,
Riickschliisse auf den erreichten Zustand des Perzeptionsapparats zu.
Anhand der Bilderentwicklung lédsst sich deshalb die Entwicklung des
Sehreiz-Schutzes historisch belegen.

Meine historischen Skizzen sind dahingehend zu verstehen, dass die
Steigerung der Oberflachlichkeit parallel zur Steigerung der Bilderflut,
der Entwicklung der filmischen Produkte etc. verlduft. Die Bilder aus
fritheren Epochen sind detailreicher, weil es weniger Bilder gab. Jedes
Einzelne musste den damaligen Menschen ausreichend Seherlebnisse
bieten. Die relativ wenigen Bilder, die es selbst fiir reiche Sammler gab,
mussten so gestaltet sein, dass man sich an ihnen nicht zu rasch satt sah.
Die paar Bilder, die sie erwerben konnten, mussten fiir ein ganzes Leben
reichen. Unsere heutige Sehwahrnehmung ist, mittlerweile den Bedin-
gungen der Industriegesellschaft entsprechend, deutlich oberfldchlicher
geworden. Der im historischen Prozess wachsenden Oberfliachlichkeit
des Sehens entspricht eine zunehmende Tendenz zur Einfachheit in den
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Bildern. Sie werden immer einfacher, weil alles, was nicht unmittelbar
erfassbar ist, ohnehin der Wahrnehmung entgleitet. Auch in diesem lang-
fristigen Entwicklungsprozess, der aus dem lebensweltlichen Umgang
mit Bildmedien erwachsen ist, scheint bereits auf, was sich in unserer
Gegenwart als »allméhliche »Zurichtung« des Menschen auf den alltigli-
chen, eben auch den arbeitspraktischen Umgang mit den neuen Medien
bezeichnen ldsst: Passen sich diese zundchst der menschlichen Wahr-
nehmung an, indem sie einzelne Wahrnehmungsmodi simulieren, so
werden spéter menschliches Wahrnehmen und Handeln, soweit sie durch
PC, Bildschirm, »Mausc< etc. »medialisiert< sind, an das jeweilige Medium
und dessen Programme angepasst — wie der Arbeiter an das FlieBband«
(Soeftner 2000: 355).

Oberflachlichkeit des Sehens macht sich heute beispielsweise beim
Besuch eines Museums alter Kunst bemerkbar. Alte Bilder zu betrachten,
ist eigentlich eine zeit- und aufmerksamkeitsintensive Angelegenheit.
Doch die Menschen unserer Zeit sind nicht mehr unmittelbar in der Lage,
sich ihnen angemessen zu widmen. Thre Oberflichlichkeit hindert sie
daran. Empirisch ist ermittelt worden, dass die durchschnittliche Ver-
weilzeit pro Werk bei etwa 10 Sekunden liegt (Klein 1997: 352) — bei
allerdings einer beachtlichen Streuung der gemessenen Verweilzeiten
verschiedener Besuchern vor einzelnen Werken.

Tatsédchlich erfordert es indes viel Zeit und Konzentration, ein Ge-
mélde aus einem fritheren Jahrhundert wirklich zu erschlieen. Das kann
man beispielsweise feststellen, wenn man zu zweit davor steht, sich tiber
die dargestellten Gegenstinde unterhilt, sich gegenseitig auf die eine
oder andere Einzelheit aufmerksam macht und ikonographische Aspekte
zu kldren versucht. Sich auf eine solche Weise einem alten Werk zu
widmen, dies in einer dem Bild angemessenen Weise zu tun, kann
allerdings zum FEiniiben der Sehgewohnheiten der friiheren Epoche
genutzt werden — auch das ist ein Sozialisationsvorgang. In diesem Sinne
kann der Reizschutz Oberflachlichkeit zwar nicht einfach wie eine Son-
nebrille abgenommen werden, er kann freilich durch Arbeit an solchen
Bildern abgebaut werden.

Erginzend zu bemerken ist noch, dass es neben der wachsenden Bil-
derflut, die sicher der wesentliche Faktor fiir den Perzeptionswandel ist,
auch noch andere Faktoren gibt. Bernd Busch (1998) weist auf die Be-
deutung hin, die der Beschleunigung der Wahrnehmung zukommt. Er be-
zieht sich auf einen Hinweis Laszlo Moholy-Nagys, der ein Experiment
der 1930er Jahre schildert. Jean Carlu, ein franzosischen Plakatkiinstler,
montierte zwei Plakate auf je ein FlieBband und bewegte die Binder mit
verschiedener Geschwindigkeit. Das eine, um 1900 von Toulouse-
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Lautrec gestaltete, wurde mit einer Geschwindigkeit von acht Meilen pro
Stunde — also anndhernd dem Tempo eines Pferdewagens — bewegt. Das
andere, aus den dreiBliger Jahren, wurde mit 50 Meilen pro Stunde — also
der Geschwindigkeit eines Autos — bewegt. »Beide Plakate waren gut zu
erkennen. Darauthin beschleunigte Carlu das Toulouse-Lautrec-Plakat
auf 50 Meilen pro Stunde, so erschien es aber nur noch als verschwom-
mener Fleck«. Wenn daraus allerdings die Schlussfolgerung gezogen
wird, »der neue Gesichtspunkt der Grafik« sei »eine natiirliche Folge des
Zeitalters der Geschwindigkeit« (Moholy-Nagy 1986: 362), so wird ein
Teilaspekt verallgemeinert und unzuléssigerweise zur alleinigen Ursache
gemacht. Denn man betrachtet schlieBlich Plakate zwar hin und wieder
aus Fahrzeugen, aber man tut das nicht ausschlieBlich. Man geht an ihnen
als FuBgénger vorbei, oder sicht sie von einem Fenster aus. Und die
Tendenz zum visuellen Telegramm findet sich ebenso bei Ol- oder
Acrylbildern wie auch bei Fotografien. Dort spielt Geschwindigkeit
keine Rolle. Der »neue Gesichtspunkt« der Bildgestaltung macht sich
dennoch auch in solchen Fillen bemerkbar — eben als Oberflachlichkeit
des modernen Betrachters. Gleichwohl kann festgehalten werden, dass
auch die Beschleunigung des groBstddtischen Verkehrs sicher als einer
der Faktoren aufzufassen ist, der die soziophysiologische Wirkung der
Bilderflut verstdrkz.

Verlust und Gewinn

Oberflachlichkeit ist Verlust. Es konnte also scheinen, dass der tech-
nisch-industrielle Fortschritt unweigerlich zur Verarmung der menschli-
chen Perzeption fiihrt. Doch eine kulturpessimistische Haltung wire
nicht angebracht, weil sie nur eine Seite der Medaille betonen wiirde.
Denn dem Verlust steht auch Gewinn gegeniiber.

Die Ausstellung Wohin kein Auge reicht (Schiirmann 1999) widmete
sich diesem Gewinn. Sie versammelte Beitrdge aus unterschiedlichen
fotografischen Bereichen in kaleidoskopartiger Buntheit, weil eine Bi-
lanz in einem Prozess, der sich im Fluss befindet, nicht gezogen werden
kann. Diese Ausstellung 6ffnete den Blick fiir das, was Fotografie sein
kann, wenn sie aus dem Ghetto eines engen musealen® Kunst-Begriffs
befreit wird.

»Der Ausdruck j>museal< hat im Deutschen unfreundliche Farbe. Er
bezeichnet Gegensténde, zu denen der Betrachter nicht mehr lebendig sich
verhdlt [...] Museen sind wie Erbbegribnisse von Kunstwerken« (Adorno
1977: 181).
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Die Gewinnseite der menschlichen Perzeption macht aus, dass den
Verlusten, die dem technisch-industriellen Prozess geschuldet sind, Er-
weiterungen der Sehwahrnehmung gegeniiberstehen, die eben diesem
Prozess entspringen. Beziiglich der Entwicklung der Fotografie zihlt
dazu, das »Optisch-Unbewusste« sichtbar zu machen. Davon erfahren
wir erst durch die Kamera, wie vom Triebhaft-Unbewussten durch die
Psychoanalyse (Benjamin 1974: 500). Man weil im Groben, wie ein
FuBballer seinem Gegenspieler den Ball abnimmt, doch nur die Kamera
kann zeigen, was in einem zufillig erfassten Sekundenbruchteil tatséch-
lich alles sichtbar geworden ist (Schiirmann 1999: 82). Dariiber hinaus
zdhlt selbstverstindlich auch das breite Spektrum der wissenschaftlichen
Fotografie zur Bereicherung — im Bereich der mikroskopischen
Dimensionen ebenso wie im Bereich astronomischer Dimensionen.

Die Fotografie im mikroskopischen Bereich begann frith, nimlich mit
den Bemiihungen von Biologen und Medizinern, die unter dem Mikro-
skop gewonnenen Befunde zu objektivieren. Das war, bevor die Fotogra-
fie eingesetzt werden konnte, schwierig. Die direkte Demonstration eines
Befundes war problematisch, weil jeweils nur einem weiteren Beobach-
ter der Blick ins Mikroskop moglich war. Und nicht immer vermochte
der Lernende zu erkennen, was dem Demonstrator klar vor Augen stand.
So griffen die Mikroprédparatoren zum Hilfsmittel des Zeichnens. Aber
auch das war wiederum nicht unproblematisch, weil die Zeichnung nie
bloBe Reproduktion der Struktur, sondern geleitet durch eine Interpreta-
tion ist. Seit Mitte des 19. Jahrhunderts konnte die Fotografie nutzbar
gemacht werden, um die Objektivierung des erschlossenen Mikrokosmos
nach und nach zu verbessern (Breidbach 1998). Heute ist Manfred P.
Kage, Institut fiir wissenschaftliche Fotografie Lauterstein, in der Lage,
grof3formatige Fotografien von Radiolarien und anderen Einzellern in
mehrtausendfacher VergroBerung mit dem Rasterelektronenmikroskop
anzufertigen (Schiirmann 1999: 33).

Auch im Bereich der astronomischen Dimensionen wird die Fotogra-
fie genutzt. Astronomen benutzen seit dem spiten 19. Jahrhundert die
fotografische Platte in Observatorien erfolgreich, um Sterne aufzuneh-
men. Heute konnen Kameras in Weltraumsonden Nahaufnahmen von
Planeten unseres Sonnensystems machen (Schiirmann 1999: 23). Auf
Weltraumstationen werden digitale Kameras zum Zwecke der Fotogram-
metrie eingesetzt, also um mithilfe von Fotografien topografische Karten
verschiedenster Art zu gewinnen. »Investigations of the environment,
agriculture, forestry and urban development as well as digital mapping
and landscape modeling« sind mit Stereo- und Multispektralkameras
durchfiihrbar (Seige et al. 1998: 204). Auch das Feld des flugzeug-
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gestiitzten »laser scanning« wéchst
rasch: »in some special areas the
height determination by laser scan-
ning has replaced the traditional
photogrammetric survey« (Jacob-
sen 2000: 5).

Diese, wie viele andere As-
pekte der wissenschaftlichen Foto-
grafie, bleiben nicht innerhalb der
scientific communities eingeschlos-
sen. Sie wirken in vielfiltiger Wei-
se dariiber hinaus. Denn immer
wieder gehen solche Bilder durch
die Presse, durch Film und Fern-
sehen, oder auch als banale Kalen-
derblétter wieder in die Alltagswelt
ein — und verdndern so die Welt-
sicht und das Lebensgefiihl. In die-
sen Bereich fdllt sicher auch die
Laser-Aufnahme’ des am 11. Sep-
tember zerstorten World Trade
Center, das die Frankfurter Allge-

Abb. 14: Alton Kelley,
Stanley Mouse: Girl with
Green Hair (FD-29), 1966

meine Zeitung vom 27. September 2001 brachte.

Ohne die Gewinnseite erschopfend behandeln zu wollen, mochte ich,

nachdem der Beitrag der Fotografie angesprochen wurde, nun doch noch
ein Beispiel aus der Entwicklung der Druckgrafik erwahnen: das psyche-
delische Plakat'. Auch die psychedelischen Kiinstler strebten danach,
dem, was sie zu sagen hatten, zu Aufmerksamkeit zu verhelfen. Deshalb
gingen sie unkonventionelle Wege (Grushkin 1987). Eines ihrer Plakate
(im Offset-Druck), das Girl with Green Hair von Alton Kelley und

In der US-amerikanischen Literatur wird mit Lidar (»Light Detection and
Ranging«) bezeichnet, was in der deutschen Literatur Laser Scanning ge-
nannt wird.

Die historische Avantgarde der 1920er Jahre hatte versucht, »von der Kunst
aus eine neue Lebenspraxis zu organisieren« (Biirger 1974: 67). Vierzig
Jahre spiter, unter den Bedingungen der Nachkriegsgesellschaft, bemiihten
sich in den USA Kiinstler wieder um das Aufgreifen dieser Ansétze. »In
den Formen von Happenings und Pop, psychedelischer Plakatkunst, acid
rock, Alternativ- und Straf3entheater versuchte die Postmoderne der sechzi-
ger Jahre, jenes kritische gegenkulturelle Ethos fiir sich nutzbar zu machen,
aus dem die moderne Kunst in fritheren Phasen ihren Lebensgeist bezogen
hatte« (Huyssen 1986: 20).

125



LuTZ HIEBER

Stanley Mouse (Abb. 14), verwendet das Plakat flir das Zigarettenpapier
Job von Alphonse Mucha (eine Lithographie) aus dem Jahre 1896
(Rennert et al.: Nr. 15). Der Jugendstilkiinstler hatte eine Harmonie von
Braun-Tonen mit goldenem Haar vor geddmpftem Violett des Hinter-
grundes geschaffen. Die Postmodernisten versetzten das Motiv in den
schreienden Komplementarkontrast von griinen Haaren und rotem Hin-
tergrund, wihlten knalliges Pink fiir Korper und Kleidung der jungen
Dame. Das Ziel ist klar. Wenn es in den Straflen viele Plakate gibt, muss
durch optische Auffilligkeit'' dafiir gesorgt werden, dass das eigene her-
aus sticht. In den Wettbewerb um Aufmerksamkeit eingebunden, entwi-
ckelten die psychedelischen Kiinstler eine neue Farben- und Formen-
sprache. Darin gingen sie weiter als frithere stilistische Entwicklungen.
Wihrend eine der Leistungen der Fauves und der Expressionisten darin
bestand, immerhin die Farbigkeit von der Gegenstandsfarbe zu befreien,
revolutionierte der psychedelische Stil die Moglichkeiten der Farbkom-
binationen. Und er brachte kiinstlerisch gestaltete Bilder auf die Strafe,
befreite sie also mithilfe der modernen Drucktechnik aus dem Ghetto des
Museums und der Galerien.

Die Bereicherungen der Sehwahrnehmung, die mit kiinstlerischen
und technisch-industriellen Mitteln ermoglicht wurden, sind zahlreich.
Allerdings erscheint es nicht moglich, den historischen Prozess der Seh-
wahrnehmung zu bilanzieren, abzuwéigen ob genau so viel wieder ge-
wonnen wird wie verloren ging. Denn der Prozess der Industrialisierung
des Sehens, die konstatierte Oberflachlichkeit, liegt auf einer anderen
Ebene als die bunte Vielfalt an Bereicherungen.

Soziogenese visueller Wahrnehmung

Die visuelle Wahrnehmung eines Menschen ist, so mdchte ich zusam-
menfassend festhalten, nie ein rein physiologischer Vorgang, sie ist im-
mer schon durch Sozialisation geformt. Neben seiner kulturellen und so-
zialen Ausbildung wirken technologische und mediale Zuriistungen.
Deshalb kann »die Geschichte der visuellen Sinnestitigkeit und der Vi-
sualitdt nur zusammen mit der Entwicklungsgeschichte der technischen
Simulatoren und Stimulatoren des Sehens geschrieben werden« (Soeffner
et al. 1998: 141).

Im 20. Jahrhundert wurde das Sehen vor allem »durch die mediale
Présentation von Sehmustern, [...] insbesondere von bestimmten Schnitt-

""" Ubrigens bewegte sich die Pop Art in derselben Epoche auf dhnlichen

formalen Wegen, auch sie benutzte Bilder als Vorlagen fiir Bilder und er-
probte vergleichbare Farbkontraste.
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und Montagetechniken in filmischen Darstellungen« bestimmt, sie fiihr-
ten zu einer »zusitzlichen kulturellen Verfeinerung und Uberhéhung der
visuellen Wahrnehmung und damit zu einer neuen anthropologischen
Variante des Sehens« (Soeffner et al. 1998: 121). Dieser Vorgang ist
zwar auffillig, doch dabei handelt es sich sicher nicht um den einzigen
Aspekt einer Soziogenese der Sehwahrnehmung. Denn schlieBlich sind
die filmischen Techniken nur ein vorldufig letzter Schritt der Medien-
entwicklung. Auch in den vorangegangenen Jahrhunderten gab es Bild-
medien: Kupferstiche und Gemalde, lithographische Blétter und Fotogra-
fien. Erst in der jiingsten Phase der technisch-industriellen und astheti-
schen Entwicklung traten zu diesen technologischen und medialen Zu-
riistungen des Sehens der Film und die elektronischen Medien hinzu.

Im Zentrum meines Interesses steht der Nachweis, dass die Sehwahr-
nehmung einem Typ der Pragung unterlag, der sich nur in der Untersu-
chung langfristiger sozialer Prozesse erschliefit. Empirisch ist diese Pra-
gung am Bildmaterial ablesbar, das im Laufe der vergangenen fiinf Jahr-
hunderte eine Entwicklung vom Detailreichtum hin zur Vereinfachung
zeigt. Der Prozess der Perzeptionsverdanderung, der sich darin spiegelt, ist
theoretisch begreifbar, wenn berlicksichtigt wird, dass dazu historisch
nahezu synchron ein anderer Prozess verlduft, ndmlich jener der Produk-
tionsweisen von Bildern. Bereits ein erstes Anschwellen der Bilderflut
seit dem frithen 15. Jahrhundert, besonders jedoch der alle Lebensberei-
che erfassende Schub der technisch-industriellen und dsthetischen Revo-
lutionen des 19. und 20. Jahrhunderts machen sich nachhaltig bemerkbar.

Bilder sind Wahrnehmungsreize. Auf die wachsende Bilderflut sowie
die Film- und Fernsehésthetik reagiert der soziophysiologische Vorgang
des Sehens, indem ein Reizschutz ausgebildet wird. Die dadurch be-
dingte Soziogenese der visuellen Wahrnehmung fiithrt dazu, dass die
Wahrnehmung oberfléchlicher wird. Andere technisch-industrielle Ent-
wicklungen, wie etwa die Beschleunigung des grof3stidtischen Lebens,
wirken verstdrkend in dieselbe Richtung.

Betrachtet man die Soziogenese der Perzeption, so dréngt sich —
nicht nur auf metaphorischer Ebene — eine Parallele auf. Der Prozess der
Zivilisation fiihrt, wie Norbert Elias herausgearbeitet hat, zu einer Ddmp-
fung der Affekte. Die Grundlage bilden soziale Prozesse. Deren Struktur
ruht — um an den Angelpunkt seiner Theorie zu erinnern — auf dem Steu-
ermonopol, das zusammen mit dem Monopol der physischen Gewalt das
Riickgrad jener Organisationsform der Gesellschaft ausmacht, die wir
»Staat< nennen. In solchen befriedeten Raumen wird der Alltag freier von
schockartig hereinbrechenden Wendungen, zugleich werden die Men-
schen zur Selbstbeherrschung gezwungen. Dampfung der Affekte meint
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in diesem Zusammenhang, dass das Leben »in gewissem Sinne gefahrlo-
ser, aber auch affekt- und lustloser« wird (Elias 1997 Bd. 3.2: 341).

Im Falle des Reizschutzes der Sehwahrnehmung findet gleichfalls
eine Art Dampfung statt. Allerdings hat die Dadmpfung der visuellen
Wahrnehmung, anders als die Dampfung der Affekte im Prozess der Zi-
vilisation bei Elias, eine Kehrseite. Deren Dialektik fordert ndmlich auf
eben dem Wege, der die Reduktion des Perzeptionsvermogens bewirkt,
Zugewinne zu Tage. Der technische Fortschritt stellt auch Mittel zur Ver-
fugung, mithilfe derer das Spektrum des Sichtbaren erweitert werden
kann. Spétestens an dieser Stelle wird daher die metaphorische Analogie
von Zivilisationsprozess und Soziogenese der Perzeption briichig.

Mithilfe der Cyborg-Theorie der feministischen Theoretikerin Donna
Haraway kann der komplexe Wandel des Perzeptionsapparats gefasst,
der sich als Legierung der gesellschaftlich produzierten Bedingungen des
Sehens mit dem physiologischen Apparat herausbildet. Thr Augenmerk
ist namlich darauf gerichtet, dass Cyborgs'2, Hybride aus Maschine und
Organismus, nicht nur Geschopfe der Fiktion sind, sondern auch der ge-
sellschaftlichen Wirklichkeit. Sie zeigt, dass durch Maschinen des spéten
20. Jahrhunderts gewisse Unterscheidungen, die vor unserem kyberneti-
schen Zeitalter selbstverstindlich waren, durchldssig wurden. Denn sie
haben »die Differenz von natiirlich und kiinstlich, Korper und Geist,
selbstgelenkter und auBengesteuerter Entwicklung sowie viele andere
Unterscheidungen, die Organismen und Maschinen zu trennen vermoch-
ten, hochst zweideutig werden lassen« (Haraway 1995: 37). Maschinen
konnen Prothesen, vertraute Bestandteile oder ein angenehmes Selbst
sein. Fotografien konnen zeigen, wie die Welt fiir das zusammengesetzte
Auge von Insekten oder auch fiir das Kameraauge eines Satelliten aus-
sieht.

Das Verdienst von Haraways Cyborg-Theorie besteht darin, die sozi-
ale Relevanz technoorganischer Korperlichkeit herauszuarbeiten. Sie
stellt fest, das politisch-epistemologische Terrain des Postmodernismus
sei notig gewesen, um auf einem Satz bestehen zu konnen, der analog zu
Simone de Beauvoirs Diktum, dass man nicht als Frau geboren sondern
zur Frau gemacht wird, formuliert ist. Dieser Satz lautet nun: »Man wird
nicht als Organismus geboren, Organismen werden gemacht; sie sind
weltverdndernde Konstrukte« (Haraway 1995: 170). In diesem Sinne ist
der Apparat der visuellen Perzeption nichts schlichtweg biologisch Ge-
gebenes. Er ist sowohl organisch wie auch technisch-industriell bedingt,
das Produkt einer Verschmelzung naturbedingter und gesellschaftlich
hergestellter Momente.

12 Cyborg ist die Abkiirzung von cybernetic organism.
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DER SOUND UND SEIN SOZIOTECHNISCHER
RESONANZRAUM

Zur Archaologie massenkulturellen Horens

DOMINIK SCHRAGE

»Man tritt aus dem Hause, die Musik des Lautsprechers tént noch im Ohre,
man ist in ihr — sie ist nirgends. Man macht zehn Schritte und die gleiche Musik
tént aus dem Nachbarhause. Nun, da auch Aier Musik ist, ist Musik Aier und
dort, lokalisiert und in den Raum gepflanzt wie zwei Pfihle. Aber es ist ja die
gleiche Musik: hier singt X, was er dort begonnen. Man geht weiter — am drit-
ten Hause setzt X fort, vom zweiten X begleitet, vom vorsichtigen X des ersten
Hauses leise untermalt.« Giinther Stern (1930: 65)

Diese phanomenologische Miniatur, die der Philosoph Giinther Stern und
spatere Medienkritiker Giinther Anders im Jahr 1930 verfasst hat, macht
den — im Vergleich zum frither medientechnologisch Machbaren — kate-
gorial neuvartigen Erfahrungsraum massenmedialen Horens anschaulich.
Sterns Kunstgriff, die technischen und sozialen Infrastrukturen dieses
auditiven Erfahrungsraums wiederum im Modus des Horens zu evozie-
ren, ist nur moglich, weil der Protagonist sich nicht als Teil der Horer-
schaft begreift, sondern aus einer Randlage wahrnimmt, was fiir Sender
wie Empfénger zwar bekannt, aber gerade nicht horbar ist: Die instantane
Verbreitung identischer Schallereignisse an ein rdumlich verstreutes
Massenpublikum. Dies konnte von einem aufmerksamen Zeitgenossen
im Jahre 1930 noch als bemerkenswerter Umbruch festgehalten werden —
der Siegeszug des Fernsehens in den Nachkriegsjahren allerdings hat die
zu Sterns Zeiten noch allein dem Horsinn vorbehaltene Erfahrung des
Echtzeit-Massenmediums rasch tiberlagert und ldsst das Radio seitdem
als Vorldufer- oder Nebenbeimedium erscheinen. Dabei hat sich die me-
dientechnologische Erschliefung des Auditiven, vergleicht man sie mit
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der des Visuellen, in auBlerordentlich kurzer Zeit abgespielt: Zwischen
dem ersten funktionsfihigen Telefon, dem wenig spiter entwickelten
Grammophon und der Institutionalisierung der Rundfunkgesellschaften
liegen keine flinfzig Jahre. Horbares ist seitdem wie Biicher, Kunst-
drucke oder Fotografien identisch reproduzierbar und kulturell verfiigbar,
es kann sogar losgelost von Tontragern verbreitet werden und préigt so
Horerfahrung.

Zumeist jedoch werden medientechnologische Umbriiche dieser Art
in Bezug auf Bild und Schrift thematisiert: Dafiir stechen die mit dem Me-
dienwandel einhergehenden Beobachtungen von »Bilderfluten«, die, wie
Corinna Héper in ihrem Beitrag zeigt, schon den aufkommenden Kupfer-
stich begleitet haben und noch dem aktuellen »visual turn« in den Kultur-
wissenschaften seine Plausibilitit verlethen (Hoper 2007, in diesem
Band). Die gesellschaftliche Verbreitung der Schrift im Zuge der mit
dem Buchdruck, der Telegraphie und dem Computer einhergehenden
Medienrevolutionen ist oft mit komplementiren Diskursmustern be-
schrieben worden: Wo die Bildverbreitung als latent vernunftwidrige, da
affektbezogene Entwicklung beklagt wurde, lag es nahe, Schriftverbrei-
tung bzw. Alphabetisierung als Rationalititszuwachs in Kultur und Ge-
sellschaft zu bewerten (Bolz 1991). Lag der Akzent hingegen auf den mit
der Schriftverbreitung einhergehenden Abstraktionstendenzen, so konnte
in der Anschaulichkeit der Bilder ein Korrektiv dazu gesehen werden.' In
beiden Fillen jedoch — und ganz unabhingig von der hier nicht weiter
verfolgten Frage, ob solche Zuschreibungen tragfihig sind — hat man es
mit Medientechnologien zu tun, fiir die der Gesichtssinn als Schnittstelle
zwischen menschlichem Sensorium und Medientechnologie fungiert, und
entsprechend lassen sich, wie Lutz Hieber ausfiihrt, vielfiltige Gemein-
samkeiten bild- und schriftbezogener Sehweisen aufweisen, sofern man
die Differenz von Schriftlichkeit und Bildlichkeit zugunsten einer an
Epochenschnitten orientierten Perspektive auf jeweils gemeinsame
Wahrnehmungsweisen zuriickstellt (Hieber 2007, in diesem Band).

Die Medientechnologien selbst haben, sicht man von solchen ideen-
geschichtlichen Préferenzmustern ab, tatséchlich bis zum Ende des 19.
Jahrhundert den visuellen Rezeptionsmodus bevorzugt. Noch mit den
Technologien des 19. Jahrhunderts war Sprache auBlerhalb von Interak-
tionssituationen nur als Schrift kommunizier- und speicherbar und somit
allein optisch rezipierbar. Das gesprochene Wort hingegen blieb auf den
Nahbereich beschriankt oder war auf die — sei es stimmhafte oder imagi-
native — lautliche Wiedergabe durch die Leser angewiesen. Im Lied ver-

Eine medientheoretische Extremposition ist Vilém Flusser (1992).
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band sich musikalische und lyrische Formbildung, jedoch konnte auch
die Speicherung und Verbreitung von musikalischen Werken bis ins aus-
gehende 19. Jahrhundert nur im Modus der Schrift oder mittels personen-
gebundener Uberlieferung erfolgen.” Thre Wiedergabe war dabei einer-
seits, was Rhythmus, Melodie und Volumen angeht, auf die Notation
oder Erfahrungswerte angewiesen und andererseits an Musikinstrumente
und ihre Bediener bzw. die Stimmen anwesender Personen als Schall-
erzeuger gebunden.

Wihrend also Buchdruck und Kupferstich bereits in der Neuzeit die
massenhafte Herstellung identischer Kopien und damit vom Original los-
geloste Rezeption ermdoglichten, waren der Reproduktion von Schaller-
eignissen bis zum Ende des 19. Jahrhunderts enge medientechnische
Grenzen gesetzt: Gestaltete Kldnge mussten, um rezipiert zu werden —
auch wenn sie schriftlich fixiert und damit durchaus massenhaft verbreit-
bar waren —, jeweils immer wieder neu und angemessen kompetent er-
zeugt werden. Von einer den visuellen Medientechnologien vergleichba-
ren technischen Reproduzierbarkeit akustischer Phanomene kann deshalb
erst seit dem Ende des 19. Jahrhunderts die Rede sein. Eine Chronologie
massenverbreitungsfihiger Reproduktionsverfahren, wie sie beziiglich
der Schrift- und Bildmedien vom Kupferstich {iber die Lithographie, die
Fotografie, den Film bis zum Fernsehen und den digitalen Technologien
moglich ist, kann deswegen im Bereich des Auditiven erst vergleichs-
weise spat einsetzen — mit dem Telefon und dem Grammophon.

Mit den sich im 20. Jahrhundert etablierenden der Verfahren der
Speicherung bzw. Ubertragung von Schall und mit ihren Massenpublika
bilden sich zugleich auch neuartige Wahrnehmungs-, genauer: Horwei-
sen heraus. Angesichts des Vorrangs, den das Visuelle bei der Wahr-
nehmung des Medienwandels genief3t, bleibt das Wechselverhiltnis von
Audiotechnologie und Hérweisen jedoch zumeist ein Nebenthema auch
in umfassend angelegten medienhistorischen und -theoretischen Darstel-
lungen.’ Behandelt wird der Wandel der Horweisen zwar durchaus, je-
doch zumeist in der Logik kultureller Sparten, in der er als musiksozio-

Mechanische Apparaten wie Spieluhren, Drehorgeln oder mechanische Kla-
viere deckten nur ein eingeschrianktes Spektrum ab.

Dies trifft nicht fiir die 1920er bis 1940er Jahre zu, wihrend derer das Radio
als ein den Horsinn privilegierendes Medium wahrgenommen wurde (Schrage
2001: 221-265). Vgl. auch zu aktuellen Arbeiten Segeberg (2005) als Vorwort
eines einschligigen medienwissenschaftlichen Sammelbandes sowie spezifi-
scher in bezug auf die Stimme Meyer-Kalkus (2001) und Epping-Jéger (2003),
beziiglich des Radios Hagen (2003) sowie als eine Kulturgeschichte der Au-
diotechnik Sterne (2003). Zu den neueren US-amerikanischen »Sound Culture
Studies« vgl. auerdem die Sammelbesprechung Hilmes (2005).
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logisches Thema erscheint und auf den »Funktionswechsel der Musik«
bezogen wird, wie eine treffende Formulierung Theodor W. Adornos
lautet; allerdings sah Adorno darin vor allem eine durch das kapitalis-
tische Verwertungsprinzip vorangetriecbene »Regression des Horens«
(Adorno 1973[1937]: 25). Diametral entgegengesetzt argumentieren die
Cultural Studies, welche Adornos aus einem autonomen Kunstverstin-
dnis resultierenden Wertgesichtspunkt als elitir wahrnehmen und lieber
von der Popularitit einer Musikrichtung auf ihre lebensweltliche Einbet-
tung in Rezipientengruppen schlieBen, um daraus ihren kulturellen Wert
ableiten (Bennett 2000). Ein solches Verstindnis populdrer Musik, wel-
ches auf die fiir Adornos Musikbegriff konstitutive Autonomie des
Asthetischen ginzlich verzichtet, verfiigt jedoch — konsequent gedacht —
tiber gar kein strenges definitorisches Kriterium von Musik und muss als
Musik verstehen, was von Rezipienten dafiir gehalten wird. Dies wird
deutlich in Philip Taggs einflussreicher Negativdefinition: »Popular mu-
sic is [...] all music which is neither art music nor folk music.« (Tagg
1979: 26) Damit aber stellt sich die Frage, ob es tiberhaupt triftig ist, den
Wandel der Horweisen als primédr musikalisches Phdnomen anzugehen.
Denn es gibt, geht man von Taggs Definition aus, schlechterdings nichts
Klangliches, das nicht potentiell musikfihig wére und von einem Mas-
senpublikum dazu bestimmt werden konnte — was letztlich die im folgen-
den behandelte Frage nach den Umstinden aufwirft, die diesem Krite-
rium tiberhaupt zu seiner Durchschlagskraft verhelfen kénnen.

Dieser Beitrag betrachtet die Verdnderung der Horweisen im Kontext
von Medientechnologie und Massenmedien. Er ldsst die Frage der Zu-
ordnung des Klanglichen zur Sparte der Musik zunichst bewusst offen
und operiert deshalb nicht in den Grenzen der Musiksoziologie. Dieser
medienarchiologische Ausgangspunkt vermag es zugleich, die unfrucht-
bare, da zu Normativismen verleitende Dichotomie von ernster und un-
terhaltender Musik respektive von »Hoch-« und »Populédrkultur« zu un-
terlaufen. Hintergrund ist ein an anderer Stelle ausgearbeitetes Verstind-
nis der modernen Massenkultur als einer Allgemeinkultur, deren Charak-
teristikum nicht die Zugehorigkeit kultureller Formen zu schichtenspezi-
fischen Partialwelten ist, sondern die mittels Massenmedien und Konsu-
mentenmirkten organisierte Ansprache eines unspezifischen, klassen-
und schichteniibergreifenden Publikums (Schrage 2003; Makropoulos
2004; Bublitz 2005).

Im Vordergrund des Beitrags steht der Versuch, die mit der Etablie-
rung der modernen Massenkultur einhergehende, auBerordentliche Er-
weiterung der horbaren Welt als einen Prozess zu begreifen, der den
technisch reproduzier- und manipulierbaren Schall als ein bedeutungstra-
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gendes Medium kulturell verfiigbar macht. Dieser Prozess ist kein genuin
musikalischer, er betrifft nicht allein die Musik und ihre Formen und
lasst sich deshalb auch nicht allein mit Blick auf sie erschlieBen. Der
Ausgangspunkt dieser Fragestellung ist deshalb nicht die Einordnung
oder Qualifizierung musikalischer Formen, sondern die Frage nach den
technologischen und medialen Rahmenbedingungen massenkulturellen
Horens — es geht zundchst um eine Archéologie der es ermdglichenden
auditiven Infrastrukturen. Im letzten Abschnitt des Beitrags wird, um die-
sen Uberlegungen Rechnung zu tragen, der Vorschlag gemacht, die Spe-
zifik massenkulturellen Horens im Riickgriff auf das inzwischen im
Deutschen gebriuchliche Lehnwort »Sound« zu beschreiben. Es unter-
scheidet sich von klassischen musiktheoretischen Begriffen dadurch,
dass akustische Phidnomene hinsichtlich ihrer performativen Qualititen
bewertet werden: Nicht Ausdruck, sondern Eindruck steht im Vorder-
grund.* Sound setzt die soziale Verbreitetheit und die technologische Re-
produzierbarkeit von akustischen Phdnomenen als Schallereignisse an
ein Massenpublikum voraus — die auditiven Infrastrukturen stellen
gleichsam den soziotechnischen Resonanzraum von »Sound« dar.

I. Von der Musik zur Audiotechnik

Die Gestaltung von Kldngen im Kontext konzertanter Musikpraxis erfor-
dert nicht nur ein gewisses Inventar variantenreich klingender Instru-
mente samt virtuosen Bedienern — auch die Konzeption und Auffithrung
musikalischer Werke beinhaltet in nicht unerheblichem Maf3e die Koor-
dination komplexer Handlungsabléufe einer gewissen Zahl von Musizie-
renden. Insofern der Reproduktionsaufwand bei der konzertanten Musik
mit jeder Auffiihrung erneut geleistet werden muss und nicht, wie bei
Buchdruck und Kupferstich, in die Herstellung einer sodann ohne grofien
Aufwand und sehr oft verwendbaren Matrize flieBt, war vor der Durch-
setzung akustischer Medientechnologie auch die gesellschaftliche Ver-
breitung von gestalteten Klingen allein des Aufwands wegen begrenzt —
die fiir den Kupferstich wie das Buch kennzeichnende Wechselwirkung
von Massenproduktion, Verbilligung und Erhéhung des sozialen Ver-
breitungsradius konnte hier nicht wirksam werden.

Die Verbreitung gestalteter Schallereignisse war insofern bereits aus
medientechnologischen Griinden eng mit der Kunstgattung der Musik

Performativ meint hier und im Folgenden den unspezifischen Ereignischarak-
ter des Sound, und verweist nicht, wie oft in der Soziologie, auf die Intentionen
von sich mittels seiner ausdriickenden Akteuren.
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und ihrer Ausstattung verbunden, und akustische Phidnomene wurden
deshalb auch mafBigeblich mit Hilfe der musikalischen Terminologie der
Harmonielehre erschlossen, wie sie im Kontext konzertanter Musik- und
Kompositionspraxis entstanden war. Fiir diese ist die Unterscheidung
von Ton, Klang und Gerdusch mafigeblich; ihr liegt eine nach Reinheits-
graden abgestufte Klassifikation der Schallphinomene zugrunde, die
vom Ton als einer naturalen Grundeinheit der Musik ausgeht: Tone sind
jene physikalisch als monofrequente, sinusformige Schallwellen be-
schreibbaren akustischen Phdnomene, die zueinander in als harmonisch
wahrgenommenen Verhiltnissen stehen und musikalisch in der Noten-
schrift festgehalten werden. Gerdusche hingegen erscheinen als all die
Schallereignisse, die sich nicht als Kombination von Ténen darstellen
und hervorrufen lassen und somit auch durch Notation angeleiteter in-
strumentaler Wiedergabe bzw. Interpretation entgehen. Die Asthetisie-
rung von Schallphdnomenen findet daher nahezu ausschlieBlich im Be-
reich des Klanglichen statt, in dem notierbare T6ne, Resonanzen, Volu-
mina und die charakteristischen Klangfarben von Instrumenten und
Stimmen manipuliert werden.

Die Unterscheidung von Ton, Klang und Gerdusch — also die
Grundlegung der Musik auf der Basiseinheit » Ton« — ist auf der me-
dientechnologischen Stufe einer an rdumliche Prisenz und Instrumente
gebundenen Auffithrungspraxis eine wichtige Bedingung fiir die Nota-
tion und damit fiir die kontextiibergreifende Wiederholbarkeit musikali-
scher Werke, auch wenn diese stark von der Virtuositit der Musiker ab-
héngt und entsprechend geniedsthetisch aufgeladen wird. Der Zusam-
menhang von Tonalitdt und Notation fiir die Wiedergabe akustischer
Werke 16st sich aber im Kontext jener Medientechnologien, die in den
Jahren um 1900 auf den Plan treten und deren Charakteristikum es ist,
auf menschliche Interpreten bei der Schallerzeugung nicht angewiesen zu
sein und dariiber hinaus sowohl auf musikalische Notationsverfahren als
auch auf personengebundene Uberlieferung verzichten zu konnen.
Grammophon und Telefon speichern bzw. iibertragen nidmlich keine In-
tonationsanweisungen fiir Interpreten, sondern die Frequenzmuster tat-
sdachlich stattfindender akustischer Phdanomene, die mittels physikalischer
Verfahren als Luftschwingungen erfasst und aufgezeichnet werden. Sie
speichern bzw. iibertragen akustische Ereignisse unabhingig davon, ob
es sich um Musik, gesprochene Laute oder sonstige Schallereignisse
handelt.

Ihr »Realismus« entspricht dabei dem der Fotografie und ihrem che-
mischen Aufzeichnungsverfahren von Lichtwirkungen (Busche 1995).
Der Fotografie und den akustischen Medientechnologien ist ndmlich ge-
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meinsam, dass ihre Aufzeichnungsverfahren jeweils in den Aufnahme-
situationen stattfindende physische Vorginge aufzeichnen; die Speiche-
rung bzw. Ubertragung der Licht- und Schalleffekte vollzieht sich sym-
bolfrei, also unabhidngig von menschlichen Kodierungs- oder Gestal-
tungsleistungen: Aufgezeichnet werden physische Ereignisse. Trotz die-
ser technologischen Neuartigkeit kann die Fotografie jedoch aus der Re-
zipientenperspektive durchaus in eine Reihe fritherer Verfahren der Bild-
verbreitung (Kupferstich, Lithographie) eingeordnet werden und etwa als
neue »Bilderflut« verhandelt werden.

Auch die medientechnischen Entwicklungen bei der Schriftverbrei-
tung (Telegraphie) stellten in dieser Hinsicht zwar eine Revolutionierung
der Ubermittlungsweise dar — nimlich die Loslosung der Information
von der Trigersubstanz Papier —, die aber aus der Perspektive von Rezi-
pienten, etwa Zeitungslesern, vornehmlich als Beschleunigung der
Schriftverbreitung erscheinen konnte, ohne dass damit notwendigerweise
eine grundlegend neue Wahrnehmungsweise verbunden sein musste. Die
massenhafte Wahrnehmung und Verbreitung akustischer Phdanomene un-
abhingig von ihrer schriftlichen Notation als Musik hingegen ist erst mit
dem Speichermedium Schallplatte und dem Ubertragungsmedium Tele-
fon und seiner spiteren Kombination mit dem drahtlosen Funkverkehr,
dem Radio, moglich geworden.

Die medientechnologische ErschlieBung des Akustischen im 19.
Jahrhundert beginnt mit dem Telefon und dem Versuch, die menschliche
Stimme tiber die Begrenzungen des Nahraums hinaus in die Ferne zu
iibertragen — Medientechnologieentwicklung findet zunéchst auBerhalb
der Musik statt und unabhingig von ihr, auch wenn die Telephonie sehr
rasch als Mittel der Konzertiibertragung adaptiert wurde.” Auch das
Grammophon, ein Apparat, der vor allem zur Speicherung und Wieder-
gabe von Musik verwendet wurde und deren gesellschaftliche Verbrei-
tung unabhingig vom Konzertbesuch ermoglichte, verdankt sich den Er-
kenntnissen aus der Telephonie, die dann zum Zweck der Aufzeichnung
konzertanter Auffithrungen adaptiert wurden, ohne dass dies selbst mit
isthetisch-musikalischen Intentionen verbunden war.°

Frithe Visionen und Gedankenspiele zum Fernsprechen finden sich
vereinzelt bereits gegen Mitte des 19. Jahrhunderts: So spekuliert der

In der Frithzeit des Telefons wurden vielfiltige, auch die Musikiibertragung
einbezichende Nutzungsmoglichkeiten erprobt. So gab es in einigen Stiddten
wie Paris oder Budapest zeitweise Théatrophon-Einrichtungen, die Musikauf-
fiihrungen, Lesungen und Nachrichten an Abonnenten iibertrugen, vgl. Beck
(1989). Diese lassen sich als Publikumsveranstaltungen durchaus als »Vorldu-
fer« des Rundfunks beschreiben.

6 Vgl. umfassend zur Geschichte der Ton#réger Hiebler (2005).
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franzosische Telegraphenbeamte Charles Bourseul 1854 iiber technische
Moglichkeiten der Ferniibertragung von Sprache mittels »beweglicher
Platten«,’ und bereits 1842 hatte Annette von Droste-Hiilshoff von einer
ihr unmittelbar einleuchtenden Vorrichtung gelesen, die imstande sei,
mittels »drahtdiinnen Rohrchen unter der Erde, den Schall auf grofe
Wegstrecken so fortzupflanzen, daB man z.B. in Minden nur sprechen,
und ein Anderer in Miinster das Ohr anlegen darf« (Droste-Hiilshoff
1992[1845]: 325f.; dazu Schrage 2001b). Bereits im 18. Jahrhunderts
hatte es Versuche gegeben, die menschliche Stimme durch »Sprechma-
schinen« nachzuahmen, also Vorrichtungen zu entwerfen, welche die or-
ganischen Grundlagen der Phonetik — also das Sprechen — mit Hilfe von
Blasebalgen, vibrierenden Lederlappen und Pappmembranen nachbilden
konnten.® Im Gegensatz zu den Visionen des Fernsprechens ging es hier-
bei jedoch nicht um die Ferniibertragung von Sprache, sondern um die
Imitation der Stimme mit den technologischen Mitteln des Musikinstru-
mentenbaus und im Kontext einer konzertdhnlichen Auffiihrungspraxis.

Die Bemiihungen der Telefon-Erfinder Philipp Reis und Alexander
Graham Bell konzentrierten sich demgegeniiber auf die Ubertragung von
Schallwellen: Nicht kiinstliche Sprechwerkzeuge (wie die »Sprech-
maschinen«), sondern kiinstliche Ohren (das Gerdtepaar Mikrophon/
Lautsprecher) sind die epistemologische Basis der erfolgreichen Te-
lephonie. Die im Verlauf des 19. Jahrhunderts rapide wachsenden Er-
kenntnisse der Sinnesphysiologie finden sich schlielich auch in der
Technologie des Telefons wieder (Schrage 2001a: 175-201). Die phy-
siologischen Prozesse des Horvorgangs wurden bereits 1863 in Hermann
von Helmholtz’ Lehre von den Tonempfindungen systematisch darge-
stellt, die allerdings nicht medientechnologisch intendiert ist, sondern
versucht, die musikalische Harmonielehre mit Hilfe der physikalischen
bzw. physiologischen Akustik naturwissenschaftlich zu fundieren
(Helmholtz 1896[1863]). Die Akustik, die bei Helmholtz die Harmonie-
lehre auf eine naturwissenschaftliche Basis stellen soll, wird von den Er-
findern der Telephonie medientechnologisch gewendet und auf die Fern-
ibertragung von menschlichen Stimmen hin finalisiert.

Audiotechnologie in diesem Sinn ist aus zwei Griinden auf3erhalb des
Kontextes der Musik als Kunstgattung situiert: Einerseits, weil die be-
deutungstragenden Laute der gesprochenen Sprache mit dem musikali-
schen Notationssystem gar nicht wiederzugeben sind. Andererseits, weil

Zu Bourseul vgl. Horstmann (1952: 19-22). Dort auch noch weitere »Vorldu-
fer«. Vgl. dazu auch Schrage (2001).
Zur mechanischen Spracherzeugung durch Christian Gottlieb Kratzenstein
(1791) vgl. Aschoff (1976: 98-102).
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das Projekt der Telephonie in keiner Weise an der dsthetischen Gestal-
tung akustischer Ereignisse interessiert ist, sondern die mdoglichst au-
thentische Wiedergabe anstrebt — die in den Anfangsjahren vor allem
daran bemessen wurde, dass man die Gesprachspartner problemlos ver-
stehen konnte. Auch die Verwendung des technischen Wissens der Tele-
phonie fiir die Ubertragung und Speicherung von Musik ist zunichst
daran orientiert, dass das medientechnologisch vermittelte Horerlebnis
demjenigen der Konzertsituation moglichst nahe kommt. Hier geht es —
erstmals im Bereich des Akustischen — um Medientechnologie in einem
dezidierten, das heift auf die Trennung von Zweck und Mittel bezogenen
Sinn: Die Technik als moglichst authentische »Ubermittlerin« scheint
gegeniiber dem, was sie an Wahrnehmbarem iibermittelt oder speichert —
der Eindriicklichkeit der Stimme oder der dsthetischen Musikerfahrung —
unvoreingenommen zu sein.

Auch dieses Technikverstindnis ist keineswegs selbstevident, viel-
mehr geht es, vermittels der Habitualisierungen im Umgang mit den je-
weiligen Apparaten, in ihm entsprechende Horweisen ein. Jonathan
Sterne hat etwa diesbeziiglich herausgearbeitet, wie die Erwartung einer
moglichst authentischen Wiedergabe (»fidelity«) durch akustische Me-
dientechnologie prospektiven Nutzern gegeniiber tiberhaupt erst plausi-
bilisiert und verbreitet werden musste (Sterne 2003: 215-286).

Il. Radio — das akustische Massenmedium

Das Radio kombiniert die telephonische Technologie der Schalliibertra-
gung mit der Funktechnologie — die besondere soziotechnische Struktur
der Echtzeit-Massenmedien entsteht. Mit der Verbindung von Telepho-
nie und Funktechnik wird in den USA bereits in den Jahren vor dem
Ersten Weltkrieg sporadisch experimentiert; das Massenmedium Radio
setzt sich allerdings dort und in Europa erst nach dem Ersten Weltkrieg
durch.’ Die technische Grundlage fiir diese Experimente mit der damals
so genannten drahtlosen Telephonie war die vorausgegangene Umstel-
lung der drahtlosen Telegraphie von der sogenannten Knallfunk- zur
Loschfunken-Technologie. Bei dieser wurden die Morsesignale zur
Vermeidung von Storungen nicht als elektrische Impulse, sondern als
Tonsignale iibertragen — diese T6éne konnten durch die Funker von knat-
ternden Storgerduschen unterschieden werden (Runge 1970; Kaufmann

? Vgl. fiir die grundlegende Entwicklung in den USA Sterling/Kittross (1978), fiir

Deutschland vgl. Lerg (1965).
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1996: 265)."° So wurde z.B. das von der Versuchsstation Brant Rock/
USA am 24. Dezember 1906 gesendete improvisierte Weihnachtspro-
gramm von vielen Funkern an Bord der in der Nihe befindlichen Schiffe
gehort — eine fiir die Funker tatsédchlich tiberraschende Empfindung, war
doch ihre Aufmerksamkeit allein auf das Piepen der Morsesignale aus-
gerichtet: »Eine menschliche Stimme kommt aus dieser Maschine, da
spricht jemand! Eine Frauenstimme singt. Es ist unglaublich.«''

Aber diese, auch in der Anfangsphase des Radios in den 1920er Jah-
ren vielfach als eindriicklich und sensationell empfundene medientech-
nologische Verbindung von Horsinn und Funkverkehr, die die Wahr-
nehmung aus der Ferne kommender Stimmen und Klinge ohne identifi-
zierbares Gegeniiber ermdglicht, ist nur die eine, die technologische Seite
der medialen ErschlieBung des Akustischen. Die anféngliche Sensation
des Fern-Horens weicht mit der Etablierung und Habitualisierung des
Radiohdrens recht bald der Frage, was denn iiberhaupt gesendet werden
solle — die Technologie wird zusehends in die Latenz verschoben und
manifestiert sich vor allem bei Stérungen (Schrage 2001a: 221-224). Ins
Zentrum der Aufmerksamkeit riickt sukzessive die besondere soziotech-
nische Struktur des Radiopublikums: Technologisch wird es ermdglicht
durch die Transformation der telephonischen Konstellation zweier durch
Kabel verbundener Sprecher hin zu einer massenmedialen, die wenige
Sender und viele Empfénger aufeinander bezieht — soziologisch hingegen
stellt es einen neuartigen Publikumstyp dar.

Wihrend das Telefon zwei entfernte Gespréchspartner miteinander
verbindet, und wihrend das Grammophon die Musikwiedergabe mittels
eines Speichermediums, also ohne die Prisenz kompetenter Instrumen-
tenbediener ermdglicht, schafft das Radio ein Massenpublikum, das iden-
tische Schallereignisse zur gleichen Zeit und raumlich verstreut rezipiert.
Dieser Publikumstyp wird durch das Moment der gleichzeitigen Rezep-
tion konstituiert, wie sie auch flir ortsgebundene Auffiihrungen (Theater,
Vortrag, Konzert) charakteristisch ist — das Radiopublikum ist jedoch
nicht auf rdumliche Priasenz der Horenden am Auffithrungsort angewie-
sen, wodurch seine Reichweite schier unbegrenzt und potentiell mit Ge-
sellschaft koextensiv wird. Der Verbreitungsradius des Rundfunks

Dieser Einsatz des Funkerohrs als »Frequenzweiche und Passfilter« (Hagen
1991: 252) ist die technische Grundlage der flir die Medientheorie Friedrich
Kittlers zentralen These ab, dass »Unterhaltungsindustrie [...] in jedem Wort-
sinn Miflbrauch von Heeresgerit« sei (Kittler 1986: 149). Dies trifft sicher die
Vorginge in den Schiitzengriben des Ersten Weltkriegs, nicht aber die Funk-
praxis der Handelsschifffahrt. Zum Einfluss der nautischen Metaphorik auf das
Verstindnis der Atherwellen vgl. Sconce (1998).

So ein Ohrenzeuge, zit.n. Flichy (1994: 178).
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kommt damit dem der massenhaft reproduzierbaren und deshalb zuse-
hends billigeren Speichermedien (Kupferstich, Buchdruck, Fotografie,
Schallplatten) nahe — die soziale Form des Radiopublikums unterscheidet
sich jedoch durch die instantane und immaterielle Rezeptionsweise von
den durch die Speichermedien konstituierten Publika, die an materielle
Tréger gebunden sind. Dieser wesentliche, soziologisch ausschlaggeben-
de Gesichtspunkt der Echtzeit-Massenmedien wird am Radio erstmals
manifest, er bleibt bis zum Siegeszug des Fernsehens in den Nachkriegs-
jahren auf den Horsinn beschrinkt.

Sowohl der Besuch von Auffithrungen als auch die Verwendung von
Speichermedien lassen sich soziologisch auf realienbezogene Interak-
tionsbeziehungen, das heiflit auf die Anwesenheit von Personen oder den
Austausch von Objekten zuriickfithren: Die Besucher von Auffithrungen
sind an einem Ort versammelt, sichtbar und deshalb im Prinzip zéhlbar —
auch wenn die Grofle der versammelten Publika vom Kammermusikkon-
zert in kleinem Saal bis zu Massenveranstaltungen stark variieren mag.
Der Gebrauch von Biichern, Zeitschriften, Bildreproduktionen oder
Schallplatten hingegen impliziert die Aneignung dieser Objekte, zumeist
durch Erwerb am Markt — die Gréfe und die Préiferenzen des Publikums
lassen sich also mit Blick auf die Verkaufszahlen der Trigerobjekte recht
problemlos erschlieen. Dass individuell handhabbare Speichermedien —
zumindest fiir lange Zeit — materielle Objekte und damit handelbare Wa-
ren sind, ermdglich die Entstehung einer rasch monopolartig organisier-
ten Musikindustrie, die wie die Audiotechnologie gegeniiber dem dstheti-
schen Charakter der iibermittelten Schallereignisse indifferent ist — fiir
sie ist »das Musikstiick nicht in seiner je besonderen Gestalt, sondern nur
als Verkorperung eines Biindels verwertbarer Rechte von Interesse.«
(Wicke 1997: 1359) Die Musikindustrie kapitalisiert, wie Peter Wicke
hervorhebt, die durch audiotechnische Verfahren entstandene »Schnitt-
stelle zwischen Musik und ihrem tontrigerkaufenden Publikum«. Denn
nur im Handel mit materiellen Tontragern treffen — jedenfalls in vordigi-
talen Zeiten — die unter den neuen Bedingungen auch rdumlich voneinan-
der getrennten Prozesse der Produktion und der Rezeption von Musik in
einer 6konomisch verwertbaren Weise aufeinander (Wicke 1997: 1360).

Das Radio hingegen verbreitet das bislang der Auffiihrungspraxis
vorbehaltene, performative Moment der Wiedergabe von Schallereignis-
sen in Echtzeit an eine anonyme und verstreute Masse von Horenden —
und es tut dies losgelost von materiellen, als Waren zirkulierenden Tra-
gerobjekten. Sein Publikum lésst sich also weder durch Anwesenheit von
Personen an konkreten Orten, noch durch die Verfligung iiber dingliche
Speichermedien greifen. In einem 1930 bei der Reichsrundfunkgesell-
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schaft gehaltenen Vortrag beschreibt der Soziologe Leopold von Wiese
das Verhiltnis von Radiopublikum und Sendeanstalt als »halbe[n] Kon-
takt, ein[en] halbe[n] soziale[n] Prozel3, der das, was ihm an Kraft der
Doppelseitigkeit abgeht, nun durch den riesigen Radius der einseitigen
Beeinflussung ersetzt.« (von Wiese 1950 [1930]: 100; dazu Schrage
2001a: 267-274) Von Wiese artikuliert damit prizise die zeitgendssi-
schen Schwierigkeiten, das Radiopublikum mit Hilfe der gegebenen so-
zialtheoretischen Semantik zu erfassen: Einerseits erscheint die Konstel-
lation von zentralem Sender und anonymen Horern als ein nur »halber
sozialer Kontakt«, also als eine &uflerst unverbindliche Beziehung — die
Radiohorer konnen sich »bis zur volligen Ausschaltung versagen, ohne
daB es der andere Partner auch nur erfahrt« (ebd.: 102). Andererseits aber
birgt das Radio aufgrund seiner Reichweite ein ungeheures Potential der
Massenbeeinflussung. Es stehen sich »uniibersehbar grole Moglichkei-
ten und sehr wenige Sicherheiten, sehr wenige Berechenbarkeiten« ge-
geniiber (ebd.: 100).

Diese Ambivalenz des unkontrollierbaren, aber gleichwohl unabseh-
bare Massenwirkungen freisetzenden Mediums dominiert die frithen
Diskussionen um das Radio. Die aus dieser Ambivalenz resultierende
Furcht, eine unkontrollierte Ausbreitung des Radios konne potentiell
anomische Konsequenzen mit sich fiihren, steht denn auch im Hinter-
grund der staatlich gelenkten Institutionalisierungen des Rundfunks in
den 1920er Jahren, die nicht allein in Deutschland, sondern ebenso in den
anderen europdischen Staaten zu beobachten sind; sie beeinflusst sogar
die Regulierung des kommerziellen Rundfunks in den USA, die durch
eine Kooperation von bundesstaatlichen Kontrollinstanzen mit grofien
Medienunternehmen erfolgte.'

Die Bedenken gegeniiber einer unkontrollierten Ausbreitung des Ra-
dios ergeben sich aus der Verwendung der insbesondere in Europa viru-
lenten politischen Massensemantik des 19. Jahrhunderts — welche die
Vorstellung revoltierender Prédsenzmassen implizierte — zur Beschrei-
bung des Radiopublikums (Schrage 2006; 2005). Diese politische Mas-
sensemantik priagt jedoch, in entgegengesetzter Stofrichtung, auch die
Aktivititen der Arbeiterradiobewegung der Zwischenkriegszeit sowie die
in dieser Zeit weitgehend einflusslose, da nur partiell publizierte, jedoch
in den 1970er Jahren stark rezipierte »Radiotheorie« Bertolt Brechts.'

Vgl. kritisch gegeniiber der in der Rundfunkgeschichte verbreiteten These vom
»deutschen Sonderweg« bei der Institutionalisierung des Rundfunks Lersch/
Schanze (2004).

Der Schliisseltext Brechts ist Der Rundfunk als Kommunikationsapparat
(1930). Dazu eingehender Schrage (2001a: 281-287).
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Wo die Ungreifbarkeit der Publikumsaktivitdten auf der einen Seite als
ordnungspolitisches Problem erschien, sah man von anderer Seite die
Eindimensionalitdt der Rundfunkkommunikation als ein Herrschaftsin-
strument an und erwartete von der Authebung des staatlichen Rund-
funkmonopols revolutiondre Konsequenzen. Beide Positionen suchen
indes in letzter Konsequenz die Spezifik des Radios als Echtzeit-Mas-
senmedium aufzuheben — sei es, dass sie seine Wirkungen mit massen-
psychologischen Begrifflichkeiten antizipieren und kulturelle Regression
oder politischen Aufstand befiirchten, oder sei es, dass sie die fiir ein
Echtzeit-Massenmedium konstitutive Ausrichtung vieler, ausschlielich
Empfangender auf wenige Sendestationen zu suspendieren versuchen.
Sie verkennen damit allerdings die fiir die Massenmedien konstitutive
Funktion, eine gesellschaftlich geteilte Gegenwart als eine Referenzin-
stanz bereitzustellen, an der sich das Leben eines rdumlich verstreuten
Massenpublikums orientiert, ohne daran normativ gebunden zu sein
(Luhmann 1996; Wehner 1997).

Auch ein Massenmedium in diesem Sinn muss aber liber die Mog-
lichkeit verfiigen, sich iiber Publikumsreaktionen zu informieren, um auf
sie wiederum reagieren zu kénnen — insofern trifft die Analyse von Wie-
ses, dass es sich beim »Radiokontakt« um eine nur halbe soziale Bezie-
hung handelt ebenso zu wie Brechts Hinweis, dass das Radio — Stand
1930 — in einen »Kommunikationsapparat« erst noch verwandelt werden
miisse. Der Riickkanal, der die funktechnisch an das Radiopublikum ver-
breiteten Sendungen ergénzen soll — er ist das Desideratum der Beob-
achtungen von Wieses und Brechts — etabliert sich allerdings in anderer
Weise als von ihnen erwartet: Erst der statistische Zugriff auf das Radio-
publikum, die Horerforschung, war in der Lage, Verfahren fiir die Kom-
munikation zwischen Sender und Massenpublikum zu entwickeln, wel-
chen die Einsicht in die Spezifik der massenmedialen Konstellation
zugrunde lagen. Diese Verfahren beruhten dabei weder auf der medien-
technologischen Vision Brechts, die Horer (auch) zu Sendern zu machen,
noch auf dem Gedanken von Wieses, anomischen Gesellschaftszustin-
den durch die Aktivitdten von im Radio agierenden »Genies der Kontakt-
schopfung« zu begegnen (von Wiese 1950 [1930]: 110).

In den Anfangsjahren des Radios beschrinkte sich die Horerfor-
schung in Deutschland auf die Sammlung und Auswertung von Publi-
kumszuschriften und eher sporadische Umfragen nach Hérerwiinschen
und den beliebtesten Programmen. Dabei ging man davon aus, dass die
Interessen des Publikums bei der Programmgestaltung am besten in Form
von mehrheitlich geduBerten Programmwiinschen berticksichtigt werden
konnten. Anfang der dreiliger Jahre hduften sich groere Horerumfra-
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gen; die wichtigste Neuerung einer 1931 durchgefiihrten Umfrage der
Reichsrundfunkgesellschaft war, dass nun nicht mehr nach den Wiin-
schen der Horer, sondern nach ihrem tatsdchlichen Horverhalten gefragt
wurde. Auf dieser Basis konnte eine Tageshorkurve ermittelt werden, die
das durchschnittliche Nutzungsverhalten des Publikums visualisierte
(Bessler 1980: 26). Neben dieser Schwerpunktverschiebung von den
Wiinschen der Horer zu ihrem Verhalten deutet eine weitere Wendung in
den Umfragen auf eine gewandelte Auffassung des Publikums hin: Die
Beriicksichtigung der sozialen Schichtung des Publikums. Beides impli-
ziert einen Zugang zum Radiopublikum, der die Fixierung auf eine
Mehrheit des Publikums und »seiner« Wiinsche aufgibt zugunsten von
Untersuchungsweisen, die die Quantifizierung tatsachlichen Horerverhal-
tens und die Differenzen von Vorlieben und Abneigungen spezifischer
sozialer Gruppen in den Vordergrund stellen (Lazarsfeld 1996 [1932]).

In diesen frithen Verfahren der Publikumsstatistik wurde die aus der
Perspektive der Sendeanstalten unhintergehbare Frage, was das Publi-
kum denn zu hoéren wiinsche, dahingehend prizisiert, dass nur das Abse-
hen von den individuellen Wiinschen einzelner Rezipienten brauchbare
Aussagen tiber das Rezeptionsverhalten des Publikums als statistischer
Population hervorbringen kénne. Das Problem des bei Brecht und von
Wiese vermissten Riickkanals stellt sich somit nur dann, wenn aus Inter-
aktionsbeziehungen abgeleitete Anspriiche auf personenzentrierte Kom-
munikation an ein Massenmedium gestellt werden, wenn Sender und
einzelne Horer also als potentiell interaktionsfihige Instanzen aufgefasst
werden — es verschwindet hingegen, wenn das Publikum, also eine nur
mit statistischen Mitteln beschreibbare Gréf3e, als der Kommunikations-
partner der Sender aufgefasst wird (Schrage 2001a: 299-322).

Jede zielgruppenspezifische Ausrichtung des Radioprogramms be-
dient sich dieses statistischen Wissens und operiert unter der Vorausset-
zung, dass es schichten- oder milieuspezifische Hérgewohnheiten und
Vorlieben gibt, die sich nur unter Absehung vom Einzelfall erschlieBen
lassen. Diese in den Anfangsjahren des Radios neue, inzwischen aber
alltdglich gewordene Einsicht ist wesentlich fiir die Programmgestaltung
der Sender — jeder Sender, der auf statistisch manifestierbare Publikums-
akzeptanz angewiesen ist, orientiert sein Programm an solchen gruppen-
spezifischen Priferenzstrukturen, operiert also nach Kriterien der Sozial-
dimension. Werkésthetische Bewertungskriterien erscheinen damit in-
nerhalb der soziotechnischen Konstellation von Programmstruktur und
Radiopublikum als zielgruppenspezifische Praferenzen, die den medialen
Selektionsmechanismen &uflerlich bleiben.

148



DER SOUND UND SEIN SOZIOTECHNISCHER RESONANZRAUM

Ill. Standardisierungseffekte

Betrachtet man den Formenwandel der Musik vor dem Hintergrund die-
ser archidologischen Darstellung der soziotechnischen Infrastrukturen
massenkulturellen Horens, so ist es nicht von der Hand zu weisen, dass
sowohl die audiotechnologischen als auch die massenkommunikativen
Bedingungen diese modifizieren, wenn nicht prigen. Diese Prigung ist
oft mit kulturkritischem Impetus auf die aus der Audiotechnik herriithren-
den Standardisierungseffekte zuriickgefiihrt worden; diese erschienen als
auf von auflen auf die Musikrezeption einwirkende Einfliisse. »Standar-
disierung« stand dabei fiir einen Schliisselbefund, an dem die Hetero-
nomie erkennbar wird, der Musik im Zeitalter ihrer Vervielféltigung
unterliegt. Vor dem Hintergrund der oben angestellten Uberlegungen er-
scheint dieser Befund natiirlich naheliegend — allerdings stellt sich die
Frage, welche Rolle die technologischen Standardisierungseffekte bei der
auditiven Wahrnehmung spielen, wenn diese losgelost von den Kriterien
des autonomen Musikverstindnisses betrachtet wird. Denn entkoppelt
man die Frage nach dem Wandel der Hérwahrnehmung von den im enge-
ren Sinne musikalischen Kriterien, so miisste nicht allein nach den ein-
schrinkenden, sondern zugleich auch nach den neue Formen hervor-
bringenden Effekten der Standardisierung gefragt werden.

Die sich unter den Bedingungen technischer Vervielfiltigung mani-
festierenden Standardisierungseffekte im Bereich des Musikangebots
sind von der Kritischen Theorie in Analogie zur FlieBbandfertigung be-
schrieben worden. Adornos Soziologie der populdren Musik hatte auch
die Vorlieben des Radiopublikums im wesentlichen als Effekt des
6konomischen Verwertungsimperativs betrachtet und in der Ausrichtung
der Musikproduktion am Durchschnittsgeschmack zudem eine stabilisie-
rende Funktion fiir das kapitalistische Wirtschaftssystem insgesamt
gesehen. Denn die audiotechnische Loslosung der Klédnge von der Kon-
zertsituation, von ihrer Bindung an die Notation sowie ihre massen-
mediale Verfiigbarkeit stand fiir Adorno im Zeichen des »Einbruch[s]
einer katastrophischen Phase der Gesellschaft in die Musik«. Die »Eman-
zipation der Teile von ihrem Zusammenhang und allen Momenten, die
tiber ihre unmittelbare Gegenwart hinausgehen« verschiebe das »musi-
kalische[] Interesse auf den partikularen, sensuellen Reiz« (Adorno
1973 [1937]: 48, 37).

Adornos Kritik ist indes weder als ein konservatorisch motiviertes
Festhalten an tiberlieferten Auffithrungsformen zu verstehen, noch resul-
tiert sie aus der Annahme, der Genuss anspruchsvoller Musik habe per se
nur wenigen vorbehalten zu bleiben. Vielmehr beruht sie darauf, dass
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Adorno im Funktionswechsel der Musik vor allem ihre Indienstnahme
durch den kapitalistischen Verwertungsprozess sieht; dies fithre dazu,
dass selbst »[t]echnisch konsequente, stimmige und von den Elementen
des schlechten Scheins gereinigte Massenmusik [...] in Kunstmusik [um-
schliige und] sogleich die Massenbasis verlore.« (ebd.: 48). Weder der
medientechnisch ermdoglichte musikalische Formenwandel, noch das
Massenpublikum als solche, sondern ihre Vermittlung nach dem Markt-
prinzip sind das systematische Ziel von Adornos Kritik. Die Beobach-
tung, dass musikalische Genres und Publikumsvorlieben im Rahmen des
massenmedialen Kommunikationsverhéltnisses Standardisierungsprozes-
sen unterliegen, wird von Adorno vor diesem Hintergrund als Effekt der
Okonomie und als eine »Liquidierung des Individuums« gedeutet, in der
die »eigentliche Signatur des neuen musikalischen Zustands« liege.
(ebd.: 21)

Tatsdachlich sind die Verwertungsstrategien der Musikindustrie
gegeniiber dem qualitativen Charakter des Auditiven indifferent — sie
operiert nach wirtschaftlichen Gewinn- und nicht nach &dsthetischen Gii-
tekriterien. Die Riickfithrung der audiotechnischen Infrastrukturen und
ihrer Standardisierungseffekte auf letztinstanzlich 6konomische Mecha-
nismen der Verwertung und des Systemerhalts verkennt allerdings, dass
die Musikindustrie mit der Vermarktung von Tontrdgern zwar eine
Schliisselstelle bei der Vermittlung von Musikproduktion und -rezeption
innehat, dass aber die Umgestaltung der Hoérgewohnheiten — denn das ist
der deskriptive Anteil in Adornos Formulierung von der »Liquidierung
des Individuums« — kaum auf die Aktivitét einer monopolistischen Mu-
sikindustrie allein zuriickzufiihren ist. Denn deren dsthetische Neutralitit
verdankt sich nicht nur wirtschaftlichen Profitkalkiilen, sondern ebenso
den technologischen Erfordernissen der Schallreproduktion und der spe-
zifischen Struktur des Echtzeit-Massenpublikums, deren Eigenlogiken
die Musikindustrie wiederum respektieren muss.

Die Neutralitdt, die Audiotechnologie und Massenkommunikation
gegeniiber der dsthetischen Gestalt von Musikstiicken und den Wiinschen
einzelner Horer einnehmen, ist somit kein Resultat allein 6konomischer
Verwertungslogiken — sie ist vielmehr auch die konstitutive Bedingung
fiir die enorme Erweiterung des Verbreitungsradius akustischer Kulturer-
zeugnisse iiberhaupt. An die Stelle qualitativer Kriterien fiir die Beurtei-
lung von Musik oder sozialer Selektionsmechanismen fiir die Strukturie-
rung des Publikums treten tatsédchlich, wie Adorno beobachtete, Standar-
disierungsprozesse: Sie stellen in technischer Hinsicht die Kompatibilitéit
der unterschiedlichen audiotechnischen Apparaturen sicher — so beein-
flusst etwa die Speicherkapazitdt einer Schallplattenseite die Hochstdauer
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von Musikstiicken. Uber diese technischen Normungsvorginge hinaus
entstehen Standardisierungseffekte jedoch auch aus der soziotechnischen
Struktur der Massenkommunikation selbst: Insbesondere der Mechanis-
mus der Charts bzw. Hitparaden fiihrt dazu, dass sich in Verkaufszahlen
manifestierende Publikumspréferenzen auf die Musikproduktion zurtick-
wirken, diese als standardisierte Vorgaben formen und durch diese Riick-
kopplung wiederum Geschmacksmuster kanalisieren.'*

Dabei handelt es sich weder um allein 6konomisch, noch um aus-
schlieBlich technisch induzierte Standardisierungen, sondern ebenso um
soziale Standardisierungsprozesse, die sich aus der Kommunikationsbe-
ziehung zwischen Anbietern und einem Massenpublikum ergeben, das
sich nur statistisch und in Form von messbaren Zielgruppenpriferenzen
und aggregierten Kaufakten artikuliert. Versteht man Standardisierung in
dieser Weise vor allem als ein beschreibbares Phanomen, und nicht als
bereits normativ indizierten Sachverhalt, und unterscheidet zwischen den
genannten verschiedenen Standardisierungsmodi — neben dem techni-
schen und sozialen wire noch auf den hier unberiicksichtigt bleibenden
juristischen zu verweisen —, dann ldsst sich aus diesem Befund gerade
nicht ad hoc auf eine letztinstanzliche Ursache schlief3en.

Die neuartigen Infrastrukturen auditiven Wahrnehmens werden aller-
dings, und in diesem Punkt sind Adornos Beobachtungen durchaus zu-
treffend, im Kontrast zur konzertanten Musikpraxis besonders deutlich.
Beziiglich der Speichermedien zeigt sich dies vor allem in der enormen
Ausweitung des Verbreitungsradius von Tontrdgern, auf die immer mehr
Rezipienten in Eigenregie und unabhingig von Konzertsituationen zu-
greifen konnen. Die hervorstechende Besonderheit des Massenmediums
Radio ist hingegen, dass es die zunechmende Fiille von technisch ver-
fiigbar gewordenen Klingen (Musik, Stimmen und Gerduschen) in Pro-
grammschemata organisiert und damit einem Massenpublikum in bereits
kontextualisierter Form verfiigbar macht. Das Radioprogramm bezieht
die losgelost von ihrer Erzeugungssituation iibermittelten Schallereig-
nisse aufeinander, indem es sie zeitlich reiht und entsprechend den Pro-
grammplédtzen oder Senderprofilen thematisch zuordnet; dariiber hinaus
vermitteln kommentierende Stimmen Semantiken, mit deren Hilfe Horer-
fahrungen versprachlicht, miteinander verglichen und kommuniziert
werden konnen.

Das Programm stellt also ein Dauerangebot von thematisch vorsele-
giertem und semantisch verkniipftem Klangmaterial dar, das Rezipienten

14 Vgl. Wicke (1996), hierzu auch Hagen (2005: 247ff.), der darauf hinweist, dass

die Erhebungsverfahren der frilhen US-amerikanischen Radio-Hitparaden
kaum nachvollziehbar und offenbar weitgehend spekulativ waren.
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auf Abruf bereitsteht und das Musikhéren — im Vergleich zur vortechni-
schen Situation konzertanter Musikpraxis — viel mehr Menschen viel
haufiger ermoglicht. Die Einfithrung der Horerstatistik und die zielgrup-
penspezifische Programmplanung machen aber zugleich auch offen-
sichtlich — und in diesem Punkt kommen tatséchlich Verwertungsinteres-
sen ins Spiel —, dass es aus der Senderperspektive nicht allein um die
virtuelle Verfligbarkeit, sondern auch um tatsdchliche Nutzung dieses
Wahrnehmungsangebots geht — um die Haufigkeit des Einschaltens und
Horens also. Die Gestaltung des Radioprogramms wird damit — in durch-
aus unterschiedlicher Prignanz, je nach Virulenz quotenunabhingiger
Programmauftrige — von der (gemessenen oder vermuteten) Aufmerk-
samkeit des Massenpublikums abhéngig, dessen Horweisen wiederum
durch das Programm geprigt werden. Demgegeniiber konstituiert sich
die autonome Musik, aus der Adornos Kritik ihre Kriterien bezieht, als
autonom nicht nur in Bezug auf ihre technischen oder 6konomischen Be-
dingungen, sondern vor allem auch gegeniiber ihrem Publikum — ihrem
Selbstverstindnis nach ist sie unabhéngig von seiner Akzeptanz, sie ver-
langt den Hoérenden eine kontemplative Haltung ab und iiberldsst die
Urteilsbildung ihm, wihrend massenkulturelles Horen eine komparative
Haltung provoziert und aggregierte Publikumsakzeptanzen in die Musik-
produktion aufgenommen werden.

Die frithe Horerstudien Paul F. Lazarsfelds — die wie die bekannte
Marienthal-Studie aus dem Ehrgeiz heraus entstanden waren, »komplexe
Erlebnisweisen empirisch zu erfassen« (Lazarsfeld 1975 [1960]: 14) —
hatten herausgefunden, dass das Radiopublikum Musiksendungen bevor-
zugte — wobei in verschiedenen Milieus, vor allem aber in verschiedenen
Altersstufen Unterschiedliches darunter verstanden wurde (Lazarsfeld
1996 [1932]). Dieser Befund lie3 sich sowohl der Wiener RAVAG-Studie
als auch den spiteren US-amerikanischen Studien entnehmen — bereits
in Wien hatten unter Zwanzigjéhrige beiderlei Geschlechts hohe Pri-
ferenzen fiir »Jazz« und »Unterhaltungskonzerte«, wihrend Altere
diese Musikgenres tiberwiegend ablehnten. Der Unterschied war indes,
dass die Befunde der Wiener Studie nicht auf die Gestaltung des Radio-
programms riickbezogen wurden, wihrend genau dies unter den Bedin-
gungen der kommerziellen Radiostationen in den USA ausdriicklich er-
wiinscht war (Hagen 2005: 248f)). Die sozialwissenschaftliche Mei-
nungsforschung entstand vor allem deswegen, weil die kommerziellen
Stationen wesentlich auf die statistische Erhebung der Publikumsprife-
renzen angewiesen und nicht zuletzt bereit waren, die Studien der Radio
research zu finanzieren. Deutsche und Osterreichische Sendeanstalten
hingegen verstanden sich hauptsdchlich als Mittel staatlicher Kultur-
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verbreitung. Die kommerzielle Organisationsform des US-amerikani-
schen Rundfunks forcierte also die statistische Programmsteuerung, die
in dieser Form im Europa der dreifliger Jahre nicht realisiert wurde und
fungierte dabei gleichsam wie ein Eignungstest, der Musikstile und
-genres im Medium eines Massenpublikums auf ihre Akzeptanz priift
(Schrage 2001a: 299-314). Dieses starke Interesse der Programmplaner
fiir die auditive Lebensgestaltung der Horer ist nachvollziehbar, wenn
man bedenkt, dass die statistische Programmsteuerung des US-Radio-
systems zwar von kommerziellen Interessen geleitet, gerade aus diesem
Grund aber auf die sozialwissenschaftlich konzipierte Riickkopplung von
Zielgruppenpriferenzen und Programm angewiesen war.

Die Radiowellen transportieren insofern nicht allein auditiv Wahr-
nehmbares, sondern nehmen mit der Auswahl des Gesendeten zugleich
auch die aggregierten Vorlieben und Hoérweisen eines Massenpublikums
auf: Musik im Radio erklingt im Resonanzraum gesellschaftlich ge-
streuter Geschmacksmuster, die das Massenmedium damit ebenso ver-
breitet wie jene. Radiohdrer wissen deshalb, dass das, was sie gerade im
Radio horen oder unldngst gehort haben, zugleich von anderen gehort
wird oder wurde — sie nehmen Klangliches immer auch im sozialen
Resonanzraum des Massenpublikums wahr, in dem sie sich und ihre
Vorlieben und Abneigungen positioniert wissen. Diese Riickkopplungs-
schleife von (gemessener oder vermuteter) Publikumsakzeptanz, Pro-
grammgestaltung und Horerfahrung unterlduft die dsthetischen Kriterien
der Kunstmusik, die sich ja gerade aus der Autonomie der Musik gegen-
iber dem Publikumsgeschmack ergeben. Eine Situation, in der Produk-
tion, Préasentation und Rezeption von Schallereignissen audiotechnisch
untrennbar mit dem Publikumsgeschmack vermittelt sind, muss deshalb
aus der Sicht der in Adornos Musikverstédndnis angelegten Kriterien als
organisierte Heteronomie erscheinen.

Aber diese Diskrepanz ldsst sich medienarchdologisch auch als
Symptom nehmen fiir die Auflésung der zu Beginn dargestellten vor-
technologischen Bindung der Schallgestaltung an die konzertante Musik-
praxis: Die ErschlieBung des Auditiven impliziert dann auch, dass die auf
konzertante Auffithrungspraktiken bezogenen &sthetischen Kriterien
medientechnologisch unterlaufen werden und massenkulturelle Hor-
weisen deswegen mit diesen kaum adédquat beschreibbar sind — sie kon-
nen schlichtweg mit dem Anspruch &sthetischer Autonomie nicht in Ein-
klang gebracht werden. Bezogen auf die Verdnderung der Horweisen
bedeutet dies nicht allein, dass immer mehr Menschen immer héiufiger
mit gestaltetem Schall konfrontiert sind; dies heiit auch, dass die
quantitativ — im Sinne der schieren Verfiigbarkeit — wachsende Kultur-
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bedeutung des Auditiven sich nicht aus musikésthetischen Kriterien,
sondern aus gruppengebundenen Erfahrungsgehalten erschlieft — sie ist
konstitutiv massenkulturell.

Nicht der den musikalischen Ausdruck kontemplativ erschlieBende
Einzelne, sondern vielmehr Generationenkohorten, Schichten oder
Subkulturen werden nun als Zielgruppen adressiert. Dies prigt Hor-
weisen — allerdings nicht im repressiven Sinn einer unausweichlichen
Anpassung an vorgegebene Standards, sondern vielmehr in einer funktio-
nalen Weise: Standardisierung erscheint dann als eine anonyme und
sachindifferente Losung von Steuerungsproblemen. Fiir ein solches Ver-
stindnis von Standardisierung spricht, dass Tontrdgermarkt und Massen-
medien Stile zwar bewerben und propagieren mogen, aber letztlich doch
solche bevorzugen miissen, die gruppenbezogene Erfahrungswelten und
Erlebnisweisen ansprechen und ihnen damit zugleich Ausdruck ver-
leihen. Zielgruppenkalkiil und musikalische peer group-Vergemeinschaf-
tung greifen dabei ineinander. Adornos Beobachtungen eines Funktions-
wechsels der Musik sowie einer Standardisierung von Musikgenres und
Geschmacksmustern ist insofern durchaus triftig — aber ihre Beschrin-
kung liegt darin, dass die als heteronom erscheinenden massenkulturellen
Horweisen auf regredierende Disziplinierung zuriickgefiihrt und 6kono-
misch finalisiert werden.

So ist es jedoch kaum moglich, die Frage zu stellen, worin denn die
spezifische Attraktivitdt der im Verbund von Radio und Schallplattenin-
dustrie entstandenen Horweisen liegt, welche doch immerhin die er-
staunliche Symbiose von Audiotechnik und Adoleszenz in den westli-
chen Mittelschichtgesellschaften moglich gemacht hat. Wie kommt es,
dass gerade das technisch reproduzierte Auditive, dass gerade die hoch-
gradig standardisierten Genres der Mainstream-Popmusik als authenti-
scher Ausdruck generationenspezifischen Lebensgefiihls und zugleich
eigener Erlebnisintensitdt gelten? Diese Frage verschiebt die Perspektive
von den infrastrukturellen Bedingungen des Horens hin zu dem Typ von
Subjektivitit, den sie ansprechen und hervorbringen.

IV. Sound als Erlebnistrager

Das aus dem Englischen stammende Lehnwort »Sound« hat sich im
Deutschen heutzutage etabliert, an seiner Durchsetzung und Verbreitung
kann man die Etablierung audiotechnisch geprigter Horweisen amerika-
nischer Provenienz nachvollziehen — Hérweisen, die weder auf autonome
noch auf traditionsgeprigte Musikverstindnisse Bezug nehmen. »Sound«
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verweist dariiber hinaus auf den US-amerikanischen Entstehungskontext
dieser im Laufe der letzten vierzig Jahre verbreiteten Rezeptionshaltung
gegeniiber audiotechnischen Klédngen. Gerade der Lehnwortcharakter
von »Sound« ldsst dabei auf einen Bedarf an einer Bezeichnung
schlieflen, die spezifische Hérweisen zu kennzeichnen vermag, fiir die es
im Deutschen entweder keine addquates Wort oder kein hinreichendes
Abgrenzungsmerkmal gibt. Dafiir spricht, dass »Sound« im Deutschen
weitaus spezifischer benutzt wird als im Englischen, wo das Wort ein
sehr weites Bedeutungsspektrum abdeckt: Dort kann sound ganz allge-
mein »Schall« bedeuten, also Luftschwingungen im horbaren oder nicht
horbaren Frequenzbereich, was im Deutschen mitunter in einem sehr all-
gemeinen Sinn als »Ton« bezeichnet wird; man kann sound aber auch
schlechthin als »Gerdusch« iibersetzen. Sound bezeichnet dariiber hinaus
— und es ist diese Verwendungsweise, die das deutsche Lehnwort auf-
nimmt — im Kontext des Jazz oder Rock eine typische Klangfarbe oder
einen charakteristischen Stil des Gesangs oder des Instrumentenspiels,
also einen auditiven Eindruck. Dies scheint die dominante und fritheste
Verwendung des Wortes im Deutschen zu sein."”

Wenn »Sound« also im Deutschen als ein Lehnwort gebraucht wird,
so geschieht das zumeist, um Horerfahrungen zu bezeichnen, die sich mit
Hilfe der fiir die musikalische Terminologie mafBgeblichen Unterschei-
dung von Ton, Klang und Gerdusch nicht erfassen lassen. Diese unter-
scheidet zwischen Tonen als Grundelementen der Musik, musikalischen
Klangen und auflermusikalischen Gerduschen. Sound hingegen legt den
Akzent nicht auf die klassifikatorische Einordnung des jeweiligen Phé-
nomens als musikalisches oder au3ermusikalisches, sondern vielmehr auf
die Effekte, die eine auditive Wahrnehmung bei Horern erzeugt. Im deut-
schen Gebrauch des englischen Wortes »Sound« wird damit eine spezifi-
sche Rezeptionshaltung, eine Horweise evoziert, die dem Kontext des
improvisatorischen Live-Konzerts des Jazz und der medientechnologisch
verbreiteten Rockmusik entstammt. Hier meint man mit »Sound«, dass
Interpreten oder Bands aufgrund einer charakteristischen Spielweise oder
Klangfarbe erkennbar, miteinander vergleichbar und so qualifizierbar
sind.

»Sound« steht hier nicht nur, wie etwa die Klangfarbe des Instru-
ments oder der Stimme, fiir eine bestimmte, wahrnehmbare Eigenschaft
eines akustischen Phidnomens, sondern verweist zugleich auch auf die
Situation des Konzerts sowie auf die Personlichkeit des Musikers, der

15 Vgl. fiir eine frithe Verwendung von »Sound« Berendt (1953: 210). Eine Uber-

sicht verschiedener Bedeutungen von »Sound« gibt Schitzlein (2005), vgl.
auch Segebergs Einleitung (2005) sowie weitere Beitrdge in diesem Band.
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eben nicht nur Interpret ist, sondern als Schopfer einer improvisatorisch,
also im Moment entstehenden Musik verstanden wird. »Sound« verweist
damit immer auch auf die unverwechselbare Artikulationsweise dieses
Musikers, den man an seinem »Sound« sofort wiedererkennen kann, und
dies ist zunéchst an die Intensitit der Konzertsituation gebunden, bei dem
diese Artikulation stattfindet. Das Atmosphérische des Konzerts ist no-
tenschriftlich nicht wiederzugeben, es ist allerdings in dem Moment, wo
technische Verfahren zur Reproduktion, Speicherung oder Ubermittlung
zur Verfiigung stehen, von der Konzertsituation ablosbar und kann auf
einem Massenmarkt Verbreitung finden.

»Sound« indiziert also, dass die Horerwartungen, die an audiotech-
nisch reproduzierte Musik gerichtet werden, gerade die performativen
Qualitdten betreffen, die auf der medientechnischen Stufe konzertanter
Auffithrungspraxis konstitutiv fliichtig sind und deshalb fiir eine noten-
schriftbasierte Kompositionspraxis unerreichbar bleiben. Eine wichtige
Konsequenz dieses Primats des Performativen ist, dass tiber den unver-
mittelten Eindruck hinausgehende Bewertungskriterien sich nicht auf
Kompositorisches, sondern auf die Performanz des Sound richten und
deshalb nur aus seinem Vergleich mit anderen Sounds abgeleitet werden
konnen — es miissen also Horerlebnisse mit Horerlebnissen verglichen
werden. Und dies setzt wiederum die soziale Verbreitung und die tech-
nologische Verfiigbarkeit solcher Sounds voraus, die — im Unterschied
sowohl zu komplexen musikalischen Kompositionen als auch zu populé-
ren Melodien — als Schallereignisse medientechnisch reproduzierbar und
massenmedial verbreitet sind.

An den in der Semantik des Lehnworts »Sound« ablesbaren Erwar-
tungen, die an Schallereignisse herangetragen werden, ist bemerkens-
wert, dass die technische Reproduzierbarkeit in keiner Weise als proble-
matisch oder defizient erscheint — im Gegenteil, sie ist sowohl die Vor-
aussetzung fuir die eigenstéindige Evokation von Horerlebnissen mit Hilfe
von Tontrigern als auch fiir die im Kontext des Radioprogramms erwor-
benen Kenntnisse und Horerfahrungen. Sicherlich nehmen Life-Konzerte
gegeniiber dem Horen von Radioprogrammen oder Tontrdgern eine he-
rausgehobene Bedeutung ein — aber sie finden doch als auBeralltagliche
Musikereignisse nur vor dem Hintergrund alltdglicher, mediengestiitzter
Horerfahrungen Aufmerksamkeit und ihr Publikum.

Ebenso unproblematisch erscheint der massenmediale Charakter der
populdren Musik — im Gegenteil, die ihrer Rezeption zugrundeliegende
Erfahrung ist, wie Simon Frith ebenso emphatisch wie treffend bemerkt
hat, »an experience of placing: in responding to a song, we are drawn,
haphazardly, into affective and emotional alliances with the performers

156



DER SOUND UND SEIN SOZIOTECHNISCHER RESONANZRAUM

and with the performers’ other fans.« (Frith 1987: 139) Friths Beobach-
tung, dass die affektive Dimension des Popmusikhérens konstitutiv auf
eine von Massenmedien erzeugte Sozialdimension bezogen ist, trifft da-
bei nicht allein fiir die affimativen, etwa in Fan-Vergemeinschaftung
miindenden, sondern ebenso auch fiir die ablehnenden Haltungen zu, die
gegeniiber Songs eingenommen werden konnen: Angefangen von der
mittels Rock’n’Roll (Bill Haley, Elvis) artikulierten und verbreiteten
Haltung der amerikanischen Mittelschichtjugend gegen die suburbanen
Lebenswelten ihrer Eltern bis zum Punk und dariiber hinaus bilden sich
die musikalischen Ausdrucksformen jugendlichen Protests immer auch in
der Subversion gingiger Stile und Horweisen und damit in Abgrenzung
zu deren Publikum — ein Phinomen, das offensichtlich auf Dauer zu
stellen ist und von Generation zu Generation tradiert werden kann. Die
Integration dieser subversiven Erneuerungsdynamik von Musikstilen und
Horweisen in die Programmplanung der Radiostationen und das Angebot
der Musikindustrie zeugt von einer — jedenfalls im Riickblick und auf
lange Zeitraume bezogenen — erfolgreichen Riickkopplung von Zielgrup-
penpriferenzen mit den auditiven Infrastrukturen; an ihr zeigt sich auch,
dass Standards gerade nicht allein von der Industrie gesetzt werden, son-
dern sich im Kommunikationsgeschehen zwischen ihr und einem sich in
aggregierten Kaufakten und PriaferenzduBerungen artikulierenden Publi-
kum herstellen.

Weshalb aber eignet sich die audiotechnisch reproduzierte, insbeson-
dere die sich im Kontext US-amerikanischer Kultur herausbildende im-
provisatorische Musik in besonderem Mafle dazu, generationen- und
zielgruppenspezifische Affektivitit zu erzeugen und sozial zu vermit-
teln?'® Offenbar vermag es die audiotechnische Infrastruktur, dass von
ihrem Erzeugungskontext losgeloste und an ein Massenpublikum {iiber-
mittelte Horeindriicke von Einzelnen als authentisch und intensiv erfah-
ren werden und als solche subjektivierend wirken: Sound fungiert als
Erlebnistriger, unbeschadet seiner Artifizialitit und sogar unterstiitzt
durch die Tatsache, dass identische Klinge von vielen anderen dhnlich
erlebt werden.

Diese Eigenschaft der Audiotechnik verweist, im Kontrast zur Her-
kunft und urspriinglichen Funktion der Erlebnissemantik im Deutschen,
auf eine tiefgreifende Verdnderung des Verhiltnisses von Subjektivitit

Die hier beschriebenen Verdnderungen der Horweisen beschranken sich natiir-

lich nicht auf einzelne Musikgenres oder Publikumssegmente und lassen sich
deshalb auch nicht in das Schema »Hochkultur« versus »Massenkultur« pres-
sen. Schon Adorno betrachtet nicht allein Schlager, sondern bezieht den
Funktionswechsel der Musik ausdriicklich auch auf Horweisen klassischer Mu-
sik, was in Zeiten von Klassikradios und Klassik-Events einleuchtet.
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und Medien. Sie kann zwar kaum urséchlich allein auf die Durchsetzung
der Audiotechnologie zuriickgefiihrt werden, aber dennoch abschlieBend
kenntlich machen, wie wenig selbstverstidndlich heutige Erwartungen an
Audiotechnologie im historischen Vergleich sind und welch tiefgreifende
Verinderung die Entstehung der in diesem Beitrag betrachteten massen-
kulturellen Hoérweisen darstellt.

Die Entstehung des Substantivs »Erleben«, das erst gegen Ende des
19. Jahrhunderts in Gebrauch kam, war um 1900 Ausdruck eines ver-
breiteten Bediirfnisses nach biographischer Selbstvergewisserung, das
nur als Reaktion auf zunehmende Medienerfahrung verstdndlich wird.
»Erlebnis« in dieser initialen Bedeutung impliziert eine Unterscheidung
zwischen selbsterlebten und bloB medial vermittelt zur Kenntnis ge-
brachten Ereignissen: Dem Erlebnis wird durch seine Platzierung inner-
halb der eigenen Lebensspanne und durch seinen Prisenzcharakter eine
Qualitdt der Unmittelbarkeit zugesprochen, die aus sich selbst heraus
evident, da authentisch ist — eine Reaktion auf das im 19. Jahrhundert
enorm gewachsene und primér durch Lektiire erlangte Weltwissen. Sinn,
der aus dem unmittelbaren Erleben resultiert, erlangt somit auch im
Riickblick einen ausgezeichneten Status in der Erinnerung, der ihn von
dem nur zur Kenntnis Gebrachten unterscheidet. Im Gegensatz zu ver-
mittelt Erfahrenem ist das Erlebte durch den Bezug auf das eigene Leben
somit gleichsam ontologisch grundiert (Gadamer 1990: 66-76).

Der frithe Erlebnisbegriff bezeichnet also eine Intensitétserfahrung,
die vor allem als Gegeninstanz zu als intensitdtsmindernd wahrgenom-
menen Technisierungsprozessen plausibel wird und als eine riickblicken-
de Selbstvergewisserung das authentische Dabeigewesensein vom blof3
vermittelt Gewuliten unterscheidet. Medientechnische Erlebnisvermitt-
lung erscheint bezogen auf dieses Verstindnis als Widerspruch in sich.
Der frithe Erlebnisbegriff ist deshalb, wie auch das Konzept der Lebens-
welt, dem vitalistischen Begriffsfeld verhaftet, das sowohl die methodi-
sche Grundlegung der Geisteswissenschaften als auch die Technikkritik
des 20. Jahrhunderts prigt (Blumenberg 1981: 46-51; Schrage 2004).

In der neueren Erlebnissemantik ist diese technikkritische Aufladung
ginzlich verschwunden — dies betrifft nicht allein die Semantiken von
Benutzern audiotechnischer Infrastrukturen, sondern ebenso die solche
Selbstbeschreibungen aufgreifenden soziologischen Begriffsverwendun-
gen. So versucht etwa die soziologische Lebensstilforschung, entspre-
chende und ihren empirischen Befunden zufolge immer stirker verbrei-
tete Lebenseinstellungen mit dem Begriff der »Erlebnisorientierung« zu
kennzeichnen und etwa von solchen Einstellungen zu unterscheiden, die
durch die Orientierung an materiellem Erwerb, an sozialen Kontakten
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oder an traditionellen Lebensfiihrungsregeln bestimmt sind (Schulze
1992). Nach wie vor steht der Begriff in einer Frontstellung gegeniiber
dem schlechthin Materiellen — man versteht allerdings heute darunter das
bloe Streben nach Geld und Prestige, und nicht die ehedem bedrohlich
erscheinenden Apparate. Das nach wie vor mit »Intensitét« und » Authen-
tizitdt« verbundene Verstidndnis von Erlebnis ist gegeniiber technischen
Vermittlungsinstanzen permissiv geworden — einige aus den infrastruktu-
rellen Bedingungen massenkulturellen Horens resultierende Griinde fiir
diese Permissivitit sind im Vorangegangenen eruiert worden.
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RALF SCHNELL

»Das Photo ist es«, so schrieb Johannes Molzahn, Dozent an der Bres-
lauer Kunstakademie, 1928 in der Fachzeitschrift Das Kunstblatt, »das
uns dauernd informiert und das neue Werkgeschehen der Zeit suggeriert
durch eindringliche Sprache des Bildes«:

»Das Photo als Schrittmacher des Zeit- und Entwicklungstempos: die Vielzahl
und Reihung der optischen Sensationen erzwingt die andauernde Assimilation
des Auges und der Psyche. Jede Neuform wird sehr schnell zu einer Realitét
gefiihrt und tberschritten; eines Tages — und dieser Tag wird nicht sehr ferne
sein — werden wir nicht nur das Bild, auch den Geist dieser Zeitgestalt in uns
aufgenommen haben und aus diesem Geiste handeln. Ja — diese wahrhaft opti-
sche Gegenwart wird ihre groBten Wirkungen auf optische Medials stiitzen und
griinden miissen. Das Bild wird eine der wirksamsten Waffen werden gegen
den Intellektualismus, gegen die Mechanisierung des Geistes. »Nicht mehr le-
sen! Sehen!c wird das Motto der Erziehungsfragen sein. [...] Jede Tradition
entgleitet unseren Handen. Ob gut oder nicht gut! Nichts vermdgen wir gegen
die Konsequenz des Wirkens der Naturgesetzlichkeit. Wir werden dieses Wir-
ken nicht aufhalten kénnen, bis nicht die letzte Schraube der Werkarbeit, die
letzte Lebensform, — die letzte Geste unserer Hand von diesem Geiste durch-
drungen ist« (Molzahn [1928] 1983: 228).

Wie ein melancholisches Echo auf diese Fortschrittsemphase liest sich
ein Text, den Walter Benjamin in eben diesem Jahr 1928, in seiner von
Tiefsinn funkelnden Essaysammlung Einbahnstraffe unter dem Titel
»Vereidigter Biicherrevisor« verdffentlicht. »Alles«, so heifit es dort,
»alles deutet darauf hin, daf3 das Buch in seiner iiberkommenen Gestalt
seinem Ende entgegengeht«:

»Die Schrift, die im gedruckten Buche ein Asyl gefunden hatte, wo sie ihr au-
tonomes Dasein fiihrte, wird unerbittlich von Reklamen auf die Strale hinaus
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gezerrt und den brutalen Heteronomien des wirtschaftlichen Chaos unterstellt.
Das ist der strenge Schulgang ihrer neuen Form. Wenn vor Jahrhunderten sie
allmihlich sich niederzulegen begann, von der aufrechten Inschrift zur schriag
auf Pulten ruhenden Handschrift ward, um endlich sich im Buchdruck zu bet-
ten, beginnt sie nun ebenso langsam sich wieder vom Boden zu heben. Bereits
die Zeitung wird mehr in der Senkrechten als in der Horizontale gelesen, Film
und Reklame drangen die Schrift vollends in die diktatorische Vertikale. Und
ehe der Zeitgenosse dazu kommt, ein Buch aufzuschlagen, ist iiber seine Augen
ein so dichtes Gestober von wandelbaren, farbigen, streitenden Lettern nieder-
gegangen, dafl die Chancen seines Eindringens in die archaische Stille des Bu-
ches gering geworden sind. Heuschreckenschwirme von Schrift, die heute
schon die Sonne des vermeinten Geistes den Grof3stidtern verfinstern, werden
dichter mit jedem folgenden Jahre werden« (Benjamin [1928] 1972: 103).

Die Differenz zwischen dem Photographiedozenten und dem Kultur-
essayisten liegt auf der Hand. Man konnte sie als Kluft zwischen Tech-
nikeuphorie und Kulturpessimismus bezeichnen, und vermutlich lohnte
sich die philologische Miihe, der Metaphorik und den rhetorischen Figu-
ren nachzugehen, die strategisch jeweils als Ausdrucksmedium einge-
setzt werden. Das kann und soll an dieser Stelle nicht versucht werden.
Nur andeutungsweise sei darauf hingewiesen, dass Benjamins Argu-
mentation in einer alten Tradition steht, die mit Platons Phaidros, freilich
ironisch gebrochen, einsetzt: ndmlich neu entstehende soziokulturelle Pa-
radigmen im Namen einer erprobten und bewidhrten kulturellen oder ds-
thetischen Technik oder Form abzuwehren (Schnell 2000). Diese neuen
Paradigmen erfahren — von der Ablosung der mindlichen durch die
Schriftkultur iiber die Verdrangung der Malerei durch die Fotografie bis
zur Konfliktkonstellation zwischen Theater und Film — eine Ablehnung
im Namen jener Leistungen, welche die bereits bekannten kulturellen Pa-
radigmen erbracht haben oder doch zu verbiirgen scheinen. Dass der
Kosmos der bewegten Bilder die Welt der Literatur bedrohe, gehort seit
jeher und noch heute zu den Stereotypen jeder Schrift-zentrierten Kultur-
kritik. Diese sieht in der Konkurrenz des bewegten Bildes zum poeti-
schen Text die Entméchtigung der Kunst angelegt, erblickt im Anbruch
der Film-, dann der Fernseh-Ara den Sieg des flachen Massenvergniigens
und diagnostiziert mit der Ausbreitung des Computers das Ende des Gu-
tenberg-Zeitalters. Und ebenso, kann man sagen, findet sich auf der
komplementiren Seite der Technikeuphorie eine alte Tradition der Inno-
vationsverkldarung, welche die Geschichte der optischen Medien ihrer-
seits begleitet hat, jubelnd und erfolgsverwohnt, von der Camera obscura
iiber die Laterna magica und das Panorama bis zu den jiingsten Zeugnis-
sen der Cyberspace- und Digitalisierungserregung.
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Aufschlussreicher aber als die Erorterung solch offenkundiger Diffe-
renzen ist etwas anderes: die Ubereinstimmung in der Diagnose nimlich,
die der Gegenwart des Jahres 1928 in den beiden zeitgleich erschienenen
Texten gestellt wird, eine Diagnose, die — gleichviel ob hier mit positi-
vem, dort mit negativem Vorzeichen — iibereinstimmend die Verdrin-
gung einer gewachsenen kulturellen Tradition durch ein neues Medium
konstatiert, und zwar unter ausdriicklichem Bezug auf das Verhiltnis von
Schrift und Bild. Diese Ubereinstimmung wird man iiberraschend nennen
konnen, und zwar nicht so sehr angesichts der nachvollziehbaren
Glicksempfindung des Fotografiefachmanns, sondern vor allem im Hin-
blick auf Benjamins nur drei Jahre spiter erschienene Kleine Geschichte
der Photographie (1931) und insbesondere seinen epochemachenden Es-
say Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit

(1936).

Woran sich die Bibliophilie Benjamins zum Zeitpunkt der Arbeit an Ein-
bahnstrafie reibt, das ist der impact, den die Medienavantgarden nach
1900 auf die literale Kultur ausiiben konnten. Freilich: Je eingehender
man sich mit avantgardeorientierten Theoriekonzeptionen befasst, desto
geringer ist die Chance, zu einem {iberzeugenden, zudem verbindlichen
Avantgarde-Begriff zu gelangen. Lexika und Woérterbiicher vermitteln —
dem jeweiligen Ansatz entsprechend — eine kaum auf einen gemeinsa-
men Nenner zu bringende Vielfalt von Bestimmungen, die ein bisweilen
heterogenes, bisweilen ein von Uberschneidungen und Uberlappungen
gepréagtes Bild politischer und sozialer, philosophischer und kiinstleri-
scher Avantgarden vermitteln. Und vollends die Versuche einer gleich-
sam transzendentalpragmatischen Letztbeschreibung aller denkbaren
Avantgardemodelle miinden in aporetische Definitionen, die mehr Fra-
gen aufwerfen als Irritationen zu beseitigen, da sie sich im wesentlichen
Entdifferenzierungen des komplexen Phinomens verdanken.

Die kulturelle Entwicklung in Europa, insbesondere jene avantgar-
distischen Tendenzen, die wir mit den vielfdltigen postnaturalistischen
Ismen um die Jahrhundertwende in Verbindung bringen — Symbolismus,
Impressionismus, Expressionismus, Konstruktivismus, Futurismus, Ju-
gendstil, L’art pour I’art, Dadaismus —, diese zum Teil genuin literari-
schen Tendenzen des fin de siécle (Schnell 2004) stehen in einem oszil-
lierenden, vibrierenden Raum, der erfiillt ist von Impulsen, die ihrerseits
den Begriff einer spezifisch nationalen Kultur fragwiirdig erscheinen las-
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sen, zumindest ihn relativieren. Es handelt sich um geistesgeschichtliche,
kulturphilosophische und naturwissenschaftliche Leitgedanken und Er-
eignisse europdischen Zuschnitts. Sie verbinden sich in den Jahren zwi-
schen 1895 und 1905 zu einer Art Grindungsdekade des 20. Jahrhun-
derts und kulminieren — inmitten des erwachten Kapitalismus, des Impe-
rialismus und des hegemonialen Anspruchsdenkens — in jenem »Griff
nach der Weltmacht” (Fritz Fischer), mit dem die Geburtsstunde der
europdischen Avantgarden historisch zusammenfillt.

IAVANTGARDEN! in mitteleuropa 1910-1930. transformation und
austausch lautete treffend der programmatische Titel einer Ausstellung,
die 2002/2003 in Miinchen und Berlin dem nationalstaatlich verstellten
Blick ein europdisches Terrain eréffnete. Nicht allein Deutschland, son-
dern auch das heutige Jugoslawien, Tschechien, Kroatien, Slowenien,
Ungarn, Osterreich, Ruminien und Polen traten in den Vordergrund, auf
eine Weise, die auf mediendsthetische Vernetzungen verwies, wo bislang
kiinstlerische Spezialprofile erschienen waren, die subkutane Kommuni-
kationen zwischen Prag, Budapest, Wien und Berlin, zwischen Weimar
und Bukarest, Dessau und Zagreb ans Licht brachte, Prozesse des Aus-
tauschs, die das Verschwinden eines hegemonialen Kulturdiskurses plau-
sibel machte, eine Ausstellung, die Belgrad und Ljubljana, Poznan und
Krakau, Warschau und L6dz so miteinander ins Spiel brachte, dass die
mittlerweile legenddren Entwicklungen in der Schweiz, Italien und
Frankreich mit den signifikanten Strémungen Dadaismus, Futurismus
und Surrealismus und den Avantgarde-Leuchttirmen Ziirich und Paris,
ein Gegengewicht erhielten, wie es wenige Jahr zuvor mit der Einbettung
des Londoner Imagismus und Vortizismus (Orchard 1996) ins Spektrum
der klassischen Avantgarden gelungen war. Dass in diesen Zusammen-
hang auch der russische Futurismus der Jahre 1917-1925 einzubeziehen
ist, die kulturrevolutiondren Aktivitdten von LEF bis Majakowski, und
ebenso die in Siidamerika, insbesondere in Brasilien, entstehenden
Avantgardebewegungen versteht sich von selbst.

Thre europidischen Dimensionen sind eines der beiden Giitesiegel der
klassischen Avantgarden — ihr zweites ist der Medienumbruch, der mit
ihnen einhergeht. Eine Bestimmung der Avantgarden anhand der pro-
grammatischen Zielsetzung einer Revolutionierung der menschlichen
Lebensverhéltnisse insgesamt, wie sie Peter Biirger verschiedentlich un-
ternommen hat (Biirger 2002), erscheint einzig im Hinblick auf die frii-
hen sowjetischen Impulse sowie auf die zuletzt hervorgetretene unter den
klassischen Avantgarden legitim, den Surrealismus und seine — sehr
kurzlebige — emphatische BegriiBung der Oktoberrevolution. Doch dieses
Merkmal ist nicht verallgemeinerbar. Die avantgardistischen Bewegun-

166



LITERALE UND VISUELLE KULTUR

gen haben, freilich im Sog des ersten futuristischen Manifests aus dem
Jahr 1909, nicht das Leben, sondern die Sprache der Kiinste und die
Wahrnehmungsformen der Menschen verdndert. Die Erfindung der Ki-
nematographie, die Dynamik der bewegten Bilder weist den Avantgarden
die Richtung und bestimmt ihre historische Signatur. Diese fiihrt zur
Auflosung der Texte in Bilderschriften, zur typographischen Subvertie-
rung diskursiver Kohdrenz. Das heift: Es sind nicht politisch-soziale, es
sind nicht einmal in erster Linie literarische Avantgarden oder Avantgar-
debewegungen der bildenden Kunst, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts
Verdnderungen der Wahrnehmungsformen von epochalen Dimensionen
hervorrufen. Sondern es sind Medienavantgarden, in einem emphatischen
und umfassenden Sinn des Wortes, deren Strategien auf die Destruktion
asthetischer Konventionen zielten, auf die Unterminierung linearer
Strukturen, die Dynamisierung der Perzeption und die Neuformierung
von Ausdrucksmoglichkeiten im Zeichen der — damals — neuen Medien.

Lasst sich Kultur als symbolischer Verstindigungszusammenhang von
Menschen verstehen, dann liegt die Frage auf der Hand, nach welchem
Zeitmall und in welchen Rhythmen sich der Prozess kultureller Ent-
wicklungen organisiert (Schnell 2006). Wann, so kann man diese Frage
pointieren, kommt es in der Kulturgeschichte zu Umbriichen, die quali-
tative Verdnderungen mit sich fithren, Verdnderungen, an deren Ende
nichts mehr so ist, wie es einmal war? Immer dann, wenn sich ein kultu-
relles System oder Subsystem erschopft hat, wenn es leer geworden ist,
wenn es aus sich heraus keine Antworten mehr findet auf die Fragen, die
sich ihm stellen, auch dann, wenn es zu langsam geworden ist im Ver-
héltnis zu den Beschleunigungsfaktoren, welche die umgebenden Teil-
systeme bestimmen — immer dann setzen Storungen ein, die das kultu-
relle System oder das Subsystem in Frage stellen (Schnell 2005). An
diese systemtheoretisch orientierte Beobachtung liee sich eine chaos-
theoretisch orientierte Folgerung anschlieBen: Die Richtung der Verdnde-
rung des kulturellen Systems oder Subsystems ist grundsétzlich unbe-
stimmt. Es kann zu Dynamisierungen, aber auch zu Riickwendungen
kommen, selten zum Stillstand, bisweilen zur Implosion, und héufig ent-
stehen Mischformen, aus denen Kriftekonstellationen nicht vorhersehba-
ren Ausmafles hervorgehen.

Ob deshalb von einem »>Fortschritt« die Rede sein kann, ist freilich
die Frage. Ist es, zum Beispiel, ein Fortschritt, dass sich der Begriff der
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Avantgarde heute kaum mehr mit dem traditionsreichen Unterhaltungs-
und Bildungsmedium Buch verbindet? Der Begriff >Fortschritt« hingt
heute eher mit einem Medienumbruch von globalen Dimensionen zu-
sammen, der dem literalen Diskurs moglicherweise gerade entgegen-
arbeitet. Sein nicht nur symbolischer Inbegriff ist der Computer, sein
grundlegendes Verfahren heifit Digitalisierung. Diese hat eine auf-
schlussreiche Geschichte durchlaufen (zum Folgenden Schnell 2000:
2371f.). Die Entwicklung der Computer-Vorldufer kennzeichnet medien-
geschichtlich wie medientechnisch die unmittelbare Verbindung von Re-
chentechniken mit Schrift- und Drucksystemen. Datentriger sind seither
nicht mehr mechanische Speicher wie etwa Lochkarten, sondern an ihre
Stelle sind magnetische Speicher, also etwa Disketten oder Magnetplat-
ten getreten, inzwischen auch optische Speicher, die den mittlerweile
geldufigen Namen CD-ROM (= Compact Disk Read Only Memory) tra-
gen. Diese neueren Verfahren basieren auf der elektronischen Verarbei-
tung von Daten (EDV), die ihrerseits auf der Digitalisierung von Infor-
mationen beruht. Der Begriff Digitalisierung bezeichnet bekanntlich ein
bindres, das heilit »zweiwertiges< Schreibsystem — man konnte auch von
der kiinstlichen Sprache des Computers sprechen. Diese bindre Schreib-
weise besteht aus der denkbar kleinsten zweiwertigen Schreibeinheit, die
zugleich sein elementares Ausdruckselement bildet, ndmlich Null oder
Eins. Diese kleinste Einheit nennt man bif (von engl. »binary digit« =
»zweiwertige Ziffer«). Mit solchen bindren Codes lassen sich im Grunde
alle Zeichen und Symbole darstellen, mit nur 6 bit bereits 64 Zeichen.
Die bit iibersetzen lebendige Realititszusammenhénge in arithmetisch
gefasste Abstraktionen. Die Geschwindigkeit, in der Computer heute
rechnen, und die gewaltige Kapazitit, die sie vermoge der »Chip« ge-
nannten Speichereinheiten besitzen, erlaubt es, die von ihnen verarbeite-
ten Kommunikationsverldufe inzwischen in mehreren Gigabyte an-
zugeben (giga als Zahlenbegriff fiir eine Milliarde, byte als Begriff fiir
eine achtstellige Binérzahl).

Es ist dieser Prozess der Digitalisierung, also die Umwandlung von
analogen in digitale Formen der Verarbeitung von Informationen, der
einen Medienumbruch von gegenwirtig noch kaum absehbaren Dimen-
sionen eingeleitet hat. Um sich diese Dimensionen in ihrer Tragweite fiir
die Literatur vor Augen zu fithren, erscheint zunichst eine grundsitz-
liche, kategoriale Differenzierung hilfreich: die Unterscheidung zwischen
»Literatur im Netz< und >Netzliteratur<. >Literatur im Netz< — damit sind,
legt man einen weiten Begriff von jLiteratur< zugrunde, generell tex-
tuelle »Zeicheng, auch solche der Bilderssprache« gemeint. Sie erscheinen
in einem neuen Medium, aber es sind die bekannten und vertrauten
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Strukturen, die erscheinen. Denn das Internet ist im Grunde genommen
nichts anderes als ein gigantischer Katalog, der seine ins Unendliche rei-
chende, tiefenstrukturelle Staffelung der Vernetzung von Computern und
Computersystemen verdankt. Es handelt sich bei diesem Katalog um
»Literatur< in einem weiten Sinn, die ins digitale Medium verschoben
wurde. Sie prisentiert sich, wenn sie durchdacht entwickelt ist, auf eine
dem Bildschirmmedium angemessene Weise. Doch weder die informati-
onstechnologisch ermdglichten Kopplungen und Schaltungen noch die
Prasentation des Computerdesigns auf dem Bildschirm, die »Benutzer-
oberfliche«, haben die Inhalte und die textuellen, ikonischen oder graphi-
schen Erscheinungsformen solcher >Literatur im Netz« strukturell veran-
dert. E-Mails, Chatforen oder Mitschreib-Projekte sind zwar erst durch
das Internet moglich geworden, doch reproduzieren sie Formen der
Kommunikation, die es immer schon gab: Nachrichteniibermittlung, Ge-
spréch, Literatur.

V.

Auch die buchstiblich »ins Netz gestellte< Literatur ist in erster Linie
»Literatur< in einem traditionellen Sinn des Wortes. Deshalb erscheinen
Buchversffentlichungen von Netzforen, auch wenn sie von Autoren be-
trieben werden, als kuriose Publikationsprojekte (zum folgenden Schnell
2003: 580ff.). Drei Beispiele seien genannt. Abfall fiir alle — mit diesem
reiflerischen Titel (im Untertitel genrespezifisch akzentuiert als Roman
eines Jahres) hat Rainald Goetz bereits 1999 seine alltdgliche Textpro-
duktion aus dem Internet publiziert. Abfall fiir alle ist ein Titel, der den
Aufbewahrungs- und Haltbarkeitswert von Goetz‘ eigenen Tagebuchauf-
zeichnungen ebenso plastisch und drastisch charakterisiert, wie er iro-
nisch vorausentwarf, was von den gleichzeitig entstechenden Internet-
Bemiihungen seiner Kollegen zu halten sei. Beispielsweise vom Projekt
»Literatur im Netz« mit dem sprechenden Titel Null — im Internet zu fin-
den auf der Website www.dumontverlag.de/null —, das Thomas Hettche
und Jana Hensel im Jahr 2000 herausgegeben haben. Diese »Millenni-
ums-Anthologie« (Hettche) entstand zwischen dem 1. Januar und dem
31. Dezember 1999 als eine Art Autoren-Chat, der im Netz, so die Her-
ausgeber, »eine eigene Atmosphdre und Dynamik« entwickelt habe.
Doch die zeitliche Entfernung zum aktuellen Austausch hat die Einzigar-
tigkeit der Entstehungsatmosphire ebenso entschwinden lassen, wie das
Distributionsmedium Buch das Produktionsmedium Computer entriickt
hat. Was im Netz als Chat einmal den Witz und den Charme der Sponta-
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neitdt besessen haben mag, die Qualitdt eines 6ffentlich gefiihrten Tage-
buchs, wirkt in Buchform deplaziert. Daran dndert auch die Teilnahme
von Autoren wie Burkhard Spinnen, Dagmar Leupold, Helmut Krausser
oder Marcel Beyer am gemeinsamen Gesprich nichts, ebensowenig die
kokett-anachronistisch nicht aufgebundenen und nicht aufgeschnittenen
Seiten des Buchs. Vergleichbares ldsst sich sagen tiber the Buch. Leben
am pool (2001), herausgegeben von Sven Lager und Elke Naters. Auch
dies ein Literaturforum des Jahres 1999 (www.ampool.de), mit exklusiv
geladenen Gésten, zwischen New York, Bangkok, Los Angeles und Ber-
lin in vielerlei Weltgegenden verstreut — doch auch hier prigt das Me-
dium Internet nur Sukzession und Prisentation der Texte, die zudem
durch die Buchform wieder revidiert wird. Und auch die Inhalte, auf
deren Diskussion die Autoren sich einlassen, unterscheiden sich nur
graduell von der Beliebigkeit, mit der in anderen Chatrooms des Internet
die Personlichkeit ausgestellt und das Private verdffentlicht wird.
Immerhin hatte — ein bemerkenswerter Betriebsunfall — die Website
www.ampool.de zwischenzeitlich geschlossen werden miissen, weil un-
bekannte Hacker den exklusiven -elektronischen Sperrriegel durch-
brachen und unter den Namen der etablierten Autoren eigene Texte ver-
offentlichten.

»Netzliteratur< hingegen — in einem strengen Sinn — entsteht durch
das digitale Medium und in diesem. Sie verdankt ihre Struktur wie ihre
Asthetik der Basistechnologie >Digitalisierung¢. Sie kann deshalb Ver-
fahrensweisen adaptieren oder entwickeln, wie sie ausschlieBlich inner-
halb des Mediums Computer moglich sind: Interaktivitit, Hypertext-
struktur, Intermedialitit, Multimedialitit, Hybriditdt. Statt der Sukzession
und Unilinearitdt des Erzdhlens »in der Zeit< entwickelt sich die »kno-
tendformige Organisation des Datentransfers tiber Links im Raum des
Netzes. Verrdumlichung, Verzweigung, Vertiefung sind die computerge-
nerierten Determinanten, nach denen sich neue Strukturen einer verin-
derten literalen Kultur ausbilden. Zu deren unverwechselbarer Identitit
gehoren — neben dem Hypertext-Link — das Bild, das den Text visuell,
der Ton, der ihn akustisch, die Bewegung, die alle Zeichen dynamisch
entgrenzt. Die interaktive und kooperative Dimension des digitalen Zeit-
alters verdndert den Begriff der Autorschaft. Die Computerbetriebssys-
teme bestimmen, was und auf welche Weise in der und als Netzliteratur
rerzédhlt« werden kann (texttkritik 2001).

Ein spannendes Beispiel fiir die produktiven Potenzen, die solchen li-
terarischen Neu-Entwiirfen eigen sind, hat Susanne Berkenheger mit ihr-
em Beitrag fiir einen Internet-Literaturwettbewerb vorgelegt: Zeit fiir die
Bombe (http://ourworld.compuserve.com/homepages/berkenheger/Los.htm).
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Es handelt sich um einen virtuos in unterschiedliche literarische Genres
(Abenteuer-, Liebes-, Kriminal-, Agenten- und Gesellschaftsroman) hin-
einspielenden Text. Seine Asthetik entspringt nicht allein den zahlreichen
Wahlméglichkeiten, die er den Leserinnen und Lesern in Form alternati-
ver Links, verbunden mit vielféltigen Handlungsalternativen, immer aufs
neue bietet, sondern vor allem auch den optischen Signalen, den typo-
graphischen und visuellen Reizen, die von der Bildschirmoberfldche aus-
gehen. Auf diese Weise entfaltet sich ein facettenreiches Spiel mit Er-
wartungen und Enttduschungen, Moglichkeiten und Notwendigkeiten,
Neugier und Gestaltungslust, ein Spiel im Netz, dessen Grundtextbestand
vergleichsweise schmal ist (etwa 40 Seiten >Basistext«-Bausteine sind
gezédhlt worden). Doch die Kombinationsmdglichkeiten sind — nahezu —
unendlich: Kaum eine der >Lektiiren<, die sie bereitstellen, diirfte eine
andere wiederholen.

Es gibt freilich heute nicht nur eine rechnergestiitzte »Netzliteratury,
sondern es gibt auch eine avantgardistische Literatur, die — als Literatur —
digitale Verfahrensweisen in ihre Asthetik aufgenommen hat. Beispiel-
haft gilt dies fiir die digitale Asthetik der Anderswelt-Romane Alban Ni-
kolai Herbsts (Schnell 2003: 598ff.). Die Romane dieses Autors kennen
keine dominante, prigende Erzdhl-Instanz. Seine Orte sind entwirklicht,
ohne spezifische Qualitit, und das heifit: gegeneinander austauschbar.
Seine Figuren haben keine Identitdt, sondern stellen Projektionsflachen
dar. Die Handlung hat nicht einen roten Faden, sondern besteht aus viel-
faltigen, miteinander vielfach verflochtenen Codes und Programmen, die
die Tréger eines Namens kreieren und 16schen konnen. Die Figur namens
»Hans Erich< (= Er + Ich) Deters, die zu Beginn von Thetis.Anderswelt
erscheint, taucht nur eben auf und verschwindet wieder, nimmt unter-
schiedliche Namen, auch den des Autors, und changierende Profile an,
erscheint, ohne sie selbst zu sein, und verschwindet in Handlungsneben-
rdumen, wihrend andere Figuren an Deters® Stelle treten, »holomorfe<
Computerprogramme eher als Menschen, doch diesen bis zur Austausch-
barkeit dhnlich — all dies eine auf den ersten Blick verwirrende und doch
bis ins kleinste Detail ausgekliigelte erzdhlerische Feinarbeit.

Die Maschine als Mensch, die Programmiersprache als universelle
Kommunikation — Herbsts Romane stellen das Paradox einer digitalen
Asthetik in Romanform dar, mit den Widerspriichen, die darin objektiv
liegen: die Sukzession der Abfolge von Seiten im Buch steht quer zu
einer inhaltlich nicht linear oder chronologisch, sondern hypertextuell
organisierten Handlungsstruktur. Ein Erzdhler ist darin nicht erkennbar.
Keine poetische oder poetologische Instanz gebietet iiber diesen digitalen
Kosmos. Seine Abgriinde und Abstiirze sind auopoietischer Art. Das Er-
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zdhlsystem generiert sich selbst. Es treibt von einer Fantastik in eine an-
dere und in unendlich viele weitere, bestimmt durch Avatare, die Objekte
und Opfer von Experimenten werden, aber auch lernbegabt und hand-
lungsfahig sind. >Anderswelt heifit kinstliche Welt, auch Welt der
kiinstlichen Intelligenz. Uber Hunderte von Seiten entfaltet sie sich im
ersten Band entsprechend ihren eigenen Programmierungen und setzt
sich fort im zweiten Band, mit der Konsequenz gelschter Spuren, tiber-
schriebener Figuren und vervielfachter Profile. Es ist eine Asthetik des
kiihl kalkulierenden digitalen Zeitalters und der gentechnischen Mani-
pulationen. Was als Maflstab zur Beurteilung dieser Literatur zihlt, ist
derjenige einer Moderne, die auf der Hohe ihrer Zeit ist. Alban Nikolai
Herbst hat alle Standorte des Beobachtens, Subjektivierens und Perspek-
tivierens verlassen. Seine Erzdhlinstanz hat sich in der Immanenz simul-
taner Moglichkeiten aufgeldst. Die Selbstreflexivitit ist konstitutiver Be-
standteil des autopoietischen Systems geworden. Und die Frage nach
dem Verhéltnis von Subjekt und Objekt, Original und Kopie wird, in
anthropologischer wie in dsthetischer Hinsicht, obsolet. Dieses Verfahren
stellt womdéglich die am weitesten vorangetriebene literarische Asthetik
im Zeitalter der Digitalisierung dar: eine Antwort der Prosa auf den Me-
dienumbruch im Zeichen des Computers, die dessen Signatur in die Or-
ganisation ihrer eigenen Zeichen aufgenommen hat.

V.

Als Gegenstiick hierzu kann eine Literatur gelten, die sich einer hochmo-
dernen, technologisch inspirierten Thematik angenommen und doch die
»klassischen« Traditionslinien und Erzdhlformen des Romans bewahrt
hat. Ein herausragendes Beispiel hierfiir bietet der Romanautor Haruki
Murakami, nicht nur seiner weltweiten Resonanz wegen:

»Haruki Murakami gilt als der erfolgreichste japanische Autor der Gegenwart.
Seine Romane, Erzahlungen und Kurzgeschichten verkaufen sich weltweit in
Millionenauflagen, und vor allem junge Menschen sehen in ihm einen Vertreter
ihrer Gefiihle. Er schreibt iiber Verlust und Liebe, Lust und Verlangen. Uber
Angste und Zweifel, dunkle Krifte und Hoffnung, immer wieder iiber parallele
Welten, »die Realitét selbst ist ein Fake<«. Katzen konnen sprechen in seinen
Werken, Fische regnen vom Himmel, Prostituierte zitieren Hegel, Riesenfrs-
sche retten Tokio vor Erdbeben. Es sind Achterbahnfahrten fiir die Sinne. Mu-
rakami packt den Leser und nimmt ihn mit auf einen Trip, von dem er selbst
nicht zu wissen scheint, wo der enden wird. Real und surreal werden eins auf
dieser Reise.« (stern 50/2005)
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Diese Anmerkungen geben die Wahrnehmungen auf Haruki Murakami
in Deutschland prézise wieder, vermutlich sogar die der lesenden westli-
chen Welt insgesamt. Hinzuzufiigen wiére allenfalls, dass sich diese
Wahrmehmungen von denen in Japan unterscheiden, wo konservative
Kritiker den Bestsellerautor als allzu »unjapanisch« kritisiert haben sol-
len. Dem entgegen steht allerdings die Information, daB3 dieser Autor in
Japan bislang immerhin zwei Millionen seiner Werke verkauft hat, ganz
abgesehen davon, dass man in Japan insgeheim (und gelegentlich auch
gar nicht so sehr geheim) auf den nach Kawabata Yasunari und Oe Ken-
zaburo dritten japanischen Literaturnobelpreistriager hofft.

Einer der meistgelesenen Romane Murakamis, Hard-boiled Won-
derland und das Ende der Welt (Murakami 2000) verdient eine genauere
Lektiire, gerade auch unter dem thematischen Aspekt »Literale und visu-
elle Kultur<. Die Zweiteilung des Titels reprisentiert die Struktur des
Werks. Es handelt sich um die montageartige Verzahnung zweier Ro-
manteile, die auch ohne einander, je fiir sich, Bestand haben koénnten.
Hard-boiled Wonderland erzahlt die Geschichte eines Japaners von etwa
funfunddreiBig Jahren, der, in Tokio lebend, eine Fiille verwirrender
Abenteuer durchlebt. Er gerit zwischen die Mahlsteine zweier konkurrie-
render Organisationen, von denen die eine »das System, die andere »die
Fabrik« heifit, Organisationen, die um Macht und Einfluss kdmpfen, um
die Beherrschung eines Codes, der das Bewusstsein zu steuern, mithin
die Menschen zu manipulieren und am Ende die Weltherrschaft zu ga-
rantieren vermag. Das Ende der Welt erzéhlt die Geschichte eines Man-
nes von ebenfalls etwa fiinfunddreiig Jahren, der in den Bannkreis einer
vollig entindividualisierten Welt eintritt, einer Welt ohne Psyche und
ohne Erinnerung, ohne Willen und ohne Triebe, einer sich selbst genii-
genden Welt, in die einzutreten nicht weniger, aber auch nicht mehr er-
fordert, als den eigenen Schatten einem Wichter zu iiberlassen, und der
zu entrinnen sich als unmdoglich erweist.

Es handelt sich mithin um zwei deutlich voneinander unterschiedene
Narrative. Hard-boiled wonderland zitiert die Megalopolis Tokio. Ver-
schiedene Orte, Platze und Stitten werden genannt, freilich eher nach Art
einer ikonographischen, gewissermaflen statistischen Erwdhnung, die
nichts weiter ist als eben dies: ein Zitat, dem keine Referenz entspricht.
Wer Tokio nicht kennt, dem wird mit Namen wie Shibuya oder Azabu
nur ein leerer Signifikant genannt — Ortsbeschreibungen oder Schilde-
rungen grof3stddtischer Atmosphédre fehlen. Wer Tokyo aber kennt, dem
niitzt das nichts. Er wird mit Hinweisen bedient wie dem folgenden: »Die
Ginza-Linie wird auf den Plinen immer gelb dargestellt. Warum, weifl
ich nicht, jedenfalls gelb. Bei der Ginza-Linie fillt mir deshalb immer
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gelb ein« (Murakami 2000: 407). Man kénnte von einem Grofstadt-Nar-
rativ sprechen, das einer leergewordenen Signifikantenkette am Ende des
20. Jahrhunderts Ausdruck gibt. Wenn sich noch etwas abspielt, das des
Erzdhlens wert ist, so befindet sich dessen Zentrum unterhalb der groflen
Stiadte, buchstiblich in der Unterwelt der Stadt Tokio, im Kanalsystem,
in Hohlen und Géngen, Schleusen und Fluten, die ihrerseits atavistische
Monster beherbergen, Blutegel und »Schwirzlinge« genannte menschen-
fressende Ungeheuer, die sich anschicken, die Stadt zu unterwandern und
auf sie tiberzugreifen. Das Narrativ »Grof3stadt< findet sich bei Murakami
mithin als ein vollstdndig verduBerlichtes Erzdhlmuster, das die Erzéhl-
entwiirfe des 20. Jahrhunderts voraussetzt, um sie hinter sich zu lassen.
Anders das zweite Narrativ mit dem Titel Das Ende der Welt. Mura-
kami soll — so teilt der Ubersetzer in einem Nachwort mit — diese zweite
Geschichte zuerst 1980 unter dem Titel Machi-to, sono futashika-na kabe
(etwa: >Die Stadt mit der ungewissen Mauer<) verdffentlicht haben. Er
hielt sie seinerzeit jedoch fiir misslungen, iiberarbeitete sie und montierte
die Neufassung in den Roman Hard-boiled wonderland ein. Es handelt
sich um eine sehr »andere Welt«, ein Heterotopos hinter einer von innen
uniiberwindbaren Mauer. Wie man diesen Ort erreicht, bleibt zunichst
ritselhaft. Wer in diese Welt eintritt, muss seinen Schatten einem Wéch-
ter iibergeben, in der Gewissheit, diesen Schatten — ein pars pro toto des
Gedichtnisses und der Erinnerung, der Liebesfihigkeit und der Identitét,
kurz: der Seele — diesen Schatten also am Ende zu verlieren und auf diese
Weise sich einzurichten im Gefidngnis einer marchenhaften Welt, ohne
Zeit und ohne Fortschritt, belebt durch »goldene Tiere«, Einhérner, deren
Emblematik ein Stillstellen der Geschichte signalisiert, inmitten eines
Jahreszeitenzyklus, der sich selbst geniigt: »Jetzt im Herbst kauert ein je-
des still an seinem Platz, ihr langes goldenes Vlies leuchtet in der Abend-
sonne. Vollkommen regungslos wie in den Boden eingelassene Statuen
warten die Tiere mit erhobenen Kopfen, bis die letzten Lichtstrahlen des
Tages im Astemeer des Apfelwildchens versunken sind. Als die Sonne
schlieflich untergeht und sich blaue Dunkelheit {iber ihre Leiber legt,
senken sie die Kopfe, betten ihr weiles Horn auf den Boden und schlie-
Ben die Augen. So geht ein Tag in der Stadt zu Ende.« (Murakami 2000:
31) Das Schopenhauersche Ideal »Quietiv des Willens« — in dieser Welt
ohne Willen und Vorstellung ist es verwirklicht. Die Arbeit der Men-
schen, die hier leben, erfiillt keine Funktion und besitzt keinen Zweck —
sie geniigt sich selbst. Eine paradiesische Welt voller Unschuld, die ihre
Gefdhrdungen lediglich aus den Unbilden der Natur — den harten Win-
tern, den unwegsamen Waldgebieten — bezieht, kein Schlaraffenland,
sondern eine Utopie der Ziel- und Sorgenlosigkeit. In ihr vertreibt sich

174



LITERALE UND VISUELLE KULTUR

der Ich-Erzihler die Zeit in einer Bibliothek mit dem Lesen alter Triume,
die er tastend den Schideln toter Einhérner entnimmt.

Das Formprinzip, durch das Narrativ I und Narrativ II miteinander
verbunden sind, ist das der Montage. Kapitelweise wechseln die beiden
Romanteile einander ab, und zwar so, dass siec am Ende aufeinander zu-
laufen, ohne explizit ineinander iiber- oder aufzugehen. Und doch ver-
weisen sie aufeinander, und zwar iiber den jeweiligen Ich-Erzéhler, den
ich zur besseren Unterscheidung von nun an Erzdhler I und Erzahler 11
nennen werde. Denn — Sie haben es natiirlich langst erahnt — die jeweils
etwa funfunddreiBigjghrigen Ich-Erzéhler der beiden Romanteile sind ein
und dieselbe Person. In Hard-boiled Wonderland fungiert der Erzéhler 1
als Objekt eines genialen Professors, dem es gelungen ist, den »Psycho-
kern«, das heif3t: die Personlichkeitsstruktur einer Reihe von Probanden
zu isolieren. Alle Probanden seiner Versuchsreihe sterben auf unerklérli-
che Weise, nur der Ich-Erzihler funktioniert dauerhaft wie eine iiber Ko-
designale zu bedienende Black Box tiber die ins Gehirn implantierten
Schaltstellen oder Weichen. Gerade deshalb aber gert er ins Visier und
damit zwischen die Fronten des »Systems« und der »Fabrik«, zwei In-
stitutionen, die auf Datenjagd sind: das »System, eine Art staatlicher In-
stanz mit dem Anspruch, »den Schutz des Datencopyrights« (Murakami
2000: 391) zu sichern, die »Fabrik«, eine Art Mafia, um Daten zu stehlen
und sich auf diese Weise Machtsphiren zu erobern. Wobei offen bleibt,
ob beide Institutionen einander nicht in Wahrheit gegenseitig zuarbeiten
»wie die linke und die rechte Hand ein und derselben Person« (S. 390).
Dies schlieBt freilich nicht aus, sondern — im Gegenteil — generiert Kon-
fliktlinien, denen am Ende von Narrativ I Erzdhler I zum Opfer fillt.
Denn in die Konfliktkonstellation von »System« und »Fabrik« gerit das
Labor des Professors. Es wird zerstort und mit ihm alle Unterlagen, die
dem freigeschalteten, im Hirn des Erzdhlers I wirkenden Implantat des
Professors Einhalt gebieten konnten. Erzédhler I steuert auf einen voll-
stindigen Ich-Verlust zu. Er verliert am Ende sein Erinnerungs- und da-
mit sein Orientierungsvermogen samt Psyche und Willen. Er verliert
seine Identitét.

Das Raffinement der Montage Murakamis besteht nun darin, bereits
zu Beginn, ndmlich im zweiten Kapitel des Gesamtromans, zugleich dem
ersten des Romanteils mit dem Titel Das Ende der Welt, jenen entindivi-
dualisierten Erzidhler II auftreten zu lassen, dessen Ich-Verlust der Leser
erst gegen Ende von Narrativ I erahnen kann. Mit anderen Worten: Der
plot von Narrativ I erzdhlt die Geschichte eines Erzdhlers I, der seine Ich-
Identitdt verliert, der plot von Narrativ II die Geschichte eines Erzihlers
I, der seinen Ich-Verlust bereits erlebt hat. Erzéhler II ist jener Erzéhler I
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aus dem wuchernden Moloch Tokio, das in Narrativ I entfaltet wird. Er
befindet sich nun, wie der Professor ihm in tréstender Absichert zusi-
chert, in einer Welt, in der sich »alles wiedergewinnen« ldsst, was im
Narrativ I »verloren« gegangen ist: » Alles, was Sie hier verloren haben,
und alles, was Sie zu verlieren im Begriff sind«, so der Professor, werde
Erzéhler I in jener anderen Welt wiedergewinnen, in der er sich als iden-
titdts- und gedéchtnisloser Erzdhler II bewegen wird. Und zwar buchstib-
lich ausweglos: Erzihler II versucht, immer wieder angeregt durch seinen
immer substanzloser werdenden Schatten, seine Existenz in jener »anderen
Welt« des Narrativs II zu revidieren, mithin die Mauer der Stadt zu iiber-
winden, doch sein Vorhaben misslingt. Am Ende des Narrativs II verfolgt
Erzdhler IT die vage Moglichkeit, dieser anderen Welt zu entkommen, nicht
weiter. Er gibt auf, er richtet sich ein am »Ende der Welt«.

Soweit eine knappe Strukturskizze der signifikanten inhaltlichen
Elemente dieser nicht eben subtilen und doch raffiniert durchgefiihrten
Montage. Was sie liber ihr Raffinement hinaus charakterisiert, sei mit
wenigen Hinweisen zumindest angedeutet. Haruki Murakami ist als
Autor zugleich ein offenbar unersittlicher Leser von einschldgiger Kri-
minalliteratur. Schon der Teiltitel Hard-boiled Wonderland deutet auf die
Welt der >hard-boiled mysteries< und des «film noir<. Erzdhler I berichtet
nicht nur aus der Ich-Perspektive von Ereignissen — von Uberfillen,
Schldgereien und Mordanschldgen —, die eines Philipp Marlowe, eines
Sam Spade oder eines Mike Hammer wiirdig wéren; nicht nur lebt er wie
diese am Nullpunkt einer funktional eingeschriankten Berufsperspektive,
namlich der des Daten- und Informationsverarbeiters, die zudem akzen-
tuiert ist durch fast food und entschlossene Alkoholzufuhr. Sondern er
berichtet hieriiber auch im Stile von Raymond Chandler oder Dashiell
Hammett, Raymond Carver, Mickey Spillane oder John Irving. Es sind
Handlungsingredienzien, die sich mit solchen der Gothic Novel, mit Ed-
gar Allan Poe und mit der Schwarzen Romantik verbinden. Damit nicht
genug: Der Abstieg in die Tokioter Unterwelt und die Welt des Unheim-
lichen verweist auf mythologische Quellen der Antike, Orpheus und
Eurydike etwa, ebenso wie auf literarische Traditionen der deutschen
Frith- und Spétromantik und der Romantikkritik, von Novalis’ Heinrich
von Ofterdingen tber E.T.A. Hoffmanns Elixiere des Teufels bis zu
Heinrich Heines Harzreise. Und nicht ohne Grund tragen die Figuren in
Narrativ II keine individuellen, sondern emblematische Namen: der
Wichter, der als Tiirhiiter fungiert, verweist auf Franz Kafkas Vor dem
Gesetz, die Bibliothekarin auf Elias Canettis Blendung, der Colonel auf
Francis Ford Coppolas filmische Adaption von Joseph Conrads Heart of
Darkness.
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Angesichts dieser Indizienfiille liegt eine literaturgeschichtliche ein-
schlidgige Zuordnung dieses Textes nahe: Er zdhlt nach den gingigen
Kriterien zur Postmoderne oder, um es denn doch etwas weniger plakativ
zu sagen, zu dem, was Raymond Federman als »Surfiction< bezeichnet
hat: eine Literatur, »die versucht, die Moglichkeiten der Literatur jenseits
ihrer Grenzen auszuloten; jene Art von Literatur, die Traditionen in
Frage stellt, von denen sie beherrscht wird; jene Art von Literatur, die
stindig den Glauben an die Vorstellungskraft des Menschen wachhiilt,
statt den Glauben an die verzerrte Sicht des Menschen auf die Realitét;
jene Art von Literatur, die die spielerische Irrationalitit des Menschen
offenbart statt seine selbstgewisse Rationalitdt« (Federman 1992: 62).
»Surfiction< nennt Federman diese Literatur, in bewuflter Analogie zum
Surrealismus: »nicht, weil sie die Realitidt nachahmt, sondern weil sie die
Fiktionalitdt der Wirklichkeit offenlegt« (Federman 1992: 62). Wer so
argumentiert, kann sich zudem auf AuBerungen des Autors selbst beru-
fen, der gelegentlich gesagt hat: »Ich glaube an die Kraft einer Ge-
schichte. [...] Ich schreibe Romane. Normalerweise sind mir Tatsachen
und Fakten also egal. Die Wahrheit ist mir auch egal. Die Substanz muf}
riiberkommen, mehr nicht, und das geht nur, wenn die Komposition
stimmt.« (Murakami 2003).

Die >Substanz« von Murakamis Roman besteht in der Korrelation
zweier unterschiedlicher Welten. Die Komposition reprisentiert die
Makromontage der beiden Romanteile. Will man ein Fazit aus ihrer
kompositorischen Struktur ziehen, so ldsst sich dieses thesenhaft folgen-
dermafen pointieren: Murakami verfahrt auf eine paradoxe Weise ortho-
dox, da er sein avanciertes Sujet mit traditionellen erzéhlerischen Mitteln
zu bewiltigen versucht. Beispielhaft hierflir stehen die zitierten Dialoge
des Erzdhlers I mit dem Schatten und des Erzahlers II mit dem Professor.
Die >wonderland«-Welt des Kunst-Tokios in Narrativ I ebenso wie die
geschlossene Welt in Narrativ II binden das Sujet des Romans, das in
einem weiten Sinn dem Diskursbereich der Neurobiologie und der Gen-
technik zugehort, zuriick an literarische Konventionen und Traditionen,
der >hard-boiled novel< und des >film noir< ebenso wie an die des Kunst-
mérchens und der klassischen Symbolbildung. Das Teilsystem Literatur
iiberlebt auf diese Weise iiberaus erfolgreich, und zwar in dem MabSe,
wie es unterkomplex strukturiert ist — unterkomplex im Verhiltnis der
literarischen Asthetik zu den Komplexititsgraden der Wirklichkeit, in der
wir uns befinden. Zu vermuten ist deshalb, dass die Traditionsanteile sei-
ner Literatur die Voraussetzungen fiir den Erfolg Murakamis darstellen,
im Westen wie in Japan.
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V1.

Das Verhiltnis literaler und visueller Kultur, so ldsst sich am Ende sol-
cher Lektiiren resiimieren, ist durchaus nicht im Sinn einer kulturhisto-
risch entschiedenen Dominanz der Visualitdt tiber die Literalitdt zu
bestimmen. Auch dort, wo zu Beginn des 20. Jahrhunderts wie im Uber-
gang zum 21. Jahrhundert avantgardistische Impulse sich primér visuell
geprégter Zeichen bedienen, bleibt die Semiotik der literalen Welt erhal-
ten, und zwar in unterschiedlichen Mischformen, von der Netzliteratur in
der strengen Bedeutung dieses Begriffs bis hin zu einem Romantypus,
der inhaltlich durch die neuen Informationstechnologien und formal
durch die Postmoderne geprigt ist.

Von einem Ende des Gutenberg-Zeitalters kann mithin keine Rede
sein — wohl aber von einer Wandelbarkeit der literalen Kultur, die von
deren ungebrochener Innovations- und Regenerationsfahigkeit zeugt. Sie
stellt diese Qualititen gegenwirtig insbesondere dort unter Beweis, wo
sie digitale Techniken in ihre textuellen Strategien nicht nur inhaltlich
aufnimmt, sondern sich durch deren technologisches a priori bis in die
Feinheiten ihrer Formensprache bestimmen ldsst. Freilich veréndert sich
damit zugleich der Status dessen, was heute »>Avantgarde«< heilen kann.
Denn mit der produktiven Auf- und Ubernahme digitaler Techniken in
literarische Schreibweisen definiert nicht mehr — wie noch zu Beginn des
20. Jahrhunderts — die Produktiv- und Sprengkraft dsthetischer Subjekti-
vitdt den Entfaltungsspielraum dessen, was an avantgardistischen Poten-
tialen freisetzbar ist. Sondern diese bleiben — im Ubergang zum 21. Jahr-
hundert — verwiesen auf die technologischen Rahmungen, Fundierungen
und Steuerungen, die das Zeitalter der Digitalisierung ihnen bereitstellt.
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VON DER FERNSEH- ZUR NETZWERKGESELLSCHAFT

Mobile Privatisierung als kulturelle
Kontinuitat in der Mediengesellschaft

UDO GOTTLICH

0. Vorbemerkung

Reflexionen zur Rolle der Medientechnik fiir die Entwicklung und Trans-
formation gesellschaftlicher und kultureller Strukturen sind im zuriick-
liegenden Jahrzehnt vor allem im Zusammenhang mit der Digitalisierung
der Medien verfolgt und in den Mittelpunkt der wissenschaftlichen Aus-
einandersetzung gestellt worden. Mit Blick auf die Entwicklung der so-
genannten Informationsgesellschaft wurden im Zuge der weiter fort-
schreitenden technischen Entwicklung, Vernetzung und Interaktivitét von
Medien- und Kommunikationsstrukturen verschiedene Trends herausge-
stellt und diskutiert (vgl. u.a. Donges, Jarren, Schatz 1998). In diesen
Diskussionszusammenhingen trifft man auch auf eine Reihe an Zu-
kunftsentwiirfen, die sich an Vorstellungen einer weltweiten Vernetzung
von Gesellschaften und deren Folgen fiir die Kultur orientieren. Solche
Entwiirfe richten sich vielfach auf die mit den neuen Medien sich eroff-
nenden Moglichkeiten einer Grenzen tiberschreitenden Kommunikation.
Dominant ist die Vorstellung, dass sich die Individuen durch die techni-
schen Moglichkeiten neuer Medien und die weltweite Datenvernetzung
unabhingig von dem fiir Programmedien typischen fime und space lag
nicht nur grenzenlos, sondern auch uneingeschrénkt iiber jedes beliebige
Thema austauschen und informieren koénnen. Dieser Zukunftsentwurf ei-
ner digitalen Informationsgesellschaft — bei McLuhan vor 50 Jahren
schon einmal mit der Metapher des globalen Dorfes zum Ausdruck ge-
bracht — »impliziert den gleichzeitigen und gleichberechtigten Zugang
aller zu einem umfassenden, stetig wachsenden >Weltinformationspoten-
tial«« (Meckel/Kriener 1996: 299) als einer Art Leitidee. Uber den
Wabhrheitskern solcher Prognosen braucht man sich angesichts des viel-
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fach herausgestellten »digital divide« allerdings keinen Illusionen hinzu-
geben, aber der Suggestivwirkung solcher Vorstellungen ist im Alltag
mitunter schwer beizukommen.

Von soziologischer Seite hat insbesondere Manuel Castells Anstren-
gungen zum Verstindnis der neuen medientechnischen Moglichkeiten
unternommen und die kulturellen wie gesellschaftlichen Auswirkungen
in seiner als Trilogie konzipierten Studie mit dem Titel Das Informati-
onszeitalter als Zusammenhang dargestellt (vgl. Castells 2001-2003).
Der Rolle der globalen Medien ist er mit Blick auf die Frage des »Auf-
stiegs der Netzwerkgesellschaft« nachgegangen. Die Netzwerkgesell-
schaft ist fiir ihn sowohl durch eine informationstechnische Revolution
als auch durch eine informationelle Wirtschaft gekennzeichnet, die beide
zur zentralen Triebfeder der Entwicklung geworden sind. Die durch die
Informationsnetze mogliche globale Wirtschaft ist fiir ihn etwas anderes
als eine Weltwirtschaft, die den Vorstellungen zur Globalisierung viel-
fach noch zugrunde liegt. Bei der globalen Wirtschaft handelt es sich um
eine »Wirtschaft mit der Fahigkeit, als Einheit in Echtzeit oder gewéhlter
Zeit auf globaler Ebene zu funktionieren.« (Ebd., Bd.1: 108) Die Dyna-
mik und die aus dieser Sachlage erwachsenden sozialen und kulturellen
Konsequenzen scheinen widerspriichlicher und unabsehbarer, als es die
dominanten Trendvermutungen zur Globalisierung mit der Stirkung
weltweiter bzw. internationaler Kontakte bislang vermuten lassen.

In den Blick zu nehmen sind vor allem Problembeschreibungen, die
das Scheitern interkultureller Verstdndigungsprozesse betonen und die
auf Prozesse verweisen, mit denen die Grenzen zwischen Kulturkreisen
weiter wachsen. Dominique Wolton (2003) hat in seinem Buch »L"Autre
Mondialisation« auf diese Riickseite der Globalisierung aufmerksam ge-
macht, die fiir ihn auch dadurch gekennzeichnet ist, dass ein grundlegen-
des Verstindnis der aus den derzeit bestehenden Widerspriichen und Un-
gleichheiten erwachsenden Spannungen zu fehlen scheint:

»Longtemps considérée comme un facteur d’émancipation et de progres,
I’information peut devenir un facteur d’incompréhension, voire de haine.
L’information ne suffit plus a créer la communication, c’est méme [’inverse. En
rendant visibles les différences culturelles et les inégalités, elle oblige a un gi-
gantesque effort de compréhension.« (ebd.: 9, Hervorh. i.O.)1

»Information wurde lange Zeit als ein Faktor der Emanzipation und des Fort-
schritts angesehen, sie kann allerdings auch zu einem Faktor des Missverste-
hens und sogar des Hasses werden. Die Information beschrdnkt sich nicht da-
rauf, Kommunikation entstehen zu lassen, sogar im Gegenteil. Indem sie die
kulturellen Differenzen und die Ungleichheiten sichtbar macht, verpflichtet sie
zu einem gigantischen Verstehensaufwand.« (Ubertragung durch d. Verf.)
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Solche Widerspriiche und Spannungen sind auch in medien-und kultur-
soziologischer Perspektive bislang nur in Ansétzen beschrieben worden.
Die kulturellen Folgen der Globalisierung wurden bislang entweder mit
verheifBungsvollen Formeln wie »Hybridkultur« benannt (vgl. Schneider;
Thomsen 1997), oder aber als weitestgehend konfliktfreie Transkultura-
litdt beschrieben (Welsch 1997). Fragen nach dem aktuellen EinfluB3 der
jungeren medientechnischen Entwicklung auf Selbst-, Welt- und Sozial-
verhiltnisse sind bislang jedenfalls nicht iiber einen lingeren Zeitraum
hinweg systematisch empirisch untersucht worden. Zu diesen Fragen ge-
hort aus kultursoziologischer Warte nicht nur die Beschreibung und Be-
nennung des kulturellen oder soziostrukturellen Wandels, zu dem die
neueren Medientechniken beitragen, sondern auch die Beschreibung und
Analyse jener kulturellen Formen, von denen die aktuellen Entwicklun-
gen, wie auch immer sie begrifflich gefafit werden, ihren Ausgang neh-
men und die sich weiter mit in den Wandel einschreiben.

Mit Blick auf die Behandlung dieser kultursoziologisch relevanten
Entwicklungsfrage, wie das Verhiltnis medientechnischer Infrastruktu-
ren zu kulturellen Semantiken und ihrer Auswirkung auf die Wahrneh-
mung gesellschaftlicher Prozesse und Entwicklungen zu konzeptualisie-
ren ist, mochte ich im folgenden an das von Raymond Williams in den
siebziger Jahren im Kontext seiner Theorie des »kulturellen Materialis-
mus« eingefiithrte Konzept der »mobilen Privatisierung« (vgl. Williams
1974) erinnern und nach dessen Ubertragbarkeit bzw. Anwendung zum
Verstdndnis aktueller medientechnischer Entwicklungen und deren me-
dienkultureller Bedeutung fragen. Dazu werde ich zunéchst auf Williams
kultur- und medientheoretisches Konzept eingehen (Kap.l) und im
AnschluB an eine Diskussion des Konzepts der mobilen Privatisierung
(Kap.2) seine Reichweite zur Analyse aktueller medientechnischer Ent-
wicklungen und ihrer moglichen kulturellen Folgen thematisieren
(Kap.3).

1. Kultureller Materialismus und die Analyse
der kulturellen Form des Fernsehens

In der Kultur- und Medientheorie von Raymond Williams kommt dem
Prozesscharakter, oder genauer gesagt, Fragen nach der kulturellen Dy-
namik und ihrer Erklirung ein zentraler Stellenwert in seinen unter-
schiedlichen kulturwissenschaftlichen Arbeiten seit den sechziger Jahren
zu. Die Ausrichtung auf den Prozesscharakter von Kultur findet sich
nicht nur in seinem fiir die Cultural Studies mafgeblichem Kulturver-
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stindnis der culture as a whole way of life, sondern vor allem in der
Thematisierung der Beziehung unterschiedlicher technischer, 6konomi-
scher und institutioneller Elemente und Faktoren im Rahmen des kultu-
rellen Wandels, die er mit seiner in den siebziger Jahren entwickelten
Theorie des kulturellen Materialismus verfolgt hat (vgl. Williams 1977).

Die Frage nach der Rolle und Bedeutung des kulturellen Materialis-
mus in den Cultural Studies ist besonders nach Williams Tod 1988 in
zahlreichen Publikationen diskutiert worden. Andrew Milner hat zu die-
sem Thema zwei umfassende Monographien vorgelegt hat (vgl. Milner
1993 u. 2002), in denen er auch den fiir Williams Werk entscheidenden
Wechselwirkungen zwischen Strukturalismus und Kulturalismus detail-
liert nachgegangen ist (vgl. auch Hall 1999). In diesem theoriegeschicht-
lichen Rahmen versteht sich der kulturelle Materialismus als eine Theo-
rie der Besonderheiten kultureller Produktion und Reproduktion, in deren
Mittelpunkt die in der materialistischen Theorie vernachlédssigten Fragen
nach dem Zusammenhang von Formen kultureller Symbol- oder Zei-
chenpraxis mit den materiellen Gegebenheiten stehen (vgl. Prendergast
1995: 4). Die Kulturanalyse wird von Williams dazu als die Analyse von
Beziehungsmustern (patterns of relationship) eines prozessualen Zu-
sammenhangs konzipiert, der auf unterschiedlichen Formen gesellschaft-
licher, kultureller und materieller Symbol- oder Zeichenpraktiken
(signifying practices) ruht (Gottlich 1996: 2301f; Jones 2004). Im Zent-
rum von Williams kulturtheoretischem Interesse steht der Zusammen-
hang bzw. die Wechselwirkung von Institutionen, Organisationen und
kulturellen Formationen (Williams 1981). In dieser, auf die Analyse des
kulturellen Wandels ausgerichteten Perspektive gilt eine zentrale Frage-
stellung dem Zusammenhang mit der Technikentwicklung, die sich mit
Blick auf die Rolle und den Einflufl der modernen Medientechnik immer
stirker in den Vordergrund dringte. Diesbeziigliche Uberlegungen fin-
den sich bereits in seinen mafgeblichen Biichern The Long Revolution
(1961) und Communications (1962), die beide jedoch noch nicht mit dem
kulturellen Materialismus im Zusammenhang gesehen werden konnen,
da sie zundchst die Anfinge seiner kulturtheoretischen Arbeit markieren.
Fur die im Rahmen dieses Beitrags diskutierten kulturtheoretischen Imp-
likationen des Konzeptes zentral ist vor allem das Buch Television,
Technology and Cultural Form (1974). Mit der bereits im Buchtitel an-
klingenden Frage nach dem Zusammenhang von Technologie und kultu-
reller Form werden die Medien im Kontext der Theorie des kulturellen
Materialismus als »[...] material organizations of specific systems of
signs« (Williams, 1976, 505) verstanden. Damit sind sie fir Williams
zugleich mehr
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»[...] than new technologies, in the limited sense. They are means of produc-
tion, developed in direct if complex relations with profoundly changing and
extending social and cultural relationships: changes elsewhere recognizable as
deep political and economic transformations.«(Williams 1977, 54)

Die Idee von Medien als bloBen Kanilen fiir die Ubertragung von Bot-
schaften und die daran anschliefenden Ideen und Modelle — auch in der
Tradition McLuhans — werden damit bereits schon von der theoretischen
Rahmung her zuriickgewiesen. Denn ein solcher Kanal ist schon kultu-
rell geprdgt und diese kulturelle Prigung wirkt in die Kommunikation
zurtick. Er vermittelt nicht nur symbolische Praktiken sondern ist selber
Ergebnis spezifischer kultureller Praktiken. Und genau mit dieser Per-
spektive verbindet sich der kultur- und praxistheoretische Ertrag des
kulturellen Materialismus, den Williams in seinem Verstindnis kulturel-
ler Bedeutungspraktiken wie folgt diskutiert:

»Signification, the social creation of meanings through the use of formal signs,
is then a practical material activity; it is indeed, literally, a means of production.
It is a specific form of that practical consciousness which is inseparable from
all social material activity. [...] It is, [...], at once a distinctive material process —
the making of signs — and, in the central quality of its distinctiveness as practi-
cal consciousness, is involved from the beginning in all other human social and
material activity.« (ebd.: 38)

In medientheoretischer Hinsicht liegt das Hauptaugenmerk der Analyse
dadurch auf der Rolle von »specific cultural technologies« im Prozef3 der
Ausbildung kultureller Formen, wobei diese den Kontext fiir die Ausbil-
dung unterschiedlicher Handlungs- und Praxisformen, d.h. »specific
form[s] of practical consciousnes« bilden. Fiir die Darstellung und Ana-
lyse dieses Bedingungszusammenhangs greift Williams in Television,
Technology and Cultural Form allerdings noch recht schablonenhaft auf
das Bild einer Trias von Technik, sozialen Institutionen und Kommuni-
kation fiir die Darstellung des Entwicklungsrahmens zuriick. Aber es ist
diese Trias, mit der ihm die fiir die siebziger Jahre noch ungewohnte Ab-
sage an Uberlegungen zum technischen Determinismus gelingt. Und es
ist dieser Rahmen, den er zunichst noch schlagwortartig durch den Pro-
zeB einer mobilen Privatisierung bestimmt sieht. Damit zieht er in Tele-
vision, Technology and Cultural Form noch nicht die zeitdiagnostischen
Schliisse, die ein Jahrzehnt spéter im Fokus seiner Aufmerksamkeit ste-
hen und die dem Konzept der mobilen Privatisierung weitere entschei-
dende Implikationen flir die Auseinandersetzung mit der Netzwerkgesell-
schaft verleihen.
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Aus mediensoziologischer Perspektive stellt sich zunéchst die Frage
nach der tragfihigen Begriindung eines solchen Begriffs, mit dem Mobi-
litdt und Privatheit zur Kennzeichnung einer spezifischen, durch das
Fernsehen entstehenden kulturellen Form genutzt werden. Eine erste
Verstindigungshilfe bietet eine Assoziation, die zweifelsohne in der
technischen Idee des Fernsehens mit angelegt war. Man denke dazu nur
an das mechanische Ubertragungsverfahren Nipkows und die vom Erfin-
der des mechanischen >Fernsehens¢ in der dazugehorigen Patentschrift
niedergelegten Uberlegung, entfernte Dinge heranzuholen bzw. diese in
der Ferne erscheinen lassen zu konnen. Trotz dieser historischen Briicke
sind die von Williams genutzten gegensitzlichen Momente zur Kenn-
zeichnung der kulturellen Form des Fernsehens bzw. der Form der mit
dem Fernsehen verbundenen Medienkultur bislang nur selten diskutiert
und weiterverfolgt worden. So stehen in der 6ffentlichkeitstheoretischen
Tradition, mit der die Rolle der Massenkommunikationsmedien in der
Medien- und Kommunikationswissenschaft behandelt wird, ganz andere
Probleme im Vordergrund. In dieser Tradition werden mit Kommunika-
tion und der Entwicklung einer technischen Infrastruktur zur gesell-
schaftlichen Kommunikation vor allem Begriffe wie Masse oder Offent-
lichkeit, jedoch seltener Mobilitdt oder Privatheit assoziiert. Wenn im
Zusammenhang mit kommunikationstechnischen Entwicklungen von
Privatheit die Rede war, dann schon eher im Sinne eines Riickzugs aus
der Offentlichkeit, und wenn von Masse die Rede war, dann vor allem im
Sinne von Passivitit oder willenloser Verfiihrbarkeit, aber kaum von
Mobilitit. Gerade letztere ist zudem iiberwiegend Gegenstand wirt-
schafts- oder industriesoziologischer Reflexionen zur Industriegesell-
schaft, etwa im Zusammenhang mit Fragen zur verkehrstechnischen Mo-
bilitit oder infrastrukturellen Entwicklungen (vgl. u.a. Schéller 2005).

Mit der in Williams Konzept angelegten Entgegensetzung zu den tra-
ditionellen, seit Jahrzehnten eingefiihrten und bis heute trotz allen medien-
kulturellen Wandels dominanten Begriffen erdffnet sich eine alternative,
hierzulande wenig bekannte Perspektive auf die Formen massenkommuni-
kativer Vergesellschaftung. Fiir die Einschédtzung der analytischen Leis-
tung dieser Perspektive gilt es zu kldren, wie das Konzepts der mobilen
Privatisierung fiir eine aktuelle medienwissenschaftliche Analyse zu nut-
zen ist.
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2. Zur medien- und kulturkritischen Position
des Konzepts der mobilen Privatisierung

Mit dem Konzept der mobilen Privatisierung versucht Williams zunichst
den Umstand zu beschreiben, dass die rundfunktechnische Entwicklung
als Ausdruck einer auf Individualisierung und Kommerzialisierung ange-
legten Kultur verstanden werden kann, die auf der einen Seite die Mobi-
litdt der Individuen fordert und beférdert, wihrend sie diese auf der an-
deren Seite dazu in ihren abgeschlossenen Wohneinheiten privatisiert, re-
spektive isoliert, ohne jedoch gleichbedeutend mit Riickzug zu sein.
Gerade die Vorstellung einer privaten Isolierung teilt Williams mit den
Massenkulturtheoretikern, wobei die Besonderheit seiner Position aller-
dings darin besteht, dass er keine Massen erkennen kann, sondern lediglich
Arten, Menschen oder gesellschaftliche Gruppen zu Massen zu erkliren.
In dieser Auffassung darf zurecht ein Authinger fiir die Formulierung der
im Konzept der mobilen Privatisierung aufscheinenden alternativen Per-
spektive gesehen werden, mit der er die Entwicklung der Massenkom-
munikation charakterisiert. Siegfried Zielinski hat mit Blick auf den histo-
rischen Rahmen der Rundfunkentwicklung und als Kommentar zu
Williams’ theoretischer Leistung folgendes zur medienwissenschaftlichen
Stellung des Konzepts der mobilen Privatisierung herausgestrichen:

»Im re-konstruierenden Gang durch die Geschichte der Empfingerentwicklung
sind die Spuren des Weges deutlich, die auf diesen Fluchtpunkt der mobilen
Privatisierung/privaten Mobilisierung hinweisen. Und zwar von Anfang an. [...]
In der Nachkriegsentwicklung dominierte deutlich zunichst die Privatisierung,
in der differenzierten Ausformung des Fernsehers als Mébelstiick mit virtueller
Bildbesetzung [...]. Die Familie und ihre architektonische Einkapselung war vo-
riibergehend der zentrale Bezugsgesichtspunkt kultureller Identitét aulerhalb
des Arbeitsprozesses.« (Zielinski 1993: 164f.)

Fur Williams — genauso wie fiir Zielinski — bedeutet diese Entwicklung
jedoch keineswegs, dass sie bei einer privaten Isolierung stehen geblie-
ben wire. So gab es immer auch technische Entwicklungen, die etwa zu
einem Erleben televisueller Prisenz auBerhalb des »privat-intimen Erleb-
nisraums« fiithrten (vgl. ebd.). Im Rahmen der Theoriebildung des kultu-
rellen Materialismus wird diese, wesentlich die Nachkriegsphase kenn-
zeichnende Entwicklung, von Williams zugleich auch an historische
Vorlduferphasen riickgebunden gedacht. So bildet fiir Williams die fami-
lidre, hausliche Situation nicht zuféllig — sondern prototypisch fiir die
Kennzeichnung des Wandels der biirgerlichen Offentlichkeit — in den
Dramen Ibsens und Strindbergs das Hauptthema ihres dramatischen Inte-
resses; denn es war der private Haushalt:
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»[...] [Where] men and women stared from its windows, or waited anxiously for
messages, to learn about forces, »out there<, which would determine the condi-
tions of their lives. The new >consumer« technology which reached its first de-
cisive stage in 1920s served this complex of needs within just these limits and
pressures. [...] Some people spoke of the new machines as gadgets, but they
were always much more than this. They were the applied technology of a set of
emphasis and responses within the determining limits and pressures of indus-
trial capitalist society.« (Williams 1974: 27)

In dieser Herleitung findet sich zwischen den Zeilen — veranschaulicht
anhand der Topoi der naturalistischen Dramen — auch ein Hinweis auf
die vielfach schon thematisierte Zertriimmerung des lebendigen biirgerli-
chen Offentlichkeitszusammenhangs, den die damals »neuen Medien«
offenbar in jene Form transformierten, die Habermas in 6ffentlichkeits-
theoretischer Perspektive als Refeudalisierung beschrieben hat. Entschei-
dend an dieser Kritik ist, das diese, mit der Massenkulturkritik verbun-
dene habermassche Perspektive — im Unterschied zu Williams — der Pri-
vatheit kaum etwas zutraut bzw. diese als von den schidigenden Einfliis-
sen der Massenkultur iiberformt betrachtet. Die Kritik an dieser Perspek-
tive, die das Konzept der mobilen Privatisierung ausdriickt, hat Zielinski
in seinem Buch »Audiovisionen« (1989) weiter aufgegriffen, indem er
dieses Konzept als Zugang zur Analyse des »Bedingungszusammen-
hang[s]« bei der »allmdhlichen Herausbildung einer neuen Identitét fiir
die Subjekte« (ebd.: 279) genutzt hat. Hierbei zeigte sich, dass sich die
Rolle medientechnischer Dispositive nicht vorschnell mit Verweis auf
angebliche und unwandelbare Charakteristika der Massenkommunikation
und ihrer Wirkung begreifen lédsst, ohne wesentliche Qualitdten, zumin-
dest aber Widerspriichlichkeiten der Entwicklung auszublenden:

»In lediglich affirmativer Entfaltung fiihrt diese Identitéit [in den Worten Zie-
linskis, U.G.] zu jener Singularisierung, wie wir sie als Einfallstore fiir das
kulturindustrielle Dispositiv beschrieben haben. Aber die »mobile Privatisie-
rung< ist ambivalent. Sie ist auch verbindbar mit alternativen Lebensentwiirfen
und im Gruppenzusammenhang verallgemeinerbar.« (ebd.: 279)

Die mit dem Begriff der mobilen Privatisierung an dieser Stelle bezeich-
neten bzw. beschriebenen Entwicklungen stehen somit auch in einem
deutlichen Widerspruch zur Massenkulturkritik der zweiten Hilfte des
letzten Jahrhunderts, indem sie eine Perspektive auf wechselseitige und
zum Teil gegenldufige Prozesse mit ihren unabsehbaren Folgen freige-
ben. Folgen, die nicht allein in einer Dichotomisierung von Aigh und low
begriffen werden konnen (vgl. Eco 1984).
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Vielmehr geht es um die durch die Massenmedien ermoglichte Mo-
bilitit, die Kontakte fordert und befordert, die nicht alleine eine Reduzie-
rung auf die Sphére der Privatheit bedeuten, sondern Privatheit selber —
und somit auch die Offentlichkeit — in den Wandel mit hineinziehen. In
diese Richtung weiter gedacht, weist das Konzept mit seinen kulturkriti-
schen und politischen Implikationen iiber den engeren medien- und
kommunikationswissenschaftlichen Rahmen hinaus und bietet sich als
alternative Perspektive zur Beantwortung aktueller Fragen zur Entwick-
lung der Medienkultur an, tiber deren Folgen es Klarheit zu gewinnen
gilt.

Versteht man Williams’ Begriff der mobilen Privatisierung daher als
einen Versuch, die gesellschaftlichen und kulturellen Tendenzen, die mit
der Industrialisierung und Modernisierung traditionaler Gesellschaften in
Gang gekommen sind, vor dem Hintergrund der Kommunikationstech-
nikentwicklung als »Einheit« oder kulturelle Kontinutit zu denken, dann
erscheint es nicht als verwunderlich, wenn die Rundfunktechnik zunéchst
als »notwendige« Antwort, aber auch als Ergebnis der gesellschaftlichen
Entwicklung im 19. und 20. Jahrhundert erscheint. Nach dieser Vorstel-
lung steht die jeweilige Form oder kulturelle Auspriagung der » Technik«
in einem gewissen »answer and rehearsal-Verhiltnis« (operative Bezie-
hungsstruktur) zum gesellschaftlichen Differenzierungsprozess, der sich
in diesem Fall als von der mobilen Privatisierung bestimmt erweist.

Die Dramen Ibsens und Strindbergs geben zu dieser Tendenz — so-
wohl in als auch mit einem vollkommen anderen Medium als den heuti-
gen — ein erstes Zeugnis ab, indem deren typische Szenen einen Vor-
schein auf das in jener Zeit erst entstechende Verhiltnis von Privat und
Offentlich mit seinen sozialen und kulturellen Folgen bieten. An diesem
Beispiel zeigt sich, dass gerade die Analyse spezifischer Alltagssituatio-
nen — auch in Form ihrer literarischen Bearbeitung — einen anderen Blick
auf die Entwicklung der Medienkultur frei gibt, als das traditionelle Mas-
senkommunikationsparadigma, das die als Folge der Fragmentierung des
Publikums sowie der Diversifikation der Angebote erwachsende Verin-
derung der Offentlichkeit {iberwiegend im Sinne von Verfallsthesen ver-
folgt und thematisiert.

An dieser Stelle werden die politischen Implikationen des Konzeptes
der mobilen Privatisierung fiir eine Analyse des gegenwirtigen Ent-
wicklungsstands der Massenkommunikation interessant. In einem mit
politischen Orientierungsfragen befassten Aufsatz mit dem Titel Prob-
lems of the Coming Period (1983) hat Williams eine zur Charakterisie-
rung der kulturellen Situation der frithen 1980er Jahre weiter entwickelte
Fassung des Begriffs der mobilen Privatisierung vorgelegt, die ich we-
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gen ihrer Bedeutung zum nédheren Verstdndnis von Williams’ kultur- und
gesellschaftstheoretischer Position in jener Zeit in einer ldngeren Passage
und in deutscher Ubersetzung zitiere. Unter mobiler Privatisierung ver-
steht Williams bei der Betrachtng zur gesellschaftlichen Entwicklung der
zuriickliegenden Jahrzehnte nun folgendes:

»Es ist etwas Neues, sehr Machtvolles und sehr Zwiespiltiges. Ich kann keine
gebriuchliche Bezeichnung dafiir finden, weil es sich um einen relativ neuen
Bedingungszusammenhang handelt, weshalb ich zu einem der héBlichsten Aus-
driicke greife, die ich kenne, den der »mobilen Privatisierung< (>mobile privati-
zation<). Aber ich weill nicht, wie man das sonst nennen konnte. Die Identitit,
die uns angeboten wird, ist eine neue Art von Freiheit in dem Bereich unseres
Lebens, den wir innerhalb der gesellschaftlichen Determinationen und Zwinge
abgesteckt haben. Sie ist privat. Sie schlieft ziemlich viel Konsum ein. Vieles
davon ist auf das Heim, den Wohnort ausgerichtet. Vieles davon nimmt eine
Menge der produktivsten, vorstellungsreichsten Impulse und Aktivititen der
Menschen in Anspruch [...].

Gleichzeitig handelt es sich nicht um eine Privatisierung in der Form des Riick-
zugs, denn sie verleiht beispiellose Mobilitit. Man kann in einer Art Schale le-
ben, mit seinen Verwandten, Geliebten, Freunden und Kindern, in der das Da-
sein einer kleinen sozialen Einheit das einzig wirklich wichtige soziale Dasein
ist. Es bedeutet nicht, in einer festsitzenden Schale zu leben. Es ist eine Schale,
die man mitnehmen kann, mit der man an Orte fliegen kann, die zu besuchen
frithere Generationen sich nicht vorstellen konnten.« (Williams 1984: 261)

In diesem Zitat wird nochmals — wie weiter oben bereits herausgestri-
chen — deutlich, dass der Begriff nicht einfach nur widerspriichlich an-
gelegt ist. Vielmehr scheint es Williams auf die Kennzeichnung einer ge-
gensétzlichen, dadurch aber nicht auch unauflésbaren Spannung anzu-
kommen, deren sozialkritischer Gehalt zugleich auch in eine andere
Richtung als die traditionelle Offentlichkeits- und Massenkulturkritik
weist. Unter dem aktuellen Eindruck der Diskussionen um die dkologi-
schen Folgen der Industriegesellschaft erweist sich Williams Kritik dabei
sogar als erstaunlich weitsichtig, wenn er bewertend zu dieser Entwick-
lung ausfiihrt:

»Der Grund, warum ich dies fiir zwiespéltig halte, ist folgender: die Menschen
haben echte Freiheiten der Wahl und der Mobilitidt bekommen, wofiir ihre Vor-
fahren sehr viel gegeben hitten. Gleichzeitig wurde der Preis dafiir nie in
Rechnung gestellt. Der Preis fiir diesen privaten Raum wurde mit der Ver-
schlechterung genau der Bedingungen bezahlt, die ihn erméglichten; Bedin-
gungen, die die Menschen, als dies BewuBtsein geformt wurde, fiir dauerhaft
hielten. Vollbeschéftigung, billige Kredite, billiges Benzin. Man nahm an, alle
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Bedingungen fiir ein derartiges Leben seien tiberreichlich vorhanden und von
Dauer. Und das Bewulitsein reagierte feindselig, in einigen Fiéllen verstdndli-
cherweise feindselig, auf alles, was diese frei gewéhlte Mobilitdt und den Kon-
sum beeintréchtigte.« (ebd: 261)

Die mit der in dieser Textpassage beschriebenen Wirkungsrichtung ver-
bundenen Implikation lassen sich fiir eine Aktualisierung mit Zygmunt
Baumanns Deutung des postmodernen Zustands (1995) vergleichen, der
die Bewegungsrichtung der gegenwirtigen Entwicklung im wesentlichen
darin zusammenfasst hat, dass sie zu einer Privatisierung von Angsten
beitrage. In Verlidngerung der Perspektive von Williams stellt die mit den
Medien mogliche Privatisierung so etwas wie eine »Do-It-Yourself-
Flucht« dar, fiir deren Bewerkstelligung es spezifischer Voraussetzungen
oder Rahmenbedingungen bedarf, iiber deren Folgen im Prozess der
Ausbildung der Netzwerkgesellschaft jedoch noch relativ wenig bekannt
ist. Zwar spricht Baumann im Zusammenhang mit dem Aspekt der DIY-
Flucht die Medien nicht explizit an, aber das Konzept der mobilen Priva-
tisierung bietet sich zu einer Veranschaulichung der Bewegungsrichtung
an dieser Stelle durchaus an. Die Entstehung von privaten Foren oder
Plattformen im Internet, wie z.B: »MySpace«, lassen sich in gewisser
Weise als Auspragungen dieser Entwicklung sehen. Was sie kulturell be-
deuten, ist aber kaum erst in Ansétzen beschrieben.

Die bislang vorgestellten gesellschafts- und kulturkritischen Impli-
kationen, die das Konzept der mobilen Privatisierung mit sich tragt, fan-
den in Television, Technologie and Cultural Form noch nicht ihren Nie-
derschlag. Das Konzept diente Williams in den siebziger Jahren noch
nicht — wie schon ein Jahrzehnt spéter — zur Beschreibung und Kritik
einer grundsétzlichen Tendenz der Moderne, die tiefgreifende Folgen fiir
die Identitit jedes Einzelnen hat. Die Medien sind aber bereits in dieser
fritheren Arbeit der kulturelle Faktor, an und mit dem sich diese Ent-
wicklung vollzieht.

3. Zur kultursoziologischen Anwendbarkeit
des Konzepts der »mobilen Privatisierung«

Mit Blick auf den in diesem Beitrag diskutierten Anwendungsbereich des
Konzepts der mobilen Privatisierung — der in manchem nicht mehr als
ausschnitthaft sein konnte — und der sowohl auf die Bewertung der Fol-
gen rundfunktechnischer Entwicklungen als auch auf die Bewegungs-
richtung damit verbundener gesellschaftlicher und kultureller Trends
gerichtet ist, zeigt sich, dass das Konzept eine kultursoziologisch viel-
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versprechende Perspektive zur Analyse der Medienentwickung im
Vergesellschaftungsprozess bietet. Von seiner Anlage her schlief3t es de-
terministische Vorstellungen zur Rolle der Medientechnik zugunsten von
Uberlegungen zu co-evolutioniren Prozessen aus und erdffnet dariiber
hinaus, mit der Fokussierung auf die spezifische kulturelle Form von Pri-
vatheit und Mobilitit eine zum Massenkulturparadigma alternative Per-
spektive fiir die Medienkritik und -analyse.

Aber auch vor dem Hintergrund der spezifischen Rolle der Offent-
lichkeitstheorie ist das Konzept der mobilen Privatisierung bislang kaum
weiter diskutiert worden. Dabei erlaubt es auch fiir diesen Diskussions-
zusammenhang eine andere Zuspitzung, die in zuriickliegenden Diskus-
sionen vor allem als Verlust der Offentlichkeitsfunktion durch die ver-
stiarkte Rolle der Privatisierung wahrgenommen wurde. Aus der Position
von Williams bezeichnet die Klage iiber die »Tyrannei der Intimitét«, —
also die zunehmende Privatisierung — aber nur die eine Seite des Wan-
dels, wihrend die andere Seite gerade in den mit dem Begriff der Mobi-
litdit angedeuteten gegenldufigen Facetten angesiedelt ist, die sich da-
durch vervielfachen, dass nach Castells mit der weiteren technologischen
Entwicklung der Medien die Symbolverarbeitung zur ersten Produktiv-
kraft wird:

»Was sich gedndert hat, ist nicht die Art der Tatigkeiten, mit denen sich die
Menschheit befasst, sondern ihre technologische Fahigkeit, das als direkte Pro-
duktivkraft zu nutzen, was unsere Spezies als biologische Eigenheit auszeich-
net: ihre tiberlegene Fahigkeit zur Symbolverarbeitung.« (Castells 2001: 107f.)

Als eine solche Produktivkraft wirkt unzweifelhaft das Netz, bzw. die zu
Netzen zusammengeschlossenen unterschiedlichen Medien, was medien-
soziologisch gesprochen bedeutet: »Unsere Gesellschaften sind immer
mehr um den bipolaren Gegensatz zwischen dem Netz und dem Ich
herum strukturiert.« (ebd.: 3) Das Konzept der mobilen Privatisierung
erlaubt an dieser Stelle die Formulierung von neuen Fragestellungen zur
Transformation von Kultur durch den technisch-medialen Wandel. Un-
zweifelhaft denken wir bei einem Konzept wie der mobilen Privatisie-
rung heute stirker an unsere alltédglichen mobilen Begleiter vom Handy
bis zum iPod, aber nicht so sehr an das Fernsehen bzw. den Rundfunk.
Jedoch mufl man die Pfade der Fernsehkommunikation und seiner Ent-
wicklung nicht zwangsldufig verlassen. So soll auch die UMTS-Technik
sicher stellen, dass sich ein neuer Verbreitungsweg fiir die mobile Fern-
sehkommunikation etabliert, der mit dem aktuellen Ausbau des DVB-T
aber moglicherweise schon wieder iiberholt ist. In ihrem Kern zielen sol-
che Fragen zur Technikentwicklung jedoch auf die Analyse neuer alltig-
lichen Anwendungen, die bislang dem Haus oder besonderen Orten und
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Tageszeiten vorbehalten waren, die nun sowohl dffentlich als auch privat
bzw. individualistisch vollzogen werden konnen, was soziologisch be-
trachtet den Einflu} technischer Miniaturisierung auf das Alltagsleben
und die Populdrkultur mit einem neuen Anwendungsspektrum zum Aus-
druck bringt.

Mit Hilfe des Konzepts der mobilen Privatisierung wird es dabei
moglich, scheinbar widerspriichliche Tendenzen zu thematisieren, wie
auf der einen Seite die raschere Warenwerdung von Artefakten und tech-
nischer Sachsystemen sowie die Individualisierung ihrer Verwendung
und auf der anderen Seite den Entwicklungsschub, den Individuen,
Gruppen und Gesellschaften durch die kommunikative Verbindung und
Beweglichkeit erfahren haben. Die mit der Digitalisierung der Medien-
kommunikation anstehenden Transformationsprozesse halte ich dafiir
geeignet, unter dieser Perspektive analysiert und im Hinblick auf die
kulturelle Formbildung weiter befragt zu werden. Um damit auch die im
Titel gestellte Frage nach der Rolle des Konzepts fiir die Analyse der
Netzwerkgesellschaft zu beantworten 148t sich sagen, dass die mobile
Privatisierung untrennbar mit der Medienkultur verbunden ist. Sie pragt
unsere Vorstellungen der individuellen Méglichkeiten und der gegen-
wirtigen Form von Privatheit, die ohne mobile Medientechnik nicht
mehr denkbar wire. Dabei handelt es sich keineswegs um eine private
Isolierung, die ohne Offentlichkeit auskommt. Aber die Mittel der Teil-
nahme und die Richtung der Transformation werden laufend zu be-
schreiben und zu analysieren sein, womit die angesprochenen Verénde-
rungen eine stetige Herausforderung fiir die Medien- und Kommunikati-
onssoziologie bedeuten.
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