7. Theorien einzelner Medien

DAs MEDIUM SCHRIFT
Platon: Phaidros (um 370 oder 360er Jahre v. Chr.)

Kontext

Die Werke des antiken griechischen Philosophen Platon (427-347 v. Chr.)
stellen in der Geschichte der Philosophie ein Unikum dar: Hier wird nicht,
wie es dann bald darauf Platons Schiiler Aristoteles — als Vorbild fiir alles
schriftliche Philosophieren nach ihm — praktiziert, eigenes Denken blofl zu
Papier gebracht, um die Ergebnisse dieses Denkens zu dokumentieren. Pla-
ton wihlt eine andere Form der Darstellung: Statt wie Aristoteles etwa eigene
Vorlesungsnotizen zu verdffentlichen, kleidet Platon sein Denken in die Form
des schriftlichen Dialoges, den jeweils einige Gesprichspartner miteinander
fiihren, wobei sein Lehrer Sokrates das Gesprich lenkt. Diese Form der Dar-
stellung ist von Platon mit Bedacht gewihlt und ist mit seiner Theorie des Den-
kens, der Sprache und der Philosophie aufs Engste verkniipft.

Erst in den spiten Dialogen wendet sich Platon dem Denken, der Sprache
und dem menschlichen Erkennen in priziser Weise zu und zeigt die grund-
sdtzlichen Zusammenhinge dieser Instanzen auf. Auch die Ideenlehre wird
damit klarer gefasst und tritt aus dem Bereich blof} gleichnishafter Darstellung
heraus.

In diesem Nachdenken iiber Denken, Sprechen und Erkennen entwickelt
Platon eine Art eigener >Medientheorie< und zwar im urspriinglichen Sinne
des Begriffs >Mediumc« als eines vermittelnden Prinzips: Die Idee als Aus-
gangspunkt allen Denkens vermittelt sich zum Denken, das Platon als ein in-
neres Sprechen versteht, und tritt damit tiberhaupt erst in Erscheinung; das
Zur-Sprache-Bringen des Denkens im dufleren Sprechen stellt die nichste Stu-
fe der Vermittlung dar, auf der der Denkende nicht mehr blof bei sich bleibt,
sondern sich dem oder den Anderen zuwendet und mit ihm oder ihnen ge-
meinsam das bei sich Gedachte priift, verwirft oder fortentwickelt.

Die dritte Stufe der Vermittlung erreicht das Gedachte in seiner Verschrift-
lichung. Ob diese letzte Stufe der Vermittlung nun einen Riickschritt oder
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einen Fortschritt gegeniiber dem miindlichen Dialog bedeutet, verhandelt Pla-
ton im Dialog Phaidros, der die Bedeutung der Schriftlichkeit fiir die mensch-
liche Kultur thematisiert.

Ausgangspunkt

Im Phaidros (altgriechisch Phaidros), den die Forschung inzwischen um 370
oder in die 360er Jahre v. Chr. datiert, wird in Dialogform die Redekunst des
bertthmten zeitgendssischen Rhetorikers Lysias diskutiert.

Im Dialog mit dem Gesprichspartner Phaidros widerspricht Sokrates der
Position des Lysias aufgrund seiner Uberzeugung, dass echte Redekunst nicht
ohne wahre Kenntnis des Redegegenstandes betrieben werden kénne. Echte
Redekunst stelle sich quasi natiirlich und von selbst ein, wenn der Gegenstand
auf philosophisch adidquate Weise untersucht werde. Die Art und Weise dieses
Untersuchens wird auch im Phaidros zugleich betrieben und reflektiert. Be-
deutsam ist in medientheoretischer Hinsicht, dass die schriftliche Fixierung
des gesprochenen Wortes problematisiert wird.

Dem mythischen Gott Theut, der der Sage nach die Schrift erfunden ha-
ben soll, wird darum im Dialog Phaidros vom dgyptischen Kénig Thamos auch
Folgendes entgegengehalten: »O kunstreichster Theut, der eine ist fihig, die
Werkzeuge der Kunst zu erzeugen, der andere wiederum zu beurteilen, wel-
ches Los von Schaden und Nutzen sie denen erteilen, die sie gebrauchen wer-
den« (274e8-10). Thamos lehnt die Aufnahme dieser Erfindung ab, da er ihren
Nutzen bezweifelt, und auch der Dialog Phaidros kommt in der Abwigung der
Frage nach dem Nutzen und Schaden der Schrift vordergriindig zu einem eher
negativen Ergebnis. Es finden sich im Phaidros aber auch versteckte Hinweise
darauf, wie der sich der Schrift bedienende Mensch ihre >Schwichen« zu lin-
dern vermag.

Thesen

Sokrates problematisiert im Phaidros die Verschriftlichung der Worte und Ge-
danken. Dabei fithrt er unterschiedliche Argumente an.

Die Schrift erméglicht keinen direkten intersubjektiven Austausch

Ein wichtiger Kritikpunkt an der Schrift ist, dass sie den Leser letztlich mit
dem Gelesenen allein lisst ohne, wie ein lebendiger Dialog, direkten intersub-
jektiven Austausch iiber eine Frage zu ermdglichen.

Sokrates: Dieses Missliche ndmlich, o Phaidros, hat ndmlich die Schrift, und sie ist dar-
in wahrhaftig der Malerei gleich. Denn die Erzeugnisse auch dieser stehen wie lebendig
da; wenn du sie aber etwas fragst, schweigen sie sehr vornehm. Geradeso auch die ge-
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schriebenen Worte: Du kdnntest meinen, sie sprachen, als verstiinden sie etwas; wenn
du aberin der Absicht, etwas liber das Gesprochene zu erfahren, danach fragst, zeigen
sie immer nur ein und dasselbe an. (275d4-9)

Das schriftliche Erzeugnis hat nach Sokrates also zunichst die grundsitzliche
Schwiche, dass es als fixiertes Diktum zwar bei Interesse zum Fragen und
Nachdenken anregt, den fragenden oder nachdenkenden Leser aber doch im-
mer alleine lisst, da das Geschriebene ja im Augenblick des Lesens nicht vom
Autor erldutert werden kann.

Das Verschriftlichte wird ohne Einfluss des Verfassers gedeutet und
verbreitet

Eine weitere Schwiche offenbart der verschriftlichte Gedanke, wenn er inter-
pretiert wird. Denn ohne den eigenen Urheber kann sich das geschriebene
Wort kaum gegen eine Lektiire, die ohne echtes Interesse, aber mit rein abwer-
tender Absicht betrieben wird, zur Wehr setzen. Auflerdem ist das geschriebe-
ne Wort auch nicht vor seinem Umlauf geschiitzt, da es, einmal aufgeschrie-
ben und nicht wieder vernichtet, wahllos durch die Hinde der Rezipienten
zirkulieren kann. Damit erreicht es unter Umstinden auch diejenigen, fur die
es nicht bestimmt ist oder die es missbrauchen. Auch das gesprochene Wort
kann zwar in Umlauf geraten und wird dann gerade aufgrund seines Zirkulie-
rens oft entstellt, doch hier kann der Urheber des Wortes, so er denn anwesend
ist, seine Auferung verteidigen, richtig stellen, erldutern etc.

Wenn es aber einmal aufgeschrieben worden ist, so treibt sich jedes schriftliche Werk
Uberall gleicherweise bei den Verstdndigen umher wie bei denen, fir die es gar nicht
passt, und weid nicht, zu wem es eigentlich reden soll und zu wem nicht. Verunglimpft
aber und zu Unrecht geschméht hat es immer seinen Vater als Helfer notig: Denn es
selbst vermag sich weder zu wehren noch zu helfen. (275d9-€6)

Die Schrift schwacht das Gedachtnis

Die Verschriftlichung der Gedanken, so stellt es Sokrates anhand einer Anek-
dote dar, fiithrt auferdem zu einer Schwichung des Gedichtnisses. Der dgyp-
tische Konig Thamos, von dem weiter oben schon die Rede war, weist Theut,
dem die Erfindung der Schrift zugewiesen wird, darauf hin:

Denn diese Erfindung wird in den Seelen der Lernenden durch die Vernachlassigung
des Gedachtnisses Vergesslichkeit hervorrufen, weil sie im Vertrauen auf die Schrift
vermittels von auen kommender fremder Zeichen sich erinnern, nicht aber von innen
her selbst aus sich selbst. Nicht fiir das Erinnern, sondern fir die Erinnerung hast du ein
Mittel erfunden. Den Lernenden verschaffst du nur den Schein des Wissens, nicht das
wahre Wissen selbst. (275a2-7)
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Unter dem Gesichtspunkt der Menschenbildung also ist die Schrift kritisch zu
beurteilen. Sie férdert nicht das Gedichtnis und lagert die Erinnerung aus, die
Menschen ansonsten innerlich verankern kénnten.

Der geschriebene Dialog als Abbild

Das oben beschriebene Manko des schriftlichen Wortes bzw. der schriftlichen
Rede ist von Platon schon zu Beginn seines eigenen schriftlichen Philosophie-
rens bedacht worden. Von Anfang an wihlt Platon, wenn er sich schriftlich
mitteilen mochte, die Dialogform und lisst dort Charaktere aufeinander pral-
len, die im gegenseitigen Fragen und Antworten um das begriffliche Erfassen
von Denkgegenstinden ringen. Somit ist mit Platon der geschriebene Dialog
als Abbild des miindlichen Dialogs anzusehen.

Sokrates: Wie aber? Lass uns einen anderen Weg des Gedankenaustausches betrach-
ten, den leiblichen Bruder von diesem (schriftlichen), auf welche Weise er entsteht und
wieviel besser und wirksamer als jener er sich entwickelt.

Phaidros: Welchen denn, und wie, sagst du, soll er entstehen?

Sokrates: Denjenigen, der mit Wissen in der Seele des Lernenden geschrieben wird, der
sich sowohl selbst zu wehren vermag als auch zu reden und zu schweigen weif}, gegen
wen es notig ist.

Phaidros: Du redest von der lebendigen und beseelten Mitteilung des Wissenden, von
der die geschriebene mit Recht ein Abbild genannt werden mag. (276a1-9)

Da in diesen Dialogen der Urheber des Verhandelten — also Platon — in der
Gestalt des Gesprichsfiihrers — also Sokrates — immer anwesend ist, kann der
Nachteil der nicht dialogisch verfassten Schriften, nicht antworten zu kon-
nen, immerhin zu einem guten Teil behoben werden: Es werden von den Ge-
sprachspartnern oder Sokrates selbst viele Fragen aufgeworfen, die auch der
Leser selber stellen wiirde, sodass der Text dem Leser in diesen Fragen zu hel-
fen vermag.

Zugleich bedingt die oft sprunghafte, gern unterbrochene und letztlich
aporetische Gesprichsfithrung aber auch, dass das Gelesene niemals zu ein-
deutig fixiertem Wissen beim Leser fithrt. Das dialoghaft Geschriebene wehrt
sich insofern gegen vorschnelle Deutungen, als es aufgrund der beschriebe-
nen Struktur zu immer neuen Fragen an den Text fiihrt, die zum erneuten
Lesen anregen. Das von Platon Intendierte 1isst sich also oft nur nach mehr-
maligem Lesen — und vor allem beim Lesen mehrerer aufeinander folgender
Dialoge im Zusammenhang — ermitteln. Die grundsitzlichen Schwichen der
Schrift sind in diesem Fall durch die bewusst gewihlte Textform tiberwunden.

Gleichwohl bleibt der geschriebene Dialog gegentiber dem gesprochenen
defizitdr, da er eben keine echte Lebendigkeit besitzt, sondern sie nur abbildet.
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Diese abgebildete Lebendigkeit ist nach Platon aber immer noch mehr wert als
das ginzlich tote, da undialogisch verfasste Wort.

Der geschriebene Dialog als Spiel

Im Phaidros kommt eine andere wichtige Unterscheidung Platonischen Philo-
sophierens zur Sprache, nimlich die zwischen Spiel und Ernst. Sokrates ver-
deutlicht diese Unterscheidung im Gleichnis vom Landmann. Dieser pflanzt
seine Samen zwar auch in Adonisgirtchen ein. Das sind kleine Girtchen, wor-
in sich die fiir Festtage kurzfristig angepflanzten und nach den Festtagen ent-
sorgten Gewichse befinden. Dies geschieht aus Freude am Spiel. Den Samen
jedoch, um den es ihm im Ernst gelegen ist, pflanzt er so, dass dieser langfris-
tig und nachhaltig Friichte trigt:

Sokrates: Diirfte ein Landmann, der Verstand hat, diejenigen Samen, an denen ihm ge-
legen ist und von denen er will, dass sie Friichte tragen werden, ernstlich im Sommer in
Adonisgértchen setzen und sich nun freuen, wenn er sieht, das diese innerhalb von acht
Tagen schon heranwachsen? Oder diirfte er dieses nicht um des Spieles und des Feierns
willen so machen, wenn er es denn tut, die Samen aber, mitdenen esihm Ernstist, nach
den Regeln der Kunst des Anbauens an die gehorigen Stellen séen und sich freuen,
wenn diejenigen Samen, die er sate, im achten Monat ihre Reife erreichen?

Phaidros: In der Tat, o Sokrates, diirfte er dieses im Ernst, jenes aber, wie du sagst, in
ganz anderem Sinne tun.

Sokrates: Wer aber das Wissen von den gerechten und schénen und guten Dingen be-
sitzt, wollen wir sagen, dass der weniger Verstand habe hinsichtlich seiner Samen als
der Landmann?

Phaidros: Keineswegs.

Sokrates: Nicht also im Ernst wird er sie ins Wasser schreiben, indem er sie mit Tinte
durch die Feder mit Worten aussét, die einerseits sich selbst im Gesprach nicht helfen,
andererseits das Wahre nicht hinreichend Iehren kénnen.

Phaidros: Wohl nicht, wie es ja wahrscheinlich ist!

Sokrates: Nein, sondern die Buchstabengartchen wird er, wie mir scheint, um des Spie-
les willen sden und schreiben, wenn er sie schreibt, indem er fiir die Zeit, da er in das
Alter des Vergessens gekommen ist, Erinnerungswiirdiges zusammenstellt, sowohl fiir
sich selbst als auch fiir jeden, der derselben Spur folgt, und wenn er sieht, wie sie zart
wachsen, wird er sich dariiber freuen [...]. (276b1-d5)

Schriftliches Philosophieren entspricht im Gleichnis also den Adonisgirtchen.
Das Verschriftlichte kann nach Platon niemals echten Ernst beanspruchen,
da zum einen die oben beschriebenen zahlreichen Fallstricke, Undeutlichkei-
ten und Tduschungen die Gesprachspartner regelmiflig in die Aporie fithren.
Zum anderen mangelt es dem Verschriftlichten an Ernst, weil das dort Festge-
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legte sofort nach dieser Festlegung im Zuge der Lektiire und Deutung wider-
legt werden kann.

Solche Passagen hingegen, die im philosophischen Sinne immer noch
den hochsten Gehalt, also auch den hochsten Ernst, aufweisen, werden in den
schriftlichen Dialogen bewusst als Spiel vorgefiihrt. Die bertthmten Gleich-
nisse (Héhlen-, Linien-, Sonnengleichnis) etwa gelten auch in der Platon-For-
schung gemeinhin als spielerische Unterbrechungen des Gesprichsverlaufs,
sind von Platon aber — unter dem Deckmantel des Spielerischen wiederum
— viel ernster zu nehmen als die tibrigen Passagen, in denen scheinbar mit
ganzem Ernst um Klarheit gerungen wird.

Diese Schreibstrategie wird von Platon in seinem letzten Dialog, dem Par-
menides, auf die Spitze getrieben. Dort wird eine ernst zu nehmende Unter-
redung doch noch einmal schriftlich abgebildet. Der Parmenides fithrt dabei
aber keinen bestimmten Inhalt mehr vor, sondern entwickelt die Grundsitze
des miindlichen Philosophierens an sich. Hier wird die Platonische Methode
selbst in einer formal und logisch prizisen Form vorgefiihrt — und als spiele-
rische Gedankentibung verkleidet. Diese maximale Verfremdung erlaubte es
Platon, dem Leser einen Blick in den inneren Zirkel seiner Gedanken- und
Gesprichswelt zu er6ffnen, und dort zeigt sich das Verhandelte nicht als ge-
heimnisvolles Wissen eines erwihlten Kreises von Denkern, sondern schlicht
als eine Methode des Denkens, die jeder Mensch, der intelligent genug ist, sich
selber aneignen kann. Die Exklusivitit miindlichen Philosophierens hat sich
hier selbst abgeschafft.

Wirkung

Die medientheoretische Lektiire von Platons Phaidros geht auf den kanadi-
schen Medientheoretiker Walter Ong zuriick. Ong sieht in Platons Einwinden
gegen die Schrift typische Argumentationsmuster fiir die Abwehr neuer Me-
dien. Am Beispiel des Computers und des Buchdrucks fiihrt er an, dass vier
Argumente Platons gegen die Schrift im zwanzigsten Jahrhundert auch gegen
den Computer ins Feld gefithrt wurden:

Schreiben, dies Iaft Plato Sokrates im Phaidros sagen, ist unmenschlich, weil es so
tut, als kdnne man aufierhalb des Denkens etablieren, was in Wirklichkeit nur innerhalb
der Denkprozesse stattfinden kann. Es ist ein Ding, ein hergestelltes Etwas. Dies wird
natiirlich auch iiber Computer gesagt. (Ong 1982, S. 82)

Die Schrift als Technik ist also, so Ongs These, bereits eine dem Denkvorgang
entfremdete Instanz, weil sie dufkerlich ist, wohingegen das Denken einen in-
neren Prozess darstellt: »Zweitens behauptet Platos Sokrates, die Schrift zer-
store das Gedichtnis, man werde vergeRlich, indem man sich auf Auerliches
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anstatt auf innere Krifte verlasse. Das Schreiben schwiche das Denken« (ebd.).
Dieses Argument der Gedichtnisschwichung durch die Auslagerung von Ge-
dichtnisinhalten in mediale Formen ist in vielen Mediendebatten gefallen:
Buchdruck, Computer, Internet — der Mensch entlaste mit diesen technischen
Entwicklungen immer mehr sein individuelles Gedichtnis, so die Kritik.

»Drittens«, so Ong weiter, »kann man einen geschriebenen Text grund-
sitzlich nicht befragen« (ebd.). Dieser Punkt ist weiter oben ausgefiihrt: Im
Gegensatz zu einem lebendigen Dialogpartner ist der Text insofern »tots, als
er immer nur die gleichen Antworten auf die Fragen des Rezipienten geben
kann. Auch diese Kritik ist typisch fiir die Abwehr neuer Medien, wie Ong dar-
stellt: »Die aktuelle Kritik der Computertechnik trigt die gleichen Einwinde
vor: >Bldsinn rein, Blodsinn raus«« (ebd.).

Diese Passivitit und Leblosigkeit der verschriftlichten Texte hat zudem zur
Folge, dass das einmal veréffentliche Wort nicht mehr gegen Fehldeutungen
verteidigt werden kann und kein Austausch zwischen Autor und Leser zu Stan-
de kommt.

Viertens wendet Platos Sokrates, indem er auf die kriegerische Mentalitdt oraler Kultu-
ren beharrt, gegen das geschriebene Wort ein, es konne sich nicht wie das natiirliche
gesprochene Wort zur Wehr setzen: Das wirkliche Reden und Denken existiere stets und
wesentlich in einem interpersonellen Kontext [...]. (Ebd.)

Auch hierin macht Ong ein immer wieder gegen Computer vorgebrachtes Ar-
gument aus: »Schreiben sei passiv, duflerlich, in einer irrealen, unnatiirlichen
Welt angesiedelt. Dies gilt auch fiir Computer« (ebd.). In Ongs Nachfolge wur-
de Platons Schriftkritik immer wieder als eine der ersten medienkritischen
Positionen hervorgehoben. Die historische Medienkritik Platons zeigt uns,
dass auch diejenigen Medien, die heute gegentiber neuen Medien verteidigt
werden sollen — Schriftkultur, Buchdruck — vormals als ebenso bedrohlich und
ablehnenswert bewertet wurden wie die neuen Medien heute — sogar mit den
gleichen Argumenten.

Arne Malmsheimer
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Aufgaben

1. Gestalten Sie einen eigenen Dialog, in dem Sie gegen Sokrates’ Vor-
behalte argumentieren und die Verschriftlichung der Gedanken ver-
teidigen.

2. Beurteilen Sie, inwiefern Walter Ongs Analogie von Platons Schrift-
kritik und der Kritik am Computer gerechtfertigt ist.

3. Beziehen Sie Stellung zu der Frage, ob Platon im Phaidros eine Me-
dientheorie entwirft.

DAs MEDIUM SPRACHE
Johann Gottfried Herder: Uber den Ursprung der Sprache
(1772)

Kontext

Johann Gottfried Herder (1744-1803) ist ein Dichter, Theologe und Philosoph
der Aufklirung und des Sturm und Drang. Er lebte zur gleichen Zeit wie Goethe
und Schiller in Weimar und hatte ein spannungsreiches Verhiltnis zu ihnen.
Seine vielfiltigen Tatigkeiten publizistischer Art zeichnen ihn als wichtigen Ver-
treter der philosophischen Anthropologie aus, d.h. der Lehre vom Menschen.
Seine Ubersetzungstitigkeiten machten viele fremdsprachige Texte erstmals
fiir Deutsche zuginglich. Als Theologe vertrat er einen aufgeklirten Glauben,
der sich gegen ein rein traditionalistisches Christentum wandte.

Herder ist kein Medientheoretiker im heutigen Sinne, hat aber in seinen
Ausfithrungen zum Ursprung der Sprache medientheoretisch relevante Ansit-
ze formuliert. Hervorzuheben ist seine »Abhandlung iiber den Ursprung der
Sprache«. Konzipiert war sie als Antwort auf die zweiteilige Preisfrage, die die
Koéniglich-PreuRische Akademie der Wissenschaften im Jahr 1769 ausschrieb:
»Teil I: Haben die Menschen, ihren Naturfihigkeiten tiberlassen, sich selbst
Sprache erfinden konnen?«; »Teil II: Auf welchem Wege der Mensch sich am
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fuglichsten hat Sprache erfinden kénnen und miissen.« Herder gewann den
Preis mit seiner Schrift, die 1772 veréffentlicht wurde. Er setzt sich darin mit den
damals fithrenden Positionen des deutschen Rationalisten Johann Peter Suif3-
milch (1697-1767), des franzosischen Philosophen Etienne Bonnot de Condillac
(1714-1780) sowie der Position Jean Jacques Rousseaus (1712-1778) auseinander.

Ausgangspunkt

Herders Interesse an Sprache ist ganz grundlegender Art: Wenn es so ist, dass
die Sprache den Menschen von den Tieren unterscheidet und damit erst zum
Menschen macht, was ist dann die Sprache des Menschen und wo liegt ihr
Ursprung? Die Antwort beriihrt den Kern der Anthropologie: Was macht den
Menschen zum Menschen? Anders als manche Zeitgenossen, will Herder die
Frage nicht allein mit der Gottesihnlichkeit des Menschen beantworten. Er
sucht wissenschaftliche Begriindungen. Dabei beriihrt seine Schrift viele zeit-
typische Diskurse wie Erkenntnistheorie, Asthetik, Theologie.

Herders Text soll im Folgenden als medientheoretischer Text gelesen wer-
den, als Text tiber das Medium Sprache. Als Medium vermittelt Sprache zwi-
schen der Welt und dem Verstand: Der Mensch nimmt die Welt wahr, aber
erst tiber die Sprache ist es ihm moglich, die Eindriicke zu strukturieren, zu
systematisieren, in Begriffe zu fassen. Diese Fihigkeit des Denkens findet
laut Herder im Medium der Sprache statt und ist auerhalb der Sprache — im
menschlichen Sinne — nicht méglich.

Ziel

Herders Ziel liegt darin, eine Begriindung fiir die Entwicklung der mensch-
lichen Sprache zu finden. Dazu entwickelt er — ganz auf dem methodischen
Stand der damaligen Geisteswissenschaft — Szenarien, die als Heuristik
funktionieren. Das meint, dass er in Form imaginierter Szenen Thesen ent-
wickelt, wie es gewesen sein konnte. Er verabschiedet damit die Tradition, den
Sprachursprung mit Mythen zu »erkliren< Der Mensch bei Herder wird seine
Sprache erst entwickeln. In dieser Vorstellung arbeitet Herder mit einer evolu-
tioniren Perspektive, die uns heute selbstverstindlich erscheint, die aber vor
dem 19. Jahrhundert und den durchschlagenden Thesen Darwins durchaus
innovativ war und sich kidmpferisch gegen die Festlegungen der Bibel stellt.
Schlieflich findet sich dort die Vorstellung des von Gott nach seinem Abbild
bereits als vollendet geschaffenen und mit Sprache beschenkten Menschen.
Herders Abhandlung ist somit sowohl inhaltlich eine innovative Abkehr von
etablierten Positionen als auch methodisch ein Vorstof in die wissenschaft-
liche Theoriebildung, indem er hypothetische Szenarien als falsifizierbare An-
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nahmen anbietet und den Leser an seinem Denk- und Argumentationsprozess
teilhaben lisst, statt Gewissheiten zu prisentieren.

Thesen

»Schon als Tier hat der Mensch Sprache.« (S. 5; Herv. i. 0.)

Herder denkt Sprache in einem basalen Sinne nicht von der Kommunikation
oder gar der Schriftsprache her, sondern vom Laut, der eine spontane Empfin-
dung artikuliert: Schmerz, Wut, Freude, Schrecken. Aus diesen Naturlauten
leitet er die komplexere menschliche Sprache ab, auch wenn er ihr spiter einen
anderen Charakter zuweisen wird als den Naturlauten:

Daf3 der Mensch sie [die Sprache] urspriinglich mit den Tieren gemein habe, bezeugen
jetzt freilich mehr gewisse Reste als volle Ausbriiche; allein auch diese Reste sind un-
widersprechlich. Unsre kiinstliche Sprache mag die Sprache der Natur so verdrénget,
unsre birgerliche Lebensart und gesellschaftliche Artigkeit mag die Flut und das Meer
der Leidenschaften so gedammet, ausgetrocknet und abgeleitet haben, als man will;
der heftigste Augenblick der Empfindung, wo und wie selten er sich finde, nimmt noch
immer sein Recht wieder und tont in seiner mitterlichen Sprache unmittelbar durch Ak-
zente. Der auffahrende Sturm einer Leidenschaft, der plétzliche Uberfall von Freude
oder Frohheit, Schmerz und Jammer, wenn sie tiefe Furchen in die Seele graben, ein
ibermannendes Gefiihl von Rache, Verzweiflung, Wut, Schrecken, Grausen usw., alle
kiindigen sich an und jede nach ihrer Art verschieden an. So viel Gattungen von Fiihlbar-
keitin unsrer Natur schlummern, so viel auch Tonarten. (S. 6f.; Herv. i. 0.)

Diese Naturlaute, die Menschen mit Tiere gemeinsam haben, finden sich auch
in der komplexen menschlichen Sprache — als Interjektionen — wieder. Sie stel-
len damit allerdings nur einen kleinen Teil der menschlichen Kommunikation
dar, sodass sich Herder entschliefit, nicht tiber die Naturlaute die Urspriinge
der menschlichen Sprache zu rekonstruierten: »In allen Sprachen des Ursprungs
ténen noch Reste dieser Naturtine; nur freilich sind sie nicht die Hauptfiden der
menschlichen Sprache. Sie sind nicht die eigentlichen Wurzeln, aber die Sifte,
die die Wurzeln der Sprache beleben« (S. 9; Herv. i. O.). Anders als andere
Sprachphilosophen geht Herder also nicht von der geschriebenen Sprache aus,
sondern von den Lauten. Er sieht die Niederschrift der Laute als einen nach-
geordneten Akt an, der defizitir bleiben muss: Geschriebene Sprache kann mit
ihrem Buchstabensystem nicht alle Laute darstellen, »[...] als gemalte Buch-
staben sind sie, so bequem und einartig sie der lange Schriftgebrauch gemacht
habe, immer nur Schatten!« (S. 12)
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»Ohne Sprache hat der Mensch keine Vernunft und ohne Vernunft keine
Sprache.« (S. 37)

Herders Ausfithrungen stehen in Konkurrenz zu einer populdren Theorie
tiber den menschlichen Sprachursprung von Johann Peter Siifmilch. Dieser
zufolge, ist die menschliche Sprache eine Gabe Gottes. Herder wirft Siifmilch
vor, zirkuldr zu argumentieren:

Ich habe Stifmilchs Schlussart einen ewigen Kreisel genannt [...]. Ohne Sprache hat der
Mensch keine Vernunft und ohne Vernunft keine Sprache. Ohne Sprache und Vernunft
ist er keines gottlichen Unterrichts fahig, und ohne gottlichen Unterricht hat er doch
keine Vernunft und Sprache - wo kommen wir da je hin? Wie kann der Mensch durch
gottlichen Unterricht Sprache lernen, wenn er keine Vernunft hat? Und er hat ja nicht
den mindesten Gebrauch der Vernunft ohne Sprache. Er soll also Sprache haben, ehe er
sie hatund haben kann? Oder verniinftig werden kdnnen ohne den mindesten Gebrauch
der Vernunft? Um der ersten Silbe im gottlichen Unterricht fahig zu sein, musste er ja,
wie Herr StiBmilch selbst zugibt, ein Mensch sein, das ist deutlich denken kdénnen, und
bei dem ersten deutlichen Gedanken war schon Sprache in seiner Seele da; sie war also
aus eigenen Mitteln und nicht durch den gottlichen Unterricht erfunden. (S. 37)

Die Fihigkeit zur Sprache, so Herders Argument, ist die Voraussetzung fiir
unsere menschliche Vernunft. In Stifmilchs Konzept kénnen wir Menschen
erst durch diese Vernunft, durch Gottes Unterricht, Sprache erlernen. Wenn
sich Sprache und Vernunft jedoch gegenseitig voraussetzen und bedingen, wel-
che Rolle sollte dann der géttliche Unterricht spielen und an welcher Stelle setzt
er an?

Der Theologe Herder stellt klar: »Das Faktum ist also falsch und der Schluf
noch falscher: es kommt nicht auf einen géttlichen, sondern gerad umgekehrt,
auf einen tierischen Ursprung [sic!].« (S. 12). Doch auch damit ist es nicht so
einfach, wie es zunichst scheint.

Es »hat aber doch kein Tier, selbst nicht das vollkommenste, den
geringsten, eigentlichen Anfang zu einer menschlichen Sprache.«

(S. 16)

Herder erkennt die Naturlaute des Menschen als Teil seiner Sprache an. Den-
noch lisst er sich nicht auf die These ein, die menschliche Sprache sei tieri-
schen Ursprungs, wie sie z.B. von Condillac vertreten wird. Herder kritisiert:

Aber ich kann nicht meine Verwunderung bergen, dass Philosophen, das ist Leute, die
deutliche Begriffe suchen, je haben auf den Gedanken kommen kdénnen, aus diesem
Geschrei der Empfindungen den Ursprung menschlicher Sprache zu erkldren: denn ist
diese nicht offenbar etwas anderes? Alle Tiere, bis auf den stummen Fisch, ténen ihre
Empfindung: deswegen aber hat doch kein Tier, selbst nicht das vollkommenste, den ge-
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ringsten, eigentlichen Anfang zu einer menschlichen Sprache. Man bilde und verfeinere
und organisiere dies Geschrei, wie man wolle; wenn ein Verstand dazukommt, diesen
Ton mit Absicht zu brauchen, so sehe ich nicht, wie nach dem vorigen Naturgesetze je
menschliche, willkiirliche Sprache werde. Kinder sprechen Schalle der Empfindung, wie
die Tiere, ist aber die Sprache, die sie von Menschen lernen, nicht ganz andre Sprache?
(S. 16f.; Herv.i. 0.)

Sprache im Sinne menschlicher Sprache ist also absichtlich eingesetzte Spra-
che. Sie ist so komplex, dass sie nicht zu vergleichen ist mit der tierischen Spra-
che, die laut Herder eine unwillkiirliche Lautduflerung ist. Kinder erlernen
neben den Naturlauten, die sie von Anfang an beherrschen, die menschliche
Sprache vom Menschen. Sie ist kategorisch von der tierischen, kleinkindlichen
Sprache unterschieden und laut Herder ist keine noch so vielfiltige Kommu-
nikation unter Tieren der menschlichen Sprache gleich, die eben mit mensch-
lichem Verstand bewusst und absichtsvoll verwendet wird.

»Der Mensch erfand sich selbst Sprache! - Aus Ténen lebender Natur! -
zu Merkmalen seines herrschenden Verstandes!« (S. 46; Herv. i. 0.)

Die Sprache des Menschen ist weder gottlichen noch tierischen Ursprungs —
sondern menschlichen. Diese These versucht Herder mit seiner Abhandlung
zu beweisen.

Voraussetzung fiir die Fihigkeit des Menschen, Sprache zu entwickeln, ist
seine Reflexionsfihigkeit. Sie macht Herder verantwortlich fiir den Sprachur-
sprung: »Der Mensch, in den Zustand der Besonnenheit gesetzt, der thm eigen ist,
und diese Besonnenheit (Reflexion) zum erstenmal frei wiirkend, hat Sprache er-
funden« (S. 31f; Herv. i. O.).

Vernunft und Sprache bedingen einander wie die zwei Seiten einer Medail-
le. Beide sind diejenigen Merkmale, die laut Herder den Menschen von ande-
ren Gattungen unterscheiden. Herder bestimmt »die Sprache als den wiirklichen
Unterscheidungscharakter unsrer Gattung von auflen [...J, wie es die Vernunft von
innen ist« (S. 43; Herv. i. O.).

»Liicken und Méngel kénnen doch nicht der Charakter seiner Gattung
sein.« (S. 24; Herv.i. 0.)
Der Mensch, wie ihn Herder skizziert, ist ein Wesen, das durch Vernunft und
Sprachgebrauch gekennzeichnet ist. Diese gehen jedoch nach Herders Beob-
achtung einher mit einem Mangel an tierischen Instinkten. Diese Vorstellung
des Menschen als »Mingelwesen« ist fiir die spitere Anthropologie Arnold
Gehlens und auch fiir die Medienanthropologie (vgl. S. 272-280 des vorliegen-
den Buchs) von Bedeutung.

Herder bestimmt den Menschen also zunichst als ein Wesen, das den Tie-
ren unterlegen scheint: »Dafl der Mensch den Tieren an Stirke und Sicher-
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heit des Instinkts weit nachstehe [...] ist gesichert« (S. 20). Er kommt zu dem
Schluss:

Mit einer so zerstreuten, geschwéchten Sinnlichkeit, mit so unbestimmten, schlafenden
Fahigkeiten, mit so geteilten und ermatteten Trieben geboren, offenbar auf tausend Be-
diirfnisse verwiesen, zu einem grofen Kreise bestimmt - und doch so verwaiset und
verlassen, dafd es selbst [das Kind] nicht mit einer Sprache begabt ist, seine Méngel zu
dufern - Nein! Ein solcher Widerspruch ist nicht die Haushaltung der Natur. Es miissen
statt der Instinkte andre verborgene Kréafte in ihm schlafen. (S. 24)

Diese Krifte sind eben die Fihigkeiten, iiber Sprache die Welt zu ordnen, sich
auszutauschen und mit der Welt in Beziehung zu treten. Herder begriindet die
Sprachkompetenz des Menschen damit, dass er, im Gegensatz zu Tieren, nicht
auf einen Wirkungskreis eingeschrinkt und festgelegt ist. »Der Mensch hat
keine so einformige und enge Sphdre, wo nur eine Arbeit auf ihn warte: eine Welt
von Geschiften und Bestimmungen liegt um ihn. Seine Sinne und Organisation
sind nicht auf eins geschdrft: er hat Sinne fiir alles und natiirlich also fiir je-
des einzelne schwichere und stumpfere Sinne« (S. 22; Herv. i. O.). Menschen
sind also mit weniger Instinkten ausgestattet und in ihrer sinnlichen Wahr-
nehmungsfihigkeit den Tieren unterlegen, die auf ihre Umwelt >spezialisiert<
sind. Dafiir haben sie die Sprache als Moglichkeit, der Umwelt zu begegnen.
Sprache ist dasjenige, was die Vernunft des Menschen duflerlich darstellt. Sie
vermittelt zwischen dem Menschen und der Welt. Damit ist sie ein Medium.

»[E]s war gefafites Zeichen, bei welchem sich die Seele an eine Idee
deutlich besann« (S. 33)

Um den medialen Charakter der Sprache darzustellen, bedient sich Herder
eines Szenarios. Er lisst den Menschen auf ein Schaf treffen. Tiere wiirden
—aufgrund ihrer Instinkte — das Schaf entweder begehren, jagen oder ignorie-
ren. Der Mensch aber erfasst das Schaf und gibt ihm qua Sprache einen Platz
in der Welt:

Lasset jenes Lamm, als Bild, sein Auge vorbeigehn: ihm wie keinem andern Tiere. Nicht
wie dem hungrigen, witternden Wolfe! nicht wie dem blutleckenden Lowen - die wittern
und schmecken schon im Geiste! die Sinnlichkeit hat sie Giberwaltigt! der Instinkt wirft
sie dariiber her! [...] Nicht so dem Menschen! Sobald er in die Bediirfnis kommt, das
Schaf kennenzulernen, so storet ihn kein Instinkt, so reifit ihn kein Sinn auf dasselbe zu
nahe hin oder davon ab: es steht da, ganz wie es sich seinen Sinnen auflert. Weif3, sanft,
wollicht - seine besonnen sich iibende Seele sucht ein Merkmal - das Schaf bldket! sie
hat ein Merkmal gefunden. Der innere Sinn wiirket. Dies Bloken, das ihr am stérksten
Eindruck macht, das sich von allen andern Eigenschaften des Beschauens und Betas-
tens losrif, hervorsprang, am tiefsten eindrang, bleibt ihr. Das Schaf kommt wieder.
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WeiR, sanft, wollicht - sie sieht, tastet, besinnt sich, sucht Merkmal - es blokt, und nun
erkennet sies wieder! (S. 32f.)

Durch die Wiedererkennung des Bezeichneten und die Wiederholung des Be-
zeichnenden wird das Schaf — im Medium Sprache — Teil einer Systematik des
menschlichen Verstandes. Die Sprache vermittelt hier zwischen der zunichst
unsystematischen Welt und dem Verstand des Menschen und strukturiert
dessen Wahrnehmung so, dass sie Zeichen fiir Gegenstinde setzt, die wieder-
holbar und intersubjektiv und damit kommunizierbar sind. In dieser Kenn-
zeichnung der Sprache, sie vermittelt intersubjektiv und wiederholbar, erweist
sie sich als Medium.

Wirkung

Noch immer gibt es konkurrierende Ansitze in der Frage nach dem Ursprung
der menschlichen Sprache. Zu den philosophischen Theorien, zu denen auch
Herders Sprachursprungstheorie gehort, sind soziologische, psychologische
und biologische Theorien hinzugekommen. Dennoch ist Herders Ansatz in
seinem gedanklichen Kern noch nicht widerlegt oder abgelést durch neuere
Erkenntnisse. Der Soziologie Arnold Gehlen urteilt 1940: »Die philosophische
Anthropologie hat seit Herder keinen Schritt vorwirts getan« (Gehlen 1993,
S. 84).

Arnold Gehlen hebt Herders Blick auf die Zusammenhinge von physisch-
sinnlicher Ausstattung des Menschen, seinen Bediirfnissen und seiner Spra-
che hervor:

Esist bewundernswert, wie Herder hier die biologische Hilflosigkeit des Menschen, sei-
ne Weltoffenheit und die »Zerstreutheit seiner Begierden«in ihrem inneren Zusammen-
hang sieht, wie er dann auf die Frage der»Schadloshaltungckommt und an dieser Stelle
dann die Sprache (Vernunft, Besonnenheit) aus diesem neu gefundenen »Charakter
der Menschheitc ableitet, als einenaus der Mitte dieser Méngel« entstehenden Ansatz.
(Ebd.)

Die Sicht auf Sprache als Medium ist immer wieder — wenn auch nicht immer
explizit — artikuliert worden. Hans-Georg Gadamer etwa bezeichnet in seinem
beriihmtesten Werk, Wahrheit und Methode, Sprache als universales Medium
des Verstehens. Eigen ist der Sprachfihigkeit des Menschen, dass sie an seine
Reflexionsfihigkeit gebunden ist und ihn dazu bringt, auf einer Metaebene
iiber sich und sein Handeln nachdenken zu kénnen. Der Status als Medium
istjedoch umstritten. Der amerikanische Philosoph Donald Davidson etwa be-
tont in seinem Aufsatz »Seeing through Language« 1999, dass die Sprache
dem Menschen eigen ist, wie auch die Sinnesorgane. So stellt auch sie kein

-008 - Open Access - [{c) Exa—


https://doi.org/10.14361/9783839430538-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

7. Theorien einzelner Medien

Medium, kein Mittelndes dar, durch das Welt erfahren wird, sondern mit dem
Welt wahrgenommen wird. Damit kniipft Davidson an einen Gedanken Steven
Pinkers an: »Beim Verstehen von Sitzen ist der Strom der Worter fiir uns vol-
lig transparent. Wir erfassen die Bedeutung mit so grofler Selbstverstindlich-
keit, dafd wir sogar vergessen, dafl ein fremdsprachiger Film Untertitel trigt«

(Pinker 1996, S. 24f).
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Miinchen.

Aufgaben

il

Gestalten Sie ein Schaubild, das beschreibt, wie sich nach Herder
Sprache gebildet hat.

. Versetzen Sie sich in die Lage der Akademiemitglieder, die die ein-

gesandten Abhandlungen zu ihrer Preisfrage bewerten miissen.
Gestalten Sie eine Preisrede, die die Errungenschaften von Herders
Abhandlung herausstellt und die Preisvergabe durch die Akademie
schliissig begriindet.

. Der Evolutionspsychologe Steven Pinker geht davon aus, dass Spra-

che keine kulturelle Errungenschaft ist, die die Menschlichkeit des
Menschen ausmacht, sondern ein Instinkt wie andere tierische Ins-
tinkte auch — wenngleich sie durch ihre Komplexitit Bewunderung
verdient. Bewerten Sie die Thesen Pinkers in ihrer Konsequenz fiir
die Frage, inwiefern Sprache als Medium zu bezeichnen ist:

Sprache als Instinkt zu betrachten heifit, die 6ffentliche Meinung insbeson-
dere die von den Geistes- und Sozialwissenschaften tradierte umzukehren.
Sprache ist genauso wenig eine kulturelle Erfindung wie der aufrechte Gang.
In ihr manifestiert sich auch nicht eine allgemeine Fahigkeit, mit Symbolen
umzugehen - wie wir sehen werden, ist ein dreijéhriges Kind ein grammati-
sches Genie, aber vollig unbeschlagen auf dem Gebiet der bildenden Kunst,
der religiosen Ikonografie, der Verkehrszeichen und den anderen Bereichen
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des semiotischen Spektrums. Obwohl die Sprache eine grofiartige Fahigkeit
ist, die von allen lebenden Arten nur der Homo sapiens beherrscht, sollte der
Mensch auch in Zukunft ein Forschungsobjekt der Biologen bleiben, denn
dass Uber eine grofRartige Féhigkeit nur eine einzige lebende Spezies ver-
fligt, ist im Tierreich durchaus nicht einmalig. Einige Fledermausarten ma-
chen fliegende Insekten liber Doppler-Sonar aus, und einige Zugvigel-Arten
[sic!] finden ihren Weg liber Tausende von Meilen hinweg, indem sie die Kon-
stellationen der Gestirne gegen die Tages- und Jahreszeit verrechnen. In der
grofen Talentshow von Mutter Natur haben wir nur einen Auftritt unter vielen
- wir sind nichts weiter als eine Primatenart mit der Fahigkeit, uns gegen-
seitig darliber zu informieren, wer wem was getan hat, indem wir Gerdusche
modulieren, die beim Ausatmen entstehen. (Pinker 1996, S. 22)

MEDIENDIFFERENZ BILD UND TEXT }
Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon — oder Uber die Grenzen
der Mahlerey und Poesie (1766)

Kontext

Der Autor Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781), der heute vor allem durch sei-
ne Dramen und seine theoretischen Schriften bekannt ist, verfasste mit »Lao-
koon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie« 1766 einen Aufsatz, in
welchem die medialen Besonderheiten von bildender Kunst und Dichtkunst
voneinander abgegrenzt werden. Er verhandelt darin die Darstellungsmdéglich-
keiten der Malerei und Poesie, indem er ihre jeweilige Eigenheit verdeutlicht.
Damit setzt er sich gegeniiber anderen zeitgendssischen Theorien ab, die die
Asthetik und Funktionsweise der Literatur mit jener der bildenden Kiinste in
enge Verbindung stellen.

Lessing schreibt sich mit dem »Laokoon« in den dsthetischen Diskurs der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts ein, eine Zeit, in der Fragen der Asthetik
Hochkonjunktur haben: Der Status des »Schénen« wird verhandelt und unter-
schiedlich modelliert. Die bildenden Kiinste widmen sich, dem Ideal des Klas-
sizismus folgend, historisch-mythologischen Stoffen und orientieren sich nun
weniger an christlichen als an antiken und historischen Bildtopoi. Das Ziel
ist in vielen Asthetiken die Uberfithrung des Wahrhaftigen ins Schéne, d.h.
die Orientierung an einer naturalistischen Darstellung bei gleichzeitiger Her-
stellung eines schonen Scheins. Die Literatur ist noch stark an franzosischen
(Drama) und englischen (Prosa) Vorbildern orientiert. Bemithungen um eine
literaturspezifische Asthetik, die nicht nur normativ ist, d.h. Regeln zum gu-

-008 - Open Access - [{c) Exa—


https://doi.org/10.14361/9783839430538-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

7.Theorien einzelner Medien 213

ten Schreiben formuliert, sondern systematisch Fragen der Literarizitit stellt,
setzten gerade durch Lessing und andere erst ein.

Ausgangspunkt

Abbildung 5: Laokoon-Gruppe (um 50-30 v.Chr.),
Marmor, Héhe ca. 184 cm, Vatikanische Museen Rom

Referenzpunkt ist fiir Lessing, wie auch schon fiir den Kunsthistoriker
und -theoretiker Johann Joachim Winckelmann, mit dem er sich kritisch
auseinandersetzt, die antike Skulptur der Laokoongruppe. Diese faszinierte
die Gelehrten im 18. Jahrhundert, da sie in der Darstellung der hochst
dramatischen Situation des Todeskampfs Laokoons eine Harmonie und
zeitlose Giiltigkeit dsthetischer Mafstibe wahrnahmen. Laokoon ist eine Figur
der griechischen und rémischen Mythologie. Lessing bezieht sich in seinen
Ausfithrungen auf Vergils Epos Aeneis, in dem dargestellt wird, wie Laokoon
wihrend des Trojanischen Krieges als Warner vor dem Trojanischen Pferd
auftritt und von der Géttin Athene bestraft wird. Sie schickt Schlangen, die
Laokoon und seine beiden Séhne téten.

Anders als im Barock, in dem das Leiden in der bildenden Kunst bisweilen
exaltiert und dynamisch auf die Spitze getrieben wurde, finden die Theoretiker
des Klassizismus in dieser antiken Plastik ein Vorbild fiir den dsthetischen und
lebenspraktischen Umgang mit dem Leid: das Schrecknis wird in der Kunst
durch deren Schonheit iitberwunden. Berithmt geworden ist die Zuschreibung
Winckelmanns, die Kunst der Griechen zeichne »edle Einfalt«, »stille Grofe«
aus. »Einfalt« meint in diesem Zusammenhang die erstrebenswerte Schlicht-
heit und Standhaftigkeit, die er in der Laokoongruppe reprisentiert sieht:
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Das allgemeine vorziigliche Kennzeichen der griechischen Meisterstiicke ist endlich
eine edle Einfalt und eine stille GroRe, sowohl in der Stellung als im Ausdruck. So wie
die Tiefe des Meeres allezeit ruhig bleibt, die Oberfldche mag noch so wiiten, ebenso
zeigt der Ausdruck in den Figuren der Griechen bei allen Leidenschaften eine groe und
gesetzte Seele. (Winckelmann 1995, S. 30)

Lessing bezieht sich auf die Laokoongruppe, um an ihr und an anderen Bei-
spielen der bildenden Kunst und der Literatur zu verdeutlichen, worin deren
besondere Medienisthetik begriindet ist. Lessing zufolge ist es nicht so sehr
die ethische Dimension der Haltung gegentiber dem Leid, sondern eine inner-
dgsthetische Frage: Die Kuinstler wihlen, so Lessing, aus allen Augenblicken, die
sie aus einem kiinstlerisch umgesetzten Stoff, z.B. einer Sage, wihlen kénn-
ten, den >fruchtbaren Augenblick<. Aus dieser Beobachtung leitet Lessing die
medialen Besonderheiten der bildenden Kiinste im Gegensatz zur Literatur ab.

Ziel

Die Beobachtungen, die Lessing an einzelnen Kunstwerken gemacht hat, baut
er zu einem theoretischen Entwurf aus, um Charakteristisches fiir die bil-
denden Kiinste und die Literatur herauszustellen. Vereinfacht lisst sich seine
These wie folgt formulieren: Fiir die Malerei ist die rdumliche Organisation
von Farben und Formen entscheidend, fiir die Poesie hingegen die zeitliche
Organisation von Ereignissen. Dementsprechend sind Bilder fiir die Darstel-
lung von Kérpern, literarische Texte fiir die Darstellung von Handlungen zu-
stindig. In dieser Aufteilung liegt auch ein normatives Moment: Literatur soll
sich nicht in langen Beschreibungen von etwas visuell Erfahrbarem verlieren.
Uber Handlungen kénnen im Medium der Literatur prignant auch Gegen-
stinde geschildert werden, ohne, dass das Medium seine Eigenheiten verspielt.

Thesen

»[S]o ist es gewif3, daf® jener einzige Augenblick und einzige
Gesichtspunkt dieses einzigen Augenblickes, nicht fruchtbar genug
gewahlet werden kann.« (S. 26)

Lessings beriihmt gewordene Formel des >fruchtbaren Augenblicks<bezieht sich
auf das Medium der bildenden Kunst. Die Gemilde und Plastiken, die Lessing
hier vor Augen stehen, haben ein Motiv, das sich aus z.B. einem historischen
oder mythologischen Stoff ergibt. Dieses zeigt im Normalfall einen Augenblick
aus einer bestimmten Perspektive. Da Bilder also nicht, wie es z.B. Comics kén-
nen, narrativ in einer Folge von Bildern einen Stoff bebildern konnen, miissen
die Kiinstler gezielt auswihlen, welchen Moment eines Stoffzusammenhangs
sie darstellen méchten. Fruchtbar ist der Augenblick, den die Kiinstler darstel-
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len, dann, wenn er das ihm Vorausgegangene und das ihm Nachfolgende mit
ins Bild holen kann. Auflerdem muss die Dramatik der Situation im Bild repri-
sentiert sein, etwa wenn die Entscheidung fiir den Ausgang eines Schicksals
gerade noch nicht getroffen ist. Im Falle Laokoons zeigt die Plastik genau den
Moment, bevor sich der Kampf um Leben und Tod entscheidet, sodass dem Be-
trachter die Dramatik des ungewissen Ausgangs vor Augen gefithrt wird.

Die Herausforderung besteht im Medium der bildenden Kinste in ihrer
Rezeptionspraxis: Sie miissen sich auf einen Augenblick, den sie darstellen,
beschrinken, werden aber zugleich tiber einen lingeren Zeitraum betrachtet.
Damit muss das Bild >mehr< Informationen geben als die rein im Moment ver-
hafteten:

Kann der Kinstler von der immer verédnderlichen Natur nie mehr als einen einzigen Au-
genblick, und der Maler insbesondere diesen einzigen Augenblick auch nur aus einem
einzigen Gesichtspunkte, brauchen; sind aber ihre Werke gemacht, nicht blof erblickt,
sondern betrachtet zu werden, lange und wiederholtermafien betrachtet zu werden: so
ist es gewif3, daf} jener einzige Augenblick und einzige Gesichtspunkt dieses einzigen
Augenblickes, nicht fruchtbar genug gewahlet werden kann. (S. 25f.)

Auflerdem darf die dargestellte Situation in ihrer Darstellungsweise nicht zu
festgelegt sein, um eine eingehende Beschiftigung mit dem Bild oder der Plas-
tik zu ermoglichen. Das wird Lessing zufolge erreicht, indem der Phantasie
des Betrachters Spielriume eroffnet werden:

Dasjenige aber nur allein ist fruchtbar, was der Einbildungskraft freyes Spiel 1a8t. Je
mehrwirsehen, desto mehr miissen wir hinzu denken kénnen. Je mehr wir darzu denken,
desto mehr miissen wir zu sehen glauben. In dem ganzen Verfolge eines Affects ist aber
kein Augenblick, der diesen Vorteil weniger hat, als die hchste Staffel desselben. Uber
ihr ist weiter nichts, und dem Auge das AuRerste zeigen, heifit der Phantasie die Fliigel
binden, und sie ndthigen, da sie Gber den sinnlichen Eindruck nicht hinaus kann, sich
unter ihm mit schwdachern Bildern zu beschéftigen, liber die sie die sichtbare Fiille des
Ausdrucks als ihre Grenze scheuet. Wenn Laokoon also seufzet, so kann ihn die Ein-
bildungskraft schreyen héren; wenn er aber schreyet, so kann sie von dieser Vorstellung
weder eine Stufe hoher, noch eine Stufe tiefer steigen, ohne ihn in einem leidlichern,
folglich uninteressantern Zustande zu erblicken. Sie hort ihn erst dchzen, oder sie sieht
ihn schon todt. (S. 26)

Genau der Moment, bevor Laokoon schreit, ist der fruchtbare Augenblick. Nicht
das Uberhshen und Uberwinden der dargestellten Affekte durch die Schénheit
der Plastik ist bei Lessing das Faszinierende und Kunstvolle an der Laokoon-
gruppe, ebensowenig wire die Plastik noch kunstvoll, wenn das Grauenhafte
und Affektvolle den Ausdruck dominieren wiirde. Das Kunstvolle ist der schma-

-008 - Open Access - [{c) Exa—

215


https://doi.org/10.14361/9783839430538-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

216

Teaching Media

le Grat, bevor die Situation sich endgiiltig entscheidet und der gliicklich ge-
wihlte Augenblick derjenige, der durch die Kunst allein auf Dauer gestellt wird.

»[W]enn der Kiinstler wohl that, daf} er den Laokoon nicht schreyen lief3,
so that der Dichter eben sowohl, daf} er ihn schreyen lief.« (S. 30)
Nachdem Lessing die Auswahl des prignanten Augenblicks behandelt hat,
wendet er sich den Darstellungmodi des Mediums Literatur zu. Dieses muss
sich nicht auf einen Moment beschrinken, sondern kann eine ganze Ge-
schichte sukzessive erzihlen: »Nichts néthiget hiernichst den Dichter sein
Gemihlde in einen einzigen Augenblick zu concentriren« (S. 29). Hitte der
Kiinstler der Skulpturengruppe den Schrei des Laokoon dargestellt, anstelle
des Moments vor dem Schrei, dann wire die Figur Laokoon tiber den Schrei
charakterisiert worden; der Schrei wire sozusagen eine Metonymie fiir sein
Wesen geworden. Dies wire, gemifl des Ideals der Aufklirung, eine unwiirdi-
ge Betonung des Affekts gewesen, das Mafivolle, das sich sogar noch im grof-
ten Leid gegen die unkontrollierten Emotionen durchsetzen sollte, wire nicht
mehr zum Ausdruck gekommen. In der Dichtung jedoch, in der Laokoons
Charakter vermittels dessen Handlungen tiber einen langen Zeitraum fiir den
Leser entwickelt werden kann, ist der Schrei nicht Ausdruck eines wehleidigen
Charakters, sondern allein des groflen Leids:

Vergils Laokoon schreyet, aber dieser schreyende Laokoon ist eben derjenige, den wir
bereits als den vorsichtigsten Patrioten, als den wdrmsten Vater kennen und lieben. Wir
beziehen sein Schreyen nicht auf seinen Charakter, sondern lediglich auf sein unertrag-
liches Leiden. Dieses allein horen wirin seinem Schreyen; und der Dichter konnte es uns
durch dieses Schreyen allein sinnlich machen. (S. 30)

»Hieraus folgt die Regel von der Einheit der malerischen Beiwérter,

und der Sparsamkeit in den Schilderungen kdrperlicher Gegensténde.«
(S. 115)

Die Mediendifferenz zwischen bildender Kunst und Literatur liegt, Lessing zu-
folge, in dem Hauptunterschied, dass Bilder Formen riumlich organisieren, li-
terarische Texte Ereignisse zeitlich organisieren. Lessing argumentiert wie folgt:

Wenn es wabhr ist, daf® die Mahlerey zu ihren Nachahmungen ganz andere Mittel, oder
Zeichen gebrauchet, als die Poesie; jene namlich Figuren und Farben in dem Raume,
diese aber artikulirte Tone in der Zeit; wenn unstreitig die Zeichen ein bequemes Ver-
haltniR zu dem Bezeichneten haben miissen: so kdnnen nebeneinander geordnete
Zeichen auch nur Gegensténde, die nebeneinander, oder deren Theile nebeneinander
existieren, aufeinanderfolgende Zeichen aber auch nur Gegenstande ausdriicken, die
aufeinander, oder deren Theile aufeinander folgen.
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Gegenstande, die neben einander oder deren Theile nebeneinander existiren, heiien
Korper. Folglich sind Kérper mitihren sichtbaren Eigenschaften die eigentlichen Gegen-
stande der Mahlerey.

Gegenstédnde, die auf einander, oder deren Theile auf einander folgen, heissen lber-
haupt Handlungen. Folglich sind Handlungen der eigentliche Gegenstand der Poesie.
Doch alle Kdrper existiren nicht allein in dem Raume, sondern auch in der Zeit. Sie dau-
ern fort, und kdnnen in jedem Augenblicke ihrer Dauer anders erscheinen, und in an-
derer Verbindung stehen. Jede dieser augenblicklichen Erscheinungen und Verbindun-
gen ist die Wirkung einer vorhergehenden, und kann die Ursache einer folgenden, und
sonach gleichsam das Centrum einer Handlung sein. Folglich kann die Mahlerey auch
Handlungen nachahmen, aber nur andeutungsweise durch Korper.

Auf der andern Seite kdnnen Handlungen nicht fiir sich selbst bestehen, sondern mis-
sen gewissen Wesen anhangen. In so fern nun diese Wesen Kérper sind, oder als Korper
betrachtet werden, schildert die Poesie auch Kdrper, aber nur andeutungsweise durch
Handlungen.

Die Mahlerey kann in ihren coexistierenden Compositionen nur einen einzigen Augen-
blick der Handlung nutzen, und muf daher den prégnantesten wahlen, aus welchem das
Vorhergehende und Folgende am begreiflichsten wird.

Eben so kann auch die Poesie in ihren fortschreitenden Nachahmungen nur eine einzige
Eigenschaft der Kérper nutzen, und mufl daher diejenige wéhlen, welche das sinnlichste
Bild des Korpers von der Seite erwecket, von welcher sie ihn braucht.

Hieraus flieit die Regel von der Einheit der mahlerischen Beywdrter, und der Sparsam-
keitin den Schilderungen korperlicher Gegenstande. (S. 115f)

Die Prignanz, die die Malerei in der Wahl der dargestellten Handlung einer
Figur beweisen muss, muss die Dichtung fiir die Schilderung eines Kérpers
beweisen. Ansonsten sollte Literatur die Kérper ausschliefflich durch die
Handlungen charakterisieren. Auch wenn Lessing selbst Beispiele aus der er-
zihlenden Literatur wihlt, ist das Drama das augenfilligste Beispiel fiir seine
Forderungen: Die Figuren eines Stiicks werden durch ihre Sprachanteile und
Handlungen charakterisiert, ihr Aussehen ist selten durch mehr als eine her-
ausstechende Eigenschaft bestimmt.

Wirkung

Die Idealisierung der Antike, die Winckelmann auch in der Beurteilung der
Laokoongruppe betreibt, ist fiir Lessings Text weniger wichtig als die Medien-
differenz zwischen bildenden Kiinsten und Literatur. Damit ist die Perspekti-
ve, auch wenn Lessing die Beispiele des Textes auf die Antike bezieht, enthis-
torisiert: Es geht um die prinzipiellen medialen Moglichkeiten von Kunst und
Literatur. Auf eine Formel gebracht: erstere gestaltet den Raum, letztere die
Zeit. Obwohl sich Lessing also hinsichtlich seines Betrachtungsgegenstandes
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einreiht in die Antikenbegeisterung seiner Zeit, weist seine Schrift dariiber
hinaus in die medienwissenschaftlichen Fragestellungen, die uns noch heu-
te beschiftigen. Die Literatur, die im deutschen Sprachbereich in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts erst an Autonomie und Bedeutung gewann, erhielt
durch Lessings Schrift, die sie dem etablierten Medium der Malerei gegen-
uiberstellte, eine Legitimation als eigenstindiges Medium: Lessing wies ihr
eine ganz eigene Funktion zu, nidmlich die Darstellung von Handlungen. So
wurde die Literatur auf eine Ebene mit der Malerei gestellt.

Nach der Erweiterung des Kunst- und Literaturbegriffs im 20. Jahrhundert
sind Lessings Unterscheidungen der Medien noch immer von medientheoreti-
schem und auch kulturgeschichtlichem Interesse, tiben aber keine normative
Kraft mehr auf Kiinstler oder Autoren aus: Bilder kénnen ginzlich gegenstands-
los sein oder aber andere Referenzpunkte haben als einen mythologisch-his-
torischen Stoff, Texte konnen ohne Handlungsverlauf gestaltet sein, wie ein
modernes Gedicht. Lessings Grundgedanken sind damit jedoch nicht obsolet
geworden: Auch ungegenstindliche Kérper, wie etwa abstrakte Formen, werden
im Raum organisiert, als Kompositionen. Texte sind, wenn man sie sich als
sukzessive gelesen vorstellt, auch dann noch zeitlich organisierte Lautfolgen,
wenn sie nicht mehr semantisch dekodierbar sind. Dennoch gibt es zahlreiche
Beispiele fur Hybridformen (Klanginstallationen, Videokunst, visuelle Poesie),
auf die Lessings Gegensatz von Poesie und Malerei nicht zutrifft, sondern allen-
falls als Abgrenzungsfolie mitgedacht ist. Inwiefern fiir diese Formen die Uber-
legungen Lessings weiterhin produktiv sind, ist im Einzelfall zu diskutieren.

Literatur

Lessing, Gotthold Ephraim [1766] 2012: Laokoon oder Uber die Grenzen der Ma-
lerei und Poesie. Stuttgart.

Fick, Monika 2010: »Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie.«
In: Dies. (Hg.): Lessing Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart, S. 257-
288.

Winckelmann, Johann Joachim [1755] 1995: »Gedanken iiber die Nachahmung
der Griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst.« In: Helmut
Pfotenhauer/Markus Bernauer/Norbert Miller (Hg.): Friihklassizismus.
Position und Opposition: Winckelmann, Mengs, Heinse. Frankfurt a.M.

Aufgaben

1. Lesen Sie den unten abgedruckten Auszug aus Vergils Aeneis, auf
den sich Lessing bezieht. Unterstreichen Sie die Passagen, deren
Handlungselemente in der antiken Laokoongruppe dargestellt sind.
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Vergleichen Sie stichpunktartig die Wirkung von Text und Skulptur
hinsichtlich der Darstellung von Leid sowie des Spannungsaufbaus
(Text) bzw. der Blicklenkung des Betrachters (Skulptur):

Gleich darauf widerfuhr uns Unseligen etwas anderes, Gewichtigeres und viel
Grausigeres und verstorte die ahnungslosen Gemiter noch mehr: Laokoon,
den das Los fiir Neptun zum Priester bestimmt hatte, wollte eben am Altar
einen riesigen Stier feierlich opfern - aber seht nur: Von Tenedos durch die
ruhige See (die Erinnerung 188t mich schaudern) kommen, méchtig sich win-
dend, zwei Schlangen geschwommen und streben gemeinsam zur Kiiste. Sie
recken die Kdpfe hoch aus der Flut, die blutroten Kdmme heben sich iiber die
Wellen; die Leiber selbst durchmessen das Meer und schwingen aus in gewal-
tigem Bogen. Es rauscht die schdumende See, und schon hatten sie das Ufer
erreicht. Blutunterlaufen sind ihre gliihenden Augen und funkeln, ziingelnd
lecken sie ihre zischenden Rachen. Wir flichten, totenbleich bei dem Anblick.
Die beiden Schlangen aber kriechen zielsicher gerade auf Laokoon zu, fallen
zuerst (iber seine zwei kleinen Séhne her, umklammern sie fest, beien zu
und beginnen die Armsten zu fressen. Dann greifen sie, wahrend er mit einem
Speer bewaffnet zu Hilfe kommt, Laokoon selbst an, wickeln sich um ihn in
gewaltigen Ringen, haben ihn schon zweimal in der Mitte umschlungen, zwei-
mal die schuppigen Leiber um seinen Hals gelegt und heben hoch liber ihn die
machtigen Schadel. Laokoon versucht, sich mit den Handen aus der Umklam-
merung zu befreien, wahrend Geifer und scheufliches Gift seine Priesterbin-
den besudeln. Zugleich stofit er entsetzliche Schreie aus, zum Himmel dringt
ein Briillen, wie wenn ein verwundeter Stier vom Altar flieht und das Beil, das
ubel traf, aus dem Nacken schleudert. Die zwei Schlangen jedoch entweichen
sogleich zum Heiligtum auf der Hohe, kriechen in den befestigten Tempel der
ziirnenden Minerva und verbergen sich zu FiiRen der Gottin unter dem Rund-
schild. (Vergil: Aeneis. Disseldorf 2007, S. 36f. ibers. v. Gerhard Fink)

. Gunter Eichs Gedicht »Inventur« zihlt zu den wichtigsten deutschen
Nachkriegsgedichten. Es wird von Literaturwissenschaftlern auf
Eichs Erfahrungen im Kriegsgefangenenlager bezogen, eine Erfah-
rung, die viele deutsche Soldaten in den Monaten nach dem verlore-
nen II. Weltkrieg teilten.

Inwiefern werden im Gedicht Lessings Thesen zur Literatur einge-
l6st? Begriinden Sie am Text, welche der folgenden Positionen Sie
plausibel finden. 1: »Eichs >Inventur< ist keine Literatur, weil keine
Handlungen dargestellt werden, wie Lessing es fordertls; 2: »Eichs
>Inventur« funktioniert genau wie ein Bild. Es zeigt den >fruchtbaren
Augenblick< der so genannten >Stunde Null< im Jahr 1945«; 3: »Les-
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sings Kategorien haben uns gar nichts mehr zu sagen, die Literatur
ist vielfiltiger als er sie darstellt.«; 4: »Die Handlung, die dieses Stiick
Literatur darstellt, ist gerade die Inventur, so dass man Lessings Lite-
raturkonzept sehr gut auf das Gedicht anwenden kann.«

Giinter Eich: Inventur (1947)
Dies ist meine Mutze,
dies ist mein Mantel,
hier mein Rasierzeug
im Beutel aus Leinen.

Konservenbiichse:
Mein Teller, mein Becher,
ich hab in das Weiblech
den Namen geritzt.

Geritzt hier mit diesem
kostbaren Nagel,

den vor begehrlichen
Augen ich berge.

Im Brotbeutel sind

ein Paar wollene Socken
und einiges, was ich
niemand verrate,

so dient es als Kissen
nachts meinem Kopf.

Die Pappe hier liegt
zwischen mir und der Erde.

Die Bleistiftmine

lieb ich am meisten:

Tags schreibt sie mir Verse,
die nachts ich erdacht.

Dies ist mein Notizbuch,

dies meine Zeltbahn,

dies ist mein Handtuch,

dies ist mein Zwirn.

(Glinter Eich: Abgelegene Gehdfte. Schauer. Frankfurt a.M. 1948, S. 38f.)
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DAas MEepium FOTOGRAFIE
Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur
Photographie (1980)

Kontext

Der franzosische Semiologe (Zeichentheoretiker) Roland Barthes (1915-1980)
untersuchte in seinen Werken neben verschiedenen Medien (Texte, Film, Foto)
vor allem die »Mythen« der modernen Gesellschaft und beschreibt ihre Wir-
kung (Die Mythen des Alltags, 1957). Die Fotografie war schon ein etabliertes und
ausdifferenziertes Medium, als er einen umfangreichen Essay mit dem Titel Die
helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie schrieb, der in seinem Todesjahr,
1980, verdffentlicht wurde. Fotos waren lingst nicht mehr aufwendig herzu-
stellen. Im Vergleich zum Anfang des 20. Jahrhunderts, in dem lange Belich-
tungszeiten sowie teure, sperrige Ausriistung Fotografien oftmals einen wenig
spontanen Charakter verlichen, erhielt die Fotografie in der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts einen eher beildufigen Charakter: Schnappschiisse entstan-
den und konnten sogar, mittels Polaroid, direkt entwickelt werden. Zudem hatte
sich die Fotografie als Kunstform in Museen lingst durchgesetzt. Barthes »Be-
merkungen zur Photographie« setzen jedoch nicht beim Entstehungsprozess
an, sondern beim Betrachter. Insofern interessiert ihn auch in der Zeit einer
banalisierten Praxis der Fotografie noch das Besondere des Mediums.

Ausgangspunkt

Barthes unterscheidet in seinem Essay drei Seiten der Fotografie, den Fotogra-
fen (operator), den Betrachter der Fotografie (spectator) und das spectrum, also
das, was die Fotografie vom Dargestellten darstellt (eidolon) (S. 17).

Barthes Zugang zum Medium der Fotografie ist personlich und sein Essay
durchweg in der ersten Person verfasst. Nach einem ersten, allgemein-theo-
retisch gefassten Teil der »Hellen Kammer« geht der Autor in einem zweiten
Teil auf eine Fotografie seiner Mutter als fiinfjahriges Madchen ein. Er entwi-
ckelt und veranschaulicht zentrale Begriffe seiner Fototheorie an diesem Bild.
Barthes grundlegende Reflexionen gehen iiber die Fragen des Mediums der
Fotografie in seiner technischen Beschaffenheit hinaus, sodass sie auch an-
gesichts der weiter fortgeschrittenen Entwicklung und damit einhergehenden
Banalisierung der fotografischen Praxis durch massenhafte Handyfotografie
Diskussionsstoff bieten. Inwieweit die Tendenzen, durch digitale Bildbearbei-
tung Konzepte und Gestaltungsstrategien der Malerei in die Fotografie zu inte-
grieren, Barthes Uberlegungen zuwiderlaufen, wire ein weiterer interessanter
Diskussionspunkt um die Aktualitit der Hellen Kammer.
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Thesen

»Daher kann man zwar sehr wohl von einer Photographie sprechen, doch
wie mir scheint, mitnichten von der PHOTOGRAPHIE.« (S. 13; Herv. i.0.).
Barthes Versuch tiber die Fotografie gesteht gleich zu Beginn ein, dass es ein
unmogliches Unternehmen sei, das Wesen der Fotografie zu fassen d.h. das
Medium der Fotografie, losgelost von konkreten Fotografien, zu beschreiben.
Er begriindet seinen Befund damit, dass Fotos sich nicht abgetrennt von dem,
was sie darstellen, zeigen. Der Vergleich mit gemalten Bilden veranschaulicht
seine Argumentation: Bei einem Gemilde fallen dem Betrachter direkt die
Auswahl der Farben, die Komposition und die Pinselstriche auf. Ein Bild, so
Barthes, simuliert die Wirklichkeit. Das Foto hingegen zeige nur auf das Dar-
gestellte, nicht auf die eigene Machart:

Tatsachlich 1a8t sich eine bestimmte Photographie nie von ihrem Bezugsobjekt (Refe-
renten; von dem, was sie darstellt) unterscheiden, wenigstens nicht auf der Stelle und
nicht fiir jedermann (was bei jedem anderen Bild méglich ist, da es von vornherein und
per se durch die Art und Weise belastet ist, in der der Gegenstand simuliert wird): den
photographischen Signifikanten auszumachen ist nicht unmdglich (Fachleute tun es),
aber es erfordert einen sekundéren Akt des Wissens oder der Reflexion. Von Natur aus
hatdie PHOTOGRAPHIE (der Einfachheit halber miissen wir diesen Oberbegriff akzeptie-
ren, der vorlaufig freilich nur wieder auf die unermiidliche Wiederholung der Kontingenz
hinauslauft) etwas Tautologisches: eine Pfeife ist hier stets eine Pfeife, unabdingbar.
(S. 12f.; Herv.i. 0.)

Diese Schwierigkeit, das Fotografische der Fotografie zu trennen vom Darge-
stellten, erklirt fiir Barthes auch, dass sich vor ihm nur wenige Wissenschaft-
ler mit der Fotografie im Allgemeinen, d.h. als Medium auseinandergesetzt
haben und selbst diese vernachlissigten die Asthetik und Medialitit der Foto-
grafie als solcher. Entweder wurde, Barthes zufolge, nur die technische Seite
betrachtet oder die soziologische Funktion des Fotografierens; das Medium
Fotografie schien sich zu entziehen (vgl. S. 14f). Dieses Verschwinden des
Mediums hinter dem, was es zeigt, hat Barthes unterschiedlich begriindet.
Interessanterweise geht er in seinem Essay davon aus, dass die Fotografie eine
derartige Gewissheit, eine Evidenz, hinsichtlich dessen, was gezeigt wird, aus-
strahle, dass sie selbst uninteressant werde:

Wenn die PHOTOGRAPHIE sich nicht ergriinden 1&8t, dann deshalb, weil ihre Evidenz so
méchtig ist. Im Bild gibt sich der Gegenstand als ganzer zu erkennen, und sein Anblick ist
gewif - im Gegensatz zum Text oder zu anderen Wahrnehmungsformen, die mir das Objekt
in undeutlicher, anfechtbarer Weise darbieten und mich auffordern, dem zu miftrauen,
was ich zu sehen glaube. Diese GewifSheit ist unanfechtbar, weil es mir freisteht, die Pho-
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tographie so eingehend zu betrachten, wie es mir beliebt; doch wie lange ich das Bild
auch betrachten mag, es teilt mir nichts mit. Genau in dieser Interpretationssperre liegt
die GewiBheit des Photos: auch wenn ich mich noch so sehr miihe, alles, was ich fest-
stellen kann, ist, daf} es so gewesen ist; fiir jeden, der ein Photo in den Handen halt, liegt
darin ein »fundamentaler Glaubes, eine »Urdoxas, die nichts zerstéren kann, es sei denn,
man beweist mir dad dieses Bild keine Photographie ist. Doch leider bringt die Gewiheit
dieses Photos es auch mit sich, dafd ich nichts darliber sagen kann. (S. 117f.; Herv. i. 0.)

Wie der lange Essay von Barthes, aber auch zahlreiche andere Essays und theo-
retische Auseinandersetzungen mit der Fotografie, wie etwa von Susan Sontag,
zeigen, lsst sich dieser Aussage zum Trotz viel iiber Fotografie aussagen. Den-
noch bleibt fur Barthes die Unfassbarkeit des Mediums erkenntnisleitend fiir
seine Uberlegungen.

Thesen

»Was immer auch ein Photo dem Auge zeigt und wie immer es gestaltet
sein mag, es ist doch allemal unsichtbar: es ist nicht das Photo, das man
sieht.« (S. 14)

Das Verschwinden des Mediums Foto bei seiner Betrachtung macht Barthes
daftir verantwortlich, dass so wenig tiber das Medium Foto aus der Sicht des
Betrachters geschrieben wurde. Welchen Weg aber nimmt Barthes selbst, um
iiber Fotos und die Fotografie im Allgemeinen zu sprechen? Er zieht die logi-
sche Konsequenz aus seinen Beobachtungen und nimmt die Betrachtung des
einzelnen Bildes zum Ausgangspunkt seiner Ausfithrungen. Die Auswahl der
Bilder trifft er nach héchst persénlichen Gesichtspunkten:

So beschloB ich, die Anziehungskraft, die bestimmte Photos auf mich ausiibten, zum
Leitfaden meiner Untersuchung zu machen: dieser Anziehungskraft war ich mir zum
mindesten sicher. Wie sie bezeichnen? Faszination? Nein, die eine Photographie, die
ich von den anderen unterscheide und die ich liebe, hat nichts von jenem flimmernden
Punkt, der vor den Augen auf und nieder schwebt und einen das Haupt wiegen 1&8t; was
sie in mir erzeugt, ist genau das Gegenteil von Benommenbheit; vielmehr eine innerliche
Erregung, ein Fest, auch eine Arbeit, der Druck des Unsagbaren, das gesagt werden will.
Was also dann? Interesse? Das ist zu wenig; ich muf} nicht erst meine Gemiitsbewe-
gung erforschen, um die verschiedenen Griinde aufzuzéhlen, die das Interesse an einer
Photographie wachrufen [...]. Daher schien mir, da das treffendste Wort zur (vorlaufi-
gen) Bezeichnung der Anziehungskraft, die bestimmte Photos auf mich ausiben, das
des Abenteuers sei. [...] Das Prinzip des Abenteuers erlaubt es mir, die PHOTOGRAPHIE
existentzu machen. Umgekehrt gilt: ohne Abenteuer kein Photo. (S. 26-28; Herv. i. 0.)
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Dieser Ansatzpunkt ist hochst subjektiv und damit nicht streng wissenschaft-
lich: Statt eine reprisentative Auswahl von Fotografien seinen Ausfithrungen
zugrunde zu legen, geht Barthes von denjenigen Bildern aus, die ihn affizieren,
im Sinne eines Versprechens auf Abenteuer, bertithren. Anhand dieser Bilder
beforscht Barthes, ebenfalls im subjektiven, vorwissenschaftlichen Sinne, das,
was die Bilder besonders macht. Er hat fiir diese spezifische Herangehenswei-
se den Begriff des »punctum« geprigt, der eine alternative Betrachtungsweise
zum studium darstellt.

»Das punctum einer Photographie, das ist jenes Zufallige an ihr, das mich
besticht (mich aber auch verwundet, trifft).« (S. 36; Herv.i. 0.)

Unter studium versteht Barthes ein kulturell erlerntes Empfinden der Relevanz
einer Fotographie, die sich vor allem aus den dargestellten Themen ergibt.
»Was ich fiir diese Photographien empfinde, unterliegt einem durchschnittli-
chen Affekt, fast konnte man sagen, einer Dressur« (S. 35).

[E]s ist das studium, was nicht, jedenfalls nicht in erster Linie »Studium« bedeutet,
sondern die Hingabe an eine Sache, das Gefallen an jemanden, eine Art allgemeiner
Beteiligung, beflissen zwar, doch ohne besondere Heftigkeit. Aus studium interessiere
ich mich fiir viele Photographien, sei es, in dem ich sie als Zeugnisse politischen Ge-
schehens aufnehme, sei es, in dem ich sie als anschauliche Historienbilder schéatze:
denn als Angehdriger einer Kultur (diese Konnotation ist im Wort studium enthalten)
habe ich teil an den Figuren, an den Mienen, an den Gesten, an den dufieren Formen, an
den Handlungen. Das zweite Element durchbricht (oder skandiert) das studium. Dies-
mal bin nichtich es, der es aufsucht (wohingegen ich das Feld des studium mit meinem
souveranen Bewufitsein ausstatte), sondern das Element selbst schiefit wie ein Pfeil
aus seinem Zusammenhang hervor, um mich zu durchbohren. [...] Dies zweite Element,
welches das studium aus dem Gleichgewicht bringt, méchte ich daher punctum nennen;
denn punctum, das meint auch: Stich, kleines Loch, kleiner Fleck, kleiner Schnitt - und
Wurf der Wiirfel. Das punctum einer Photographie, das ist jenes Zuféllige an ihr, das
mich besticht (mich aber auch verwundet, trifft). (S. 35f.; Herv. i. 0.)

Das studium skizziert Barthes als einen anerzogenen Akt des Nachvollziehens
und Anerkennens der Arbeit des Fotografen, ein allgemeines, leidenschafts-
loses Interesse am &sthetischen und gesellschaftlichen Wert einer Fotografie.
Damit ist das studium duflerst unpersonlich. Es lisst sich auf einige Bilder an-
wenden, die relevant oder technisch-kiinstlerisch anspruchsvoll gestaltet sind.
Das punctum jedoch ist keine planbare Reaktion, es vollzieht sich unerwartet
an bestimmten Bildern und trifft den Betrachter in einem sehr personlichen,
intimen und nicht verallgemeinerbaren Sinne (vgl. S. 36f.).
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»[W]as die Photographie endlos reproduziert, hat nur einmal
stattgefunden. Sie wiederholt mechanisch, was sich existentiell nie mehr
wird wiederholen kénnen« (S. 12).
Barthes Interesse an der Fotografie gilt dem unheimlichen Phidnomen, dass
Fotos einen Moment festhalten, der zum Zeitpunkt des Betrachtens bereits
vergangen ist. Damit weisen sie den Betrachter auf die Verginglichkeit, auch
die eigene, hin. Diese Verbindung von Fotografie und Tod ist in Barthes Den-
ken sehr stark. Sie lisst sich von unterschiedlichen Seiten her darstellen, so-
wohl von Seiten des operators, also des Fotografen, aus, als auch von Seiten des
spectators und spectrums.

Am Beispiel des Portritiert-Werdens zeigt Barthes diese Zusammenhinge
auf:

In der Phantasie stellt die PHOTOGRAPHIE (die, welche ich im Sinn habe) jenen duferst
subtilen Moment dar, in dem ich eigentlich weder Subjekt noch Objekt, sondern viel-
mehr ein Subjekt bin, das sich Objekt werden fiihlt: ich erfahre dabei im kleinen das
Ereignis des Todes (der Ausklammerung): Ich werde wirklich zum Gespenst. Der PHO-
TOGRAPH weif dies sehr gut, und er hat selbst Angst (und sei es aus kommerziellen
Grinden) vor diesem Tod, der Einbalsamierung, die er mit seiner Geste an mir vollzieht.
Nichts kdnnte narrischer sein (ware man nicht das passive Opfer, der »plastron« [Er-
lauterung in Ausgabe: Im militarischen Sprachgebrauch: Feind-Darsteller im Mandver
(A. d. Ubersetzers)], wie Sade es genannt hat) als die Verrenkungen, die Photographen
anstellen, uminihre Bilder»Leben zu bringen« armselige Einfalle: man platziert mich vor
meine Pinsel, man holt mich ins Freie ((draufien«wirkt lebendiger als»drinnen<) [...]. Man
kdnnte meinen, der vom Schrecken gebannte PHOTOGRAPH miisse gewaltig kdmpfen,
damit die PHOTOGRAPHIE nicht der Tod sei. Ich aber, Objekt schon, kdmpfe nicht. Ich
ahne, da es noch weit unsanfterer Mittel bedarf, mich aus diesem schlimmen Traum
zu wecken; denn was die Gesellschaft mit meinem Bild anstellt, was sie darin liest, weifs
ich nicht [...]; doch wenn ich mich auf dem aus dieser Operation hervorgegangenen Ge-
bilde erblicke, so sehe ich, daf ich GANZ UND GAR BILD geworden bin, das heift der
TOD in Person; die anderen - der ANDERE - entduflern mich meines Selbst, machen
mich blindwiitig zum Objekt, halten mich in ihrer Gewalt, verfiigbar, eingereiht in eine
Kartei [...]« (S. 22f.; Herv. i. 0).

»[D]ie PHOTOGRAPHIE hat etwas mit Auferstehung zu tun« (S. 92; Herv.i. 0.)

Die religiose Dimension des Essays von Barthes wird diejenigen, die tiglich
mit Fotos umgehen, ohne sich iiber sie zu wundern, irritieren. Barthes zufolge
ist die chemische Umwandlung von einer mit dem Fotoapparat aufgenomme-
nen Szene zu einem dauerhaft verfiigbaren Bild etwas Unselbstverstindliches,
ja Unheimliches. Er vergleicht Fotos deshalb mit dem »Schweifituch der Vero-
nika«, eine im Christentum verehrte Reliquie, die dem Glauben nach das Ab-
bild des leidenden Christus zeigt. Es sei, so die Legende, dadurch entstanden,
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dass Veronika als Weggefihrtin Jesu zur Kreuzigungsstitte Golgatha diesem
ein Tuch gereicht habe, um den Schweifl vom Gesicht des kreuztragenden Jesu
aufzunehmen. Ins Tuch habe sich das genaue Abbild der Gesichtsziige Jesu ge-
driickt. Barthes meint also, dass die Fotografie nicht vorrangig Anlass gibt, an
die Vergangenheit, die das Foto zeigt, zu denken. Vielmehr ist das Besondere
des Fotos die Verwandlung des Gewesenen in ein Bild:

Die PHOTOGRAPHIE ruft nicht die Vergangenheit ins Geddchtnis zuriick [...]. Die Wir-
kung, die sie auf mich ausiibt, besteht nicht in der Wiederherstellung des (durch Zeit,
durch Entfernung) Aufgehobenen, sondern in der Beglaubigung, daf} das, was ich sehe,
tatsdchlich dagewesen ist. Dies ist allerdings eine wahrhaft anstofige Wirkung. Stets
versetzt mich die PHOTOGRAPHIE in Erstaunen, und dieses Erstaunen héalt an und er-
neuert sich unaufhdrlich. Vielleicht reicht dieses Erstaunen, dieses Beharren tief in die
religibse Substanz, aus der ich geformt bin; wie man es auch dreht und wendet: die
PHOTOGRAPHIE hat etwas mit Auferstehung zu tun: kann man von ihr nicht dasselbe
sagen, was die Byzantiner vom Antlitz Christi sagten, das sich auf dem Schweituch
der Veronika abgedriickt hat, ndmlich daf sie nicht von Menschenhand geschaffen sei,
acheiropoietos? (S. 92; Herv.i. 0.)

Diese Uberlegung Barthes’ zieht die Parallele zwischen der Fotografie und
den Tkonen byzantinischer Tradition. Diese Acheiropoieta sind Bilder, die im
orthodoxen Glauben der ostrémischen Kirche nicht von Menschenhand ge-
staltet, sondern von Gott geschenkt sind. Thnen kommt also selbst der Status
eines heiligen Gegenstandes zu. Barthes driickt in diesem Vergleich seine Fas-
zination und Ehrfurcht vor der >Lichtzeichnungs, der Fotografie, aus, die nicht
durch die Hand eines menschlichen Kiinstlers geschaffen wird, sondern durch
den technischen Apparat wie von Geisterhand.

Literatur

Barthes, Roland [1980] 1989: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie.
Frankfurt a.M.
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Aufgaben

1. Geben Sie in eigenen Worten wieder, was Barthes mit dem Aben-
teuer als Ausgangspunkt fiir die Beschiftigung mit Fotos meint
(S. 28). Suchen Sie eine Fotografie heraus, die fiir Sie ganz person-
lich diesem Kriterium entspricht und formulieren Sie, was das Bild
fur Sie so besonders macht.

2. Erldutern Sie anhand eines Vergleichs der Fotografie einer Pfeife
mit dem Bild »Ceci n’est pas une pipe«von René Magritte, was Bart-
hes mit dem folgenden Satz meint: »Von Natur aus hat die Photogra-
phie [...] etwas Tautologisches: eine Pfeife ist hier stets eine Pfeife,
unabdingbar« (Barthes 1989, S. 13).

3. Beziehen Sie Stellung zu der folgenden Aussage von Barthes, in-
dem Sie aus Sicht eines a) Fotojournalisten, der einen Biirgerkrieg
dokumentiert und b) kiinstlerischen Fotografen, der inszenierte
Fotos gestaltet, argumentieren:

Eine Photographie ist immer die Verldngerung dieser Geste [»des kleinen
Kindes, das mit dem Finger auf etwas weist und sagt: Ta, Da, das dal«], sie
sagt das da, genau das, dieses eine ist’s! und sonst nichts, sie kann nicht
in den philosophischen Diskurs iiberfiihrt werden, sie ist liber und iber mit
der Kontingenz beladen, deren transparente und leichte Hiille sie ist. (S. 12)

4. Seitdem Kiinstler Fotografien digital nachbearbeiten, ist die Gewiss-
heit, dass Fotos zeigen, was war, briichig geworden. Zugleich tritt
die Gemachtheit des Fotos, also seine dsthetischen Eigenschaften,
unabhingig vom Motiv, ins Bewusstsein der Betrachter. Setzen Sie
Uberlegungen aus Barthes Theorie in Beziehung mit dem Bild Bun-
destag des Fotografen Andreas Gursky. Beziehen Sie auch das u. g.
Zitat Gurskys ein.

Was mich schlussendlich interessiert, ist nicht, Wirklichkeit zu erfinden,
sondern die Wirklichkeit an sich. Sie hervorzuheben, zu akzentuieren er-
scheint mir dabei legitim. Ich versuche dabei, kein Bild so aussehen zu
lassen, als sei es bearbeitet worden [...] und doch war nichts so, wie es
hier erscheint. Diese Bilder sind vollkommen kiinstlich. (Andreas Gursky zit.
n. EDUBOX Mudam Sammlung. Unter: www.mudam.lu/fileadmin/media/
download/education/edu_box/EDU_BOX_Mudam_Collection_DE.pdf,
5.9.2016)
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Das Mepium FiLm
Franz Pfemfert: Kino als Erzieher (1911)

Kontext

Franz Pfemfert 1879-1954) ist ein — heute nahezu unbekannter — Publizist des
frithen 20. Jahrhunderts. Er griindete 1911 die avantgardistische Zeitschrift Die
Aktion, in der im gleichen Jahr auch der Text »Kino als Erzieher« erschien.
Der Text markiert Pfemferts Position gegeniiber dem neuen Medium Film.
Er leistet damit einen Beitrag zur Debatte um das Kino, die in Kreisen der
Intellektuellen und Kiinstler stattfand. Typisch an seiner Position ist die Be-
wunderung fiir die technische Entwicklung der Filme, die aber von Abscheu
vor deren kiinstlerischer Belanglosigkeit iiberlagert wird. Seinen asthetischen
und volkserzieherischen Bedenken entsprechend, wendet sich Pfemfert gegen
das Kino. Er argumentiert, obwohl er politisch radikal links verortet werden
kann, mit Argumentationsmustern der Bildungsbiirger, die in unterschied-
lichen politischen Lagern zu finden waren. In Pfemferts Sicht ist das »Kino
als Erzieher« auch deshalb so gefihrlich, da es jede Emanzipation des Volks
von dem Nationalismus und Militarismus des spiten deutschen Kaiserreichs
durch niveaulose Unterhaltung unterminiert.

Ausgangspunkt

Pfemfert sieht das Kino als wichtigstes Volksvergniigen und Sinnbild der Mo-
derne an. An ihm hingt er seine Kritik der modernen »Unkultur« auf, die
dadurch auch Medienkritik wird. Pfemfert ruft zum Kampf gegen die benann-
te Unkultur auf, wobei er nicht genau bestimmt, im Namen welcher Kultur
gegen die »Unkultur« gekdmpft werden soll.

Sein Text beginnt mit der Perspektive der Zukunft auf seine Gegenwart:
»Der Geschichtsschreiber kommender Generationen wird sich also mit uns
und mit unserem Jahrhundert beschiftigen« (S. 165). Diese fremde Autoritit
wird tiber die zeitgendssische Kultur urteilen und Pfemfert mochte, dass seine
Zeit vor diesem Urteil bestehen kann. Also muss, so Pfemfert, rechtzeitig eine
Alternative zu der »Unkultur« entwickelt werden, die er um sich greifen sieht.
Aus Pfemferts Szenario, dass Historiker der Zukunft die Bilanz der moder-
nen Kultur ziehen werden, kann man ersehen, dass er die moderne Kultur
als Irrweg der Kulturgeschichte deutet, den kiinftige Generationen als solchen
erkannt und verlassen haben werden. Kurz: Die Geschichte wird ihm recht
geben. Aus dieser Sicherheit hinaus, dass er bereits durchschaut, was andere
noch nicht verstehen, argumentiert er gegen unterschiedliche Zeitphinomene.
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Thesen

»Wir aber scheinen vom Strudel Trivialitat erfafdt zu sein, der uns zu
verschlingen droht« (S. 165)

Pfemfert geht bei der Beobachtung seiner zeitgendssischen Kultur davon aus,
dass er — bildlich gesprochen — in der Lage ist, die ihn umgebende Kultur von
auflen zu betrachten und zu beurteilen. Dafiir holt er argumentative Unter-
stiitzung von einem fiktiven »Geschichtsschreiber kommender Generatio-
nen« (S. 165), der mit dem distanzierten und aus Erfahrung klugen Blick der
Nachwelt auf die Gegenwart schaut. Pfemfert geht davon aus, dass Kulturen
in »Wellenbewegungen« Hochzeiten und Tiefpunkte erreichen, dass aber die
moderne Kultur nicht einfach nur einen Tiefpunkt darstellt, sondern vielmehr
einen Endpunkt:

Soll nun unser Zeitalter nicht als Krankenhausgeschichte der Kultur auf die Nachwelt
kommen, wollen wir vor dem kritischen Auge des Historikers in sauberem Kulturgewan-
de erscheinen, dann missen wir beizeiten Hand anlegen und kulturelle Arbeit verrich-
ten. Dann missen wir unermidlich gegen jede Unkultur kdmpfen. Der Kampfist schwer.
Vergebens wird man in dem Kulturschutt verfallener Menschheitsgeschichte nach einer
Erscheinung suchen, die an trostloser Ode unserer modernen Zeit gleichkommt. GewiR:
in der Geschichte eines jeden Volkes &t sich eine Wellenbewegung, ein Auf und Ab
feststellen. Wir aber scheinen von dem Strudel Trivialitat erfafit zu sein, der uns zu ver-
schlingen droht. Die Trivialitat beherrscht (seit Jahrzehnten) die Situation. Wohin wir
den Blick auch wenden, sie nistet iiberall. Wir finden sie in der Kunst und im Kunstge-
werbe, in der Technik wie in der Architektur. Sie schleicht durch Hiitten und Paldste und
zwingt den Menschengeist in ihren Bann. (S. 165)

Trivialitit ist demzufolge ein allgegenwirtiges Phinomen, dem sich niemand
entziehen kann. Weder gibt es Gesellschaftsbereiche, die sich davon befreien
konnen, noch Gesellschaftsschichten (»Hiitten und Palédste«). Dennoch ist aus
Pfemferts Sicht der Kampf noch nicht verloren, den er ausruft.

»Der Weg zu den Hohen der Kultur ware frei, wenn nicht das
Siebenmeilenstiefeltum der Trivialitat jedem kulturellen Fortschritt
entgegenstehen wiirde.« (S. 166)

Die moderne Gesellschaft hat, folgt man Pfemfert, die Voraussetzungen dafiir
geschaffen, dass die Menschen wieder Zeit und Mufle haben, um sich den
»Hohen der Kultur« (S. 166) zu widmen. Dadurch, dass die moderne Technik
viele der zeitraubenden Titigkeiten mechanisiert und automatisiert habe, kon-
ne man in einer Art Sklavengesellschaft ohne menschliche Sklaven leben: »Die
gezihmte und dressierte Elektrizitit leistet uns Sklavendienste« (S. 165). Die
Utopie von einer Gesellschaft, in der Maschinen einen Teil der menschlichen
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Arbeiten tibernehmen, sodass dem Menschen Zeit zur Ausbildung seiner An-
lagen bleiben, ist alt. Sie kénnte bei Pfemfert ihren Bezugspunkt in den Friih-
schriften von Karl Marx haben. Vorbild mag aber auch die antike Gesellschaft
sein, in der ein kleiner Teil der Gesellschaft von den einfachen Alltagstitig-
keiten freigestellt war, um sich den schonen Kiinsten und der Verwaltung zu
widmen. Diesem Wiederaufleben einer Kultur antiker Grofe stehe jedoch die
Trivialitit im Wege, die immer einen Schritt voraus zu sein scheint: »Der Weg
zu den Hohen der Kultur wire frei, wenn nicht das Siebenmeilenstiefeltum
der Trivialitit jedem kulturellen Fortschritt entgegenstehen wiirde« (S. 160).

»mEdison« heiflt die Formel, auf die unsere Zeit zu bringen ist« (S. 166)

Die Ubermacht der Unkultur ist fiir Pfemfert deshalb so bedrohlich, weil er
einen Verbund unterschiedlicher Phinomene und Medien vermutet, die sich
in der Formel »Edison« zusammenfassen lisst. Damit mein Pfemfert den Er-
finder Thomas A. Edison, der durch die Verbindung von Stromerzeugung und
Stromverteilung sowie neuen elektrischen Geriten die Elektrifizierung der
modernen Welt méglich gemacht hat. In Edisons Team entwickelte Dickson
das Kinetoskop, das 1893 auf der Weltausstellung in Chicago der Offentlich-
keit vorgestellt wurde. Hier konnten einzelne Betrachter Kurzfilme in einem
Schaukasten ansehen. Sie wurden in Salons nebeneinander gestellt, sodass
mehrere Betrachter zeitgleich unterschiedliche Filme sehen konnten. Edison
kooperierte mit Unternehmern wie etwa 1895 mit dem Schokoladenfabrikan-
ten Ludwig Stollwerck, mit dem er die >Deutsch Oesterreichische Edison Ki-
netoskope Compagnie« griindete. Die Mischung aus erfinderischem Genie,
Absage von einer emanzipatorischen Volksbildung und Kultur sowie kapitalis-
tischem Unternehmergeist bringt Pfemfert auf die Formel »Edison«. Er fiihrt
aus: »Edisonc< heifdt der Schlichterruf einer kulturmordenden Epoche. Das
Feldgeschrei der Unkultur« (S. 166).

»Seelenlosigkeit ist das Merkmal unserer Tage.« (S. 166)

Die elektrifizierte Welt ist in Pfemferts Augen seelenlos, da sie »Individuali-
titen« nicht anerkenne (S. 166). Diese These ist Teil einer um 1900 weit ver-
breiteten Kritik an der Moderne, die sich auf Kunst, Kultur, Arbeitswelt und
Technik gleichermafen bezieht: Die Tendenz zur Abstraktion auf der einen
Seite, den Stilmix vergangener Epochen auf der anderen Seite, sehen Pfem-
fert und seine Mitstreiter als Zeichen des Kulturverfalls an. Grundlegend fiir
die artikulierten Angste ist, dass dem biirgerlichen Geschmack ein Massen-
geschmack entgegentritt, der allein schon durch seine quantitative Uberlegen-
heit bedrohlich wirkt: Der freistehenden Villa etwa stehen nun grofie anonyme
Mietskasernen fiir die wachsende Stadtbevolkerung entgegen.

-008 - Open Access - [{c) Exa—


https://doi.org/10.14361/9783839430538-006
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

7. Theorien einzelner Medien

»Kino ist der gefahrlichste Erzieher des Volkes.« (S. 168)

Das Gefiihl der kulturellen Uberfremdung, das in Pfemferts Ausfithrungen
deutlich wird, betrifft vor allem die »Volksbelustigungen«. Pfemfert sieht,
dass diese Phinomene nicht neu sind. Schlieflich gab es schon immer Jahr-
mirkte und Volksfeste, an denen sich die einfache Bevilkerung vergniigte.
Mit dem Bezug zum Jahrmarkt ruft Pfemfert die Vor- und Friithgeschichte
des Kinos auf. In Schaubuden und im Panoptikum konnte man Ende des 19.
Jahrhunderts optische Tduschungen bewundern, das Stereoskop zeigte drei-
dimensionale Fotos. Schon seit jeher war der Jahrmarkt ein Ort, an dem die
Sensations- und Schaulust des Publikums ohne den Einfluss der Volkspidago-
gen befriedigt wurde, meist durch bildreiche Medien. Diese Volksvergniigen
finden zeitlich begrenzt an bestimmten Tagen statt; die Zerstreuung ist wohl-
dosiert und kalkulierbar. Der Kinokonsum jedoch entzieht sich der Beobach-
tung und Betreuung durch die Gebildeten. Es nimmt sogar, so Pfemfert, als
»Lehrer und Erzieher« (S. 167) der »breiten Volksschichten« eine neue Rolle
ein. Diese Rolle war bis dahin den Pidagogen vorbehalten, die biirgerlichen
Werten und Kunstauffassungen anhingen und z.B. in der Arbeiterbewegung
die biirgerliche Bildung fiir alle zuginglich machen wollten. Durch das Kino
verselbstindigt sich die Geschmacksbildung des Volkes, oder schlimmer: Sie
wird von neuen Autorititen bestimmt. Damit geht der Bedeutungsverlust der
alten Bildungsautorititen einher.

Pfemfert erkennt durchaus den Nutzen der kinematographischen Technik
fur die Wissenschaft an. Auflerdem berichtet er von Versuchen, diese Tech-
nik auch fiir die Vermittlung von Literatur und Kunst zu nutzen. Letztere be-
schreibt er als abstoflend: »Ein Vorleser gab des Dichters Balladen zum Besten
und Kino lieferte die [lustrationen! Ich weif nicht, vielleicht ist es mir nur
so ergangen, aber ich kann mich dieses >Dichterabends«< nicht ohne Ekelemp-
findungen erinnern. Dann soll doch lieber das Schauerdrama die Films be-
herrschen« (S.168). In diesen Vorbehalten tritt die bildungsbiirgerliche >Grals-
hiitermentalitit« besonders deutlich hervor. Statt sich zu freuen, dass durch
unterhaltsamere Prisentationsformen die hochgeschitzte Buchkultur neue
Interessenten findet, spricht sich Pfemfert aufs Schirfste gegen die Populari-
sierung aus. Diese besteht in der Darbietung von Literatur im Medium Film.
Offensichtlich widerspricht fiir Pfemfert allein schon die Bebilderung des Tex-
tes (»Illustration!«) einer angemessenen Rezeption.

»Die Fackeltrager der Kultur eilen zur Héhe. Das Volk aber lauscht unten
dem Geklapper des Kino und legt seinem Phonographen eine neue Walze
auf...« (S. 169)

Pfemfert erlebt den Aufbruch der Kiinste und Wissenschaften, die sich neu-
en Aufgaben stellen, alte Konventionen brechen und in einem starken Fort-
schrittsglauben handeln. Zugleich nimmt er wahr, dass das einfache Volk an
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diesen Entwicklungen nicht Teil hat, sondern sich der Unterhaltung mit den
neuen technischen Medien hingibt. Dieses Vergniigungsstreben wird von
politischen und militirischen Eliten genutzt. So wertet Pfemfert die Schulauf-
fihrungen als propagandistisch. Sie sollen den Patriotismus und Militarismus
befordern. Damit haben sie nicht, wie es das eigentliche Ziel der Erziehung
wire, das Kind im Blick, sondern nur den Nutzen fiir die Obrigkeit.

Kino wird an»nationalen« Feiertagen den Schulkinder vorgefiihrt. Zur Stérkung des Pat-
riotismus. Das Kind sieht den Kaiser zur Parade reiten (Gesang der Klasse: »Heil dir...<).
Wird mit den einzelnen Spréfilingen des Herrscherhauses auf kinematographischem
Wege bekannt gemacht. Mandverbilder folgen. Der gut preufische Militargeist schlagt
Rad vor Kinderseelen... (S. 168f.)

Wie an einer anderen Textstelle deutlich wird, méchte Pfemfert den Macht-
habern im Kaiserreich nicht die Erziehung der Kinder, noch die Medien anver-
trauen, da deren »erste (und wichtigste) Frage lautet«: »[Wlie kénnen wir diese
Erfindung am vorteilhaftesten zum methodischen Menschenmord, im Kriege
verwenden...« (S. 160).

Pfemferts Sorge betrifft also einerseits die Erziehung des Volkes, die er
dadurch gefihrdet sieht, dass das Volk nicht mehr an der befiirwortenswerten
Kultur teilhat, sondern in seiner Vergniigungssucht befriedigt wird und damit
letztlich von den Entwicklungsprozessen der Hochkultur und Wissenschaft
»abgehingt« wird. Auflerdem lisst sich das Volk, so Pfemferts Sorge, durch die
neuen Unterhaltungsmedien politisch verfithren. Das Kino ist nur ein Teil die-
ser Entwicklungen, jedoch der wichtigste. Damit treibt es die Trivialisierung
der Kultur voran und fiithrt zum Untergang einer Kultur der Individualitit, wie
sie die bildungsbiirgerliche Kultur darstellt. Diese hatte jedem — unabhingig
vom sozialen Status — das Versprechen der Teilhabe ausgesprochen. Die mo-
derne Kultur jedoch fithrt, denkt man Pfemferts Position weiter, zum Zerfall
der Gesellschaft in eine kleine Gruppe von Machthabern und Machern und
einen grofen Teil rein passiver Konsumenten, die mit Schund und Propaganda
abgespeist werden.

Wirkung

Die Argumentationsmuster, denen Pfemfert folgt, sind typisch fiir zeitkri-
tische Positionen des frithen 20. Jahrhunderts: Er registriert die modernen
technischen Errungenschaften und das durch die Unterhaltungsindustrie do-
minierte Freizeitverhalten und leitet daraus eine verallgemeinerte Tendenz zur
Trivialisierung der Kultur ab, die letztlich deren Untergang bedeuten kénnte.
Dabei ist interessant, dass die »Unkultur«, Pfemfert zufolge, keineswegs von
auflen tibernommen wird, wie es manche Zeitgenossen in Form einer »Ame-
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rikanisierung« der deutschen Kultur mit Blick auf das Kino kritisieren. Auch
ist es keine reine Kommerzialisierung durch profitgierige Unternehmer, die
Pfemfert im Sinn hat; er sieht vielmehr den Beitrag der Politik zu den Phino-
menen der modernen »Unkultur« und macht auf den Zusammenhang von
Technik, Stidtebau, Propaganda und Unterhaltungskultur aufmerksam. Dabei
gehen selbstverstindlich Differenzierungen verloren und Zusammenhinge
werden konstruiert, die nicht nachvollziehbar sind.

Pfemferts Text ist also, eher als eine hellsichtige Kulturdiagnose seiner
Gegenwart, ein Zeugnis fiir die Modernekritik des frithen 20. Jahrhunderts,
die sich besonders am Kino entziindet. Die Kritik bezog sich oftmals tatsich-
lich nicht auf konkrete Filme, sondern auf das Kino als >Theater des kleinen
Mannes«. Hier vergniigte sich das Volk, buchstiblich den Blicken der Ge-
schmackseliten entzogen, im Dunkeln des Kinosaals. So konnten sich nicht
zuletzt auch Pirchen im Verborgenen niher kommen jenseits der sozialen
Kontrolle, die in der zeitgenossischen Gesellschaft herrschte.

Wie auch andere Autoren nimmt Pfemfert sensibel die Vereinnahmung
des Kinos zu Propagandazwecken wahr, die bereits im Kaiserreich stattgefun-
den hat. Spiter sollte sie im >Dritten Reich< noch stirker zu Tage treten. Nach-
dem die Filmproduktion im Kaiserreich und in der Weimarer Republik durch
die Freiheit der Kunst einen relativen Freiraum hatte, solange sie nicht als ju-
gendgefihrdend eingestuft wurde, wurden Filme im >Dritten Reich« politisch
kontrolliert und zensiert und dienten offen der Propaganda.

Literatur

Pfemfert, Franz [1911] 1984: »Kino als Erzieher.« In: Kaes, Anton (Hg.): Kino —
Debatte. Texte zum Verhdltnis von Literatur und Film 1909 — 1929. Miinchen,
S. 165-169.

Aufgaben

1. Das folgende Zitat entstammt einem Text von Walter Hasenclever,
einem Autor expressionistischer Gedichte und Dramen. In dem Arti-
kel Der Kintopp als Erzieher. Eine Apologie aus dem Jahr 1913 urteilt er:

Die Feindschaft gegen den Kintopp [also das Kino] beruht auf einem Mifver-
standnis: er ist keine Kunst im Sinne des Theaters, keine sterilisierte Geistig-
keit; erist durchaus keine Idee. [...] Der Kintopp bleibt etwas Amerikanisches,
Geniales, Kitschiges. Das ist seine Volkstiimlichkeit; so ist er gut. Und kein
Ausnahmegesetz im Reichstag wird ihn hindern, gute Geschéfte zu machen,
denn seine Modernitdt dufRert sich darin, daf er Idioten und Geister in glei-
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chem Mafde, doch auf andere Art zu befriedigen vermag, jeden nach seiner
seelischen Struktur. (Walter Hasenclever: »Der Kintopp als Erzieher« [1913].
In: Anton Kaes (Hg): Kino-Debatte. Texte zum Verhéltnis von Literatur und
Film 1909-1929. Miinchen; Tiibingen 1978, S. 47-49, hier: S. 48)

2. Geben Sie in eigenen Worten wieder, welche Position Hasenclever
gegeniiber dem Kintopp und seinen Kritikern einnimmt.

3. Vergleichen Sie die Positionen Pfemferts und Hasenclevers hinsicht-
lich ihrer Bewertung des Films sowie hinsichtlich der Macht, die sie
der Zensur und der Volkserziehung einrdumen.

4. Nehmen Sie kritisch Stellung zu den beiden Positionen. Stellen Sie
dazu ihre Argumente gegentiber und ergénzen Sie eigene Argumente.

Das Mepium RADIO
Bertolt Brecht: Radiotheorie (1927-1932)

Kontext

Der Schriftsteller und Dramatiker Bertolt Brecht (1898-1956) setzte sich in
mehreren Texten im Zeitraum 1927 bis 1932 mit dem Radio auseinander. Er
selbst hat nicht von einer Theorie des Radios gesprochen, vielmehr wurden
seine einzelnen Veréffentlichungen zum Thema Radio nachtriglich unter der
Uberschrift »Radiotheorie« zusammengefasst, sodass sich diese Bezeichnung
in den Medienwissenschaften durchgesetzt hat.

In den frithen 1920er Jahren gab es drei Bereiche im deutschen Rundfunk,
die sich allerdings noch nicht an die ganze Offentlichkeit richteten: 1. den 1920
gegriindeten Presserundfunk mit politischen und wirtschaftlichen Nachrich-
ten, die nicht fiir Privathaushalte, sondern fiir die Zeitungsredaktionen be-
stimmt waren, 2. seit 1922 den Wirtschaftsrundfunk, der sich an die Banken
wandte und 3. den Unterhaltungsrundfunk, der sich an die Offentlichkeit und
damit auch an private Horer adressierte. Das damals noch junge Medium
uibte auf Kiinstler und Intellektuelle eine grofle Faszination aus. Brecht selbst
schrieb Stiicke fiir das Radio, wie Der Flug der Lindberghs/Ozeanflug (1929) oder
das Horspiel Das Verhor des Lukullus (1940).

Brecht, der marxistischem Gedankengut nahe stand, kritisiert in seinen
Schriften zum Radio, dass die gesellschaftsverindernden Méglichkeiten des
Mediums nicht ausgeschopft werden. Hintergrund des restriktiven Umgangs
mit dem Medium war die Besetzung der Zentrale des deutschen Pressenach-
richtenwesens am 9. November 1918 durch revolutionire Arbeiter und Sol-
daten. Als Reaktion auf diesen »Funkerspuk« verabschiedeten die Entschei-
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dungstriger der jungen Weimarer Republik Gesetze fiir den Rundfunk, die
die Beteiligung der Bevélkerung auf ein passives Empfangen des Rundfunks
beschrankten: Das Reich setzte um 1919 die Funkhoheit durch, sodass Sen-
de- und Empfangsanlagen dem Reich unterstanden. Diese Mafinahmen muss-
ten diejenigen gegen die Machthabenden aufbringen, die sich als Vordenker
einer Revolution in Deutschland verstanden und mittels Rundfunk ihre Ideen
verbreiten wollten. Die genannten Gesetze weisen auf die Kerngedanken der
Brecht’schen Position hin: Die Utopie, die Brecht in der Radiotheorie entwirft,
hatte ihren realen Vorgeschmack in der Friithzeit des Radios, bevor die tech-
nischen Moglichkeiten von der biirgerlichen Regierung durch Gesetze be-
schnitten wurden. Bei Brecht steht allerdings keine gewaltsame Besetzung
der Rundfunkzentralen im Zentrum der Utopie, noch die Moglichkeit, durch
revolutionire Propaganda die Horer auf eine politische Meinung festzulegen.
Er geht in seiner Radiotheorie weit tiber eine schlichte Umkehrung der Macht-
verhiltnisse hinaus: Er fordert nicht nur eine Offnung des Rundfunks fiir re-
volutiondre Inhalte, sondern entwirft die Vision eines peer-to-peer-Mediums,
in dem die Mediennutzer untereinander kommunizieren, viele Jahrzehnte vor
den Social Media im Web 2.0.

Thesen

»Man hatte plétzlich die Moglichkeit, allen alles zu sagen, aber man

hatte, wenn man es sich liberlegte, nicht zu sagen.« (»Der Rundfunk als
Kommunikationsapparats, S. 128)

Dieses vernichtende Zeugnis stellt Brecht dem Radio in seinen Anfangsjahren
aus. Das Medium sei nicht aus einem tatsichlichen Bediirfnis der Bevolkerung
heraus entstanden, sondern als eine Folge der rein technischen Moglichkei-
ten, ohne dass die Gesellschaft bereits bereit fiir eine derartige Erfindung sei.
Brecht kennzeichnet das frithe Radio als »Stellvertreter« (ebd., S. 128). Damit
meint er, dass das Radio noch nicht seine eigenen medialen Méglichkeiten
ausschopft, sondern lediglich andere Darstellungsformen, wie Theater, Oper,
Konzert, Vortrige und »Kaffeemusik« (ebd.), imitiert, indem es deren Produk-
tionen, die fiir einen anderen medialen Kontext entworfen wurden, tibertrigt.
Brecht zeigt sich irritiert vom richtungslosen Durcheinander im Programm,
das seine eigene Bestimmung, seinen »Lebenszweck« (ebd., S.128), noch nicht
gefunden zu haben scheint. Am Beispiel der Obdachlosen skizziert Brecht,
was aus seiner Sicht das Radio skandalés macht: Es wird nicht dazu genutzt,
die Missstinde der Gesellschaft abzuschaffen, sondern lediglich dazu, >Kos-
metik am Systemc« zu betreiben: In der Zukunftsvision von Radioempfingern
unter Briickenbdgen findet dieser Gegensatz seinen zynischen Ausdruck:
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Ich bin nicht dagegen, wenn jetzt auch in den Warmehallen der Arbeitslosen und in den
Geféngnissen Empfénger eingebaut werden (man denkt sich offenbar, da dadurch die
Lebensdauer dieser Institutionen auf billige Weise verldngert werden kann), aber es
kann nicht die Hauptaufgabe des Rundfunks sein, auch noch unter den Briickenbdgen
Empfénger aufzustellen, wenn es auch eine vornehme Geste darstellt, auch jene, die
hier die Nachte zuzubringen wiinschen, wenigstens mit dem mindesten zu versorgen,
namlich einer>Meistersinger-Auffiihrung. Hier ist Takt nétig. (Ebd., S. 129).

Statt mit der biirgerlichen Kultur, fiir die hier Richard Wagners Oper Die Meis-
tersinger von Niirnberg reprisentativ steht, das Leid der Armsten vermeintlich
abzumildern, indem man ihnen das Leben in der Obdachlosigkeit verschonert,
sollte man Brecht zufolge das Radio zur Verbreitung kritischen Gedankenguts
nutzen, um ein Umdenken der Bevolkerung zu erméglichen.

»Kunst und Radio sind padagogischen Absichten zur Verfiigung zu stellen«
(Brecht: »Uber Verwertungen«, S. 124)

Diese Forderung aus Brechts Text »Uber Verwertungen« wird in seinen Schrif-
ten zur Radiotheorie in unterschiedlichen Formulierungen durchgespielt.
Gemeint ist von Brecht keine Kindererziehung, sondern die Aufklirung und
Erziehung der Gesellschaft zum Kollektivismus, also zur klassenlosen Gesell-
schaft im Sinne marxistischer Utopien. Statt sich durch Kunst und Rundfunk
nur unterhalten zu lassen und damit letztlich die bestehenden Verhiltnisse
und sozialen Rangordnungen zu verfestigen, sollen die Menschen iiber die
Kunst sowie tiber das Radio aufgertittelt werden und sich aktiv gegen die un-
gerechten Verhiltnisse wehren. Brecht zufolge ist das Radio eine Institution
in den Hinden der »Bourgeoisie«, der herrschenden biirgerlichen Klasse.
Da diese kein echtes Interesse an der Beteiligung der Bevilkerung habe, re-
stimiert Brecht: »Die Resultate des Radios sind beschimend, seine Méoglich-
keiten sind >unbegrenzt« (Brecht: »Radio — eine vorsintflutliche Erfindung?«,
S. 122). Brecht entwirft in seinen programmatischen Schriften einige dieser
Moglichkeiten. Fiir das Theater entwickelt Brecht sein Konzept des »epischen
Theaters«, das den Zuschauer politisieren soll. Seine Lehrstiicke und Lehrge-
dichte sind explizit didaktisch, wobei dem Publikum bzw. Leser statt der Rolle
des Belehrten durchaus die Rolle eines Urteilenden zukommt.

Der Rundfunk soll auf verschiedene Weise seine Wirkung als pidagogisches
Medium entfalten. In seinen »Vorschligen fiir den Intendanten des Rundfunks«
fordert Brecht eine Auseinandersetzung mit aktuellen Themen im Programm,
»an der Stelle toter Referate wirkliche Interviews« (»Vorschlige fiir den Inten-
danten des Rundfunks«, S. 122). Letztere hitten als Liveiibertragung den Vor-
teil, den Hoérern unzensiert unterschiedliche Meinungen vorzustellen. Brecht
pladiert fiir den Einsatz neuer, lebendigerer, diskursiver Formen fiir Sachinhalte
(Disputationen im Sinne von Vortrigen mit anschlieRenden Expertendiskus-
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sionen) sowie flir eine stirkere Beteiligung der Kiinstler am Radioprogramm.
Brecht begriindet den mangelnden Einsatz von Kiinstlern und den damit ver-
bundenen Qualititsmangel im Radioprogramm vor allem mit der Mutlosigkeit
der Verantwortlichen, hier in seinem Beitrag »Junges Drama und Rundfunk«
von 1927: »Man kann sagen, daf? von Seiten des Rundfunks Mut nétig ist, sich
mit Kunst zu befassen. Aber wenn diese groflen, unbelasteten neuen Institu-
tionen keinen Mut hitten, wer sollte dann Mut haben?« (»Junges Drama und
Rundfunke«, S. 48) Die Kiinstler, die er den Radiointendanten ans Herz legt,
sind junge, moderne und experimentell verfahrende Autoren wie Alfred D6blin
oder Arnolt Bronnen (vgl. »Vorschlige fiir den Intendanten des Rundfunks,
S. 121). Thnen traut er zu, den piddagogischen Impetus, den er selbst fiir die
Kunst reklamiert, zu vertreten. Verallgemeinert formuliert er in »Der Rundfunk
als Kommunikationsapparat«: »Diesem Bestreben des Rundfunks, Belehren-
des kiinstlerisch zu gestalten, kimen Bestrebungen der modernen Kunst ent-
gegen, welche der Kunst einen belehrenden Charakter verleihen wollen« (»Der
Rundfunk als Kommunikationsapparat, S.137). Um ein Volk dazu zu erziehen,
sich durch aktive Mitgestaltung gedanklich und tatkriftig mit der Verfasstheit
der Gesellschaft und ihren Belangen auseinanderzusetzen, bedarf es allerdings
auch einer anderen Kunst als der, die ausschliefllich passiv aufgenommen wird:
Brecht fordert die Partizipation der Zuschauer und Zuhérer.

»Der Rundfunk ist aus einem Distributionsapparatin einen
Kommunikationsapparat zu verwandeln.« (»Der Rundfunk als
Kommunikationsapparats, S. 129)

Der Rundfunk hat, so Brecht, »eine Seite, wo er zwei haben miifdte« (ebd.). Das
meint, dass im Rundfunk tiber die Radioempfinger lediglich das Programm
einer offiziellen Institution ausgestrahlt wird, sodass die Zuhorer ausschlief3-
lich zuhtren kénnen, ohne ihrerseits Beitrige zu kommentieren, zu konter-
karieren, zu senden. Die einzige Alternative zum Zuhdéren ist das Ausschalten
und das bleibt — zumindest im Normalfall — als kommunikatives Signal un-
bemerkt und folgenlos. Die Radiohdrer sitzen isoliert vor den Geriten, statt
miteinander in Beziehung zu treten, obwohl die technischen Moglichkeiten,
prinzipiell, laut Brecht, gegeben sind:

Der Rundfunk wére der denkbar grofartigste Kommunikationsapparat des 6ffentlichen
Lebens, ein ungeheures Kanalsystem, das heifit, er wére es, wenn er es verstiinde, nicht
nur auszusenden, sondern auch zu empfangen, also den Zuhorer nicht nur horen, son-
dern auch sprechen zu machen und ihn nicht zu isolieren, sondern ihn in Beziehung zu
setzen. (»Der Rundfunk als Kommunikationsapparate, S. 129)

Konkret stellt sich Brecht vor, dass die Offentlichkeit iiber das Radio nicht nur
(z.B. iiber politische und wirtschaftliche Neuerungen) informiert wird, sondern
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auch Fragen stellen kann oder basisdemokratisch Entscheidungen herbeifiithren
kann. Durch die oben genannten Radiogesetze bleibt der Rundfunk der Wei-
marer Republik hinter den im Prinzip verfiigbaren technischen Méglichkeiten
zuriick. Brecht wirft »Regierung und Justiz« vor, unzeitgemaf zu sein und aus
Angst zu handeln. Sie seien, so Brechts Polemik, »eben nur fiir Zeiten geeignet,
welche vor der Erfindung des Rundfunks liegen, wenn nicht sogar vor der Er-
findung des Schieflpulvers« (ebd., S. 130). Dass Brechts Forderungen nicht als
vollkommen utopisch abzutun sind, versucht der Autor damit zu zeigen, dass er
selbst ein Radioprojekt inszeniert, das seinen Anspriichen entspricht.

Als >Pilotprojekt< fiir den Rundfunk als Kommunikationsapparat fithrt
Brecht seine Inszenierung des Horstiicks »Ozeanflug« auf der Baden-Badener
Musikwoche 1929 an. Brecht betont in seinen »Erlduterungen zum >Ozean-
flug«: »Dem gegenwirtigen Rundfunk soll der >Ozeanflug< nicht zum Ge-
brauch dienen, sondern er soll ihn verindern« (»Erliuterungen zum >Ozean-
flug«, S. 125; Herv. i. O.). So lisst Brecht die instrumentale Begleitung des
Stiicks iiber Radio ausstrahlen und zugleich auf der Biihne >live< ergdnzen: »Auf
der linken Seite des Podiums war das Rundfunkorchester mit seinen Apparaten
und Singern, auf der rechten Seite der Horer aufgestellt, der, eine Partitur vor
sich, den Fliegerpart als den padagogischen durchfiithrte« (ebd., S. 126).

»Also fiir Neuerungen, gegen Erneuerung!« (»Der Rundfunk als
Kommunikationsapparats, S. 133)

Die Rolle der Kiinste sieht Brecht nicht darin, den bestehenden Rundfunk zu be-
liefern, den Intendanten aktuelle Kunst zu verkaufen, denn »um verkiuflich zu
sein, muf} die Kunst heute erst kiuflich sein« (ebd.). Er versteht sich als Sprecher
der Kimnstler, die nicht einer iiberalterten Institution {iber »Erneuerungen« den
Schein der Zeitgemifheit verleihen wollen, sondern grundlegende Neuerung
schaffen wollen: »Aber es ist keineswegs unsere Aufgabe, die ideologischen Ins-
titute auf der Basis der gegebenen Gesellschaftsordnung durch Neuerungen zu
erneuern, sondern durch unsere Neuerungen haben wir sie zur Aufgabe ihrer
Basis zu bewegen« (ebd.). Zum Verstindnis dieses Gedankens ist der Blick auf
die Theorie vonnéten, auf die Brecht an dieser Stelle rekurriert. Karl Marx, der
zusammen mit Friedrich Engels als Vordenker des Kommunismus gilt, hat ge-
sellschaftliche Umwandlungsprozesse mit Hilfe eines Basis-Uberbau-Modells
erklart (vgl. Marx 1961, 8f.). Vereinfacht lasst sich das Modell folgendermafien
darstellen: Das 6konomische System einer Gesellschaft bildet deren Basis, z.B.
der Kapitalismus. Diese Basis hat einen Uberbau, der u.a. das Justizwesen, die
Wissenschaft und die Kiinste umfasst. Die biirgerliche Kultur wire demnach der
ideologische Uberbau des Kapitalismus. Das Modell geht im Normalfall davon
aus, dass erst die gesellschaftliche Basis verindert werden muss, bevor der Uber-
bau sich als Folge daraus langsam veridndert. Es kann aber durchaus auch ein
fortschrittlicher Uberbau zur revolutioniren Verinderung der Basis fithren. Um
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also auf den Kommunismus und die klassenlose Gesellschaft vorzubereiten, die
nach Marx und Engels auf den Kapitalismus in seiner Spitphase folgen, kann
der Uberbau bereits ideologisch auf die neue Basis vorbereiten, Basis und Uber-
bau verdndern sich in Wechselwirkung miteinander. In diesem Sinne ist Brechts
Einsatz fir das neue Radio zu verstehen, das alle Bevolkerungsmitglieder zu
aktiven Gestaltern des Programms werden lisst und thematisch deren Inter-
essen zur Sprache bringt. Entsprechend konkret formuliert Brecht am Schluss
seiner Schrift »Der Rundfunk als Kommunikationsapparat«: »Undurchfithrbar
in dieser Gesellschaftsordnung, durchfiihrbar in einer anderen, dienen die Vor-
schlige, welche doch nur eine natiirliche Konsequenz der technischen Entwick-
lung bilden, der Propagierung und Formung dieser anderen Ordnung« (»Der
Rundfunk als Kommunikationsapparat, S. 134; Herv. i. O.).

Wirkung

Brechts Radiotheorie und die darin enthaltenen praktischen Vorschlige und
Forderungen gerieten iiber den Einsatz des Radios als wichtiges Propagan-
dainstrument im II. Weltkrieg zunichst in Vergessenheit. Hier spielte der
Volksempfinger vor allem die Rolle, das nationalsozialistische Gedankengut
in die Wohnzimmer der deutschen Bevolkerung zu tragen. Andererseits konn-
ten Autoren wie der im Exil lebende Thomas Mann iiber Ansprachen »an die
deutschen Hoérer« vom britischen Radiosender BBC aus Informationen an die
Deutschen iibermitteln. Es blieb jedoch beim Distributionsapparat. Hans Mag-
nus Enzensberger (vgl. die Seiten S. 178-186 des vorliegenden Buchs) greift
Brechts Denktraditionen wieder explizit auf und trigt sie in die Zeit der lin-
ken Studentenbewegung, in der Theaterkonzepte der Weimarer Republik (z.B.
AgitProp) wiederbelebt wurden. Die Uberlegung, inwieweit das Web 2.0 als
>Mitmachinternet« den Utopien Brechts entspricht und die sozialen Medien
die von Brecht vorgedachte Vernetzungsutopie einlésen, kann unterschiedlich
beantwortet werden. Kommentare und die Ver6ffentlichung eigener Produk-
tionen werden erméglicht, eine von Brecht erwiinschte soziale Vernetzung der
Akteure mit gesellschaftsverinderndem Impetus findet in der Regel jedoch
nicht statt: Mit der Einmischung via Internet geht nicht per se ein Umsturz ge-
sellschaftlicher Verhiltnisse einher, auch wenn die restriktiven Gesetzgebun-
gen einiger Staaten offensichtlich auf diese Befiirchtung zuriickzufiithren sind
und manche Volksaufstinde durchaus mithilfe von Social Media gedanklich
vorbereitet und organisiert werden konnten.
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Aufgaben

1. Besorgen Sie sich folgende Textgrundlage: Bertolt Brecht: »Der
Rundfunk als Kommunikationsapparat.« In: Bertolt Brecht: Gesam-
melte Werke in 20 Binden. Bd. 18. Frankfurt a.M. 1967, S. 127-134.

a) Lesen Sie den Textauszug S. 129, Z. 19 — S. 131, Z. 29. Skizzieren
Sie, was Brecht unter einem Distributionsapparat und einem Kom-
munikationsapparat versteht.

b) Erschlieflen Sie aus der Textpassage, welches Kulturverstindnis
Brecht ablehnt und welches er anstrebt. Stellen Sie beides in Form
einer Tabelle einander gegeniiber und ordnen Sie das jeweils zugrunde-
liegende Menschenbild zu, indem Sie es stichpunktartig beschreiben.

2. Informieren Sie sich tiber die Radiogesetze der Weimarer Republik
im Internet. Beziehen Sie Stellung zu dem Satz: »Sollten Sie dies
fiir utopisch halten, so bitte ich Sie, dariiber nachzudenken, warum
es utopisch ist« (S. 130, Z. 18f.), der sich auf Brechts Vorstellung des
Radios als Komunikationsapparat bezieht.

3. Brecht hat den Gedanken, die Menschen tiber den Kommunikations-
apparat Radio in Beziehung miteinander zu setzen. Beurteilen Sie
Chancen und Grenzen dieses Gedankens, indem Sie auf die Mog-
lichkeiten der Social Media eingehen. Beziehen Sie in Thre Darstel-
lung die untere Abbildung ein:
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Abbildung 6: »Visualizing Facebook Friends.«

Quelle: Paul Butler. Unter: http://kommunikationsapparat.de/about/, 28.07.2016.

Das Mepium BiLp )
Max Imdahl: Is It a Flag or Is It a Painting? Uber mégliche
Konsequenzen der konkreten Kunst (1969)

Kontext

Der Kunsthistoriker Max Imdahl (1925-1988) engagierte sich als einer der ers-
ten deutschen Kunstwissenschaftler nach dem II. Weltkrieg dafiir, die Kunst
der Moderne in den Kanon der Kunsthistoriker zu integrieren und ihr mit
Neugier und Verstindnis gegeniiberzutreten. Dabei war ihm wichtig, den
einzelnen Kunstwerken in einer intensiven Betrachtung und Auseinanderset-
zung (>sehendes Sehen<) gegeniiberzutreten. Die von ihm ins Leben gerufene
kunstwissenschaftliche Schule der >Ikonik« sollte die Eigenwertigkeit des ein-
zelnen Kunstwerkes in den Mittelpunkt riicken. Die Interpretation eines Wer-
kes hat sich nach Imdahl dem Medium des Bildes durch Sprache anzunihern,
im Bewusstsein, dass die Sprache nur unzureichend das Bild erfassen kann.

Ausgangspunkt

In seinem einflussreichen Essay »Is It a Flag or Is It a Painting?« aus dem
Jahr 1969 greift Imdahl die Sentenz des amerikanischen Kunstkritiker Alan
Solomon aus dem Jahr 1964 auf. Sie bezieht sich zunichst auf Gemilde des
amerikanischen Kiinstlers Jasper Johns (*1930). Dieser malte und collagierte
grofiformatig Bilder der amerikanischen Fahne. Sie werfen die philosophische
Frage nach der ontologischen Differenz zwischen dem Bild einer Fahne und
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einer Fahne auf, an der sich verschiedene kunstwissenschaftliche Positio-
nen festmachen lassen. Imdahl bilanziert diese Positionen in seinem Essay
und diskutiert sie auf einer metareflexiven Ebene. Er nimmt sie zum Anlass,
tiber die Medialitit der modernen Kunst nachzudenken, die entweder keinen
Gegenstand als Referenzpunkt auflerhalb ihrer eigenen Medialitit benétigt
oder aber die Differenz zwischen Gegenstinden und Kunst in komplexen Be-
ziigen problematisiert.

Ziel

Imdahl geht in seinem Essay zunichst von der begrifflichen Klirung »konkre-
ter« Kunst aus, um im Folgenden verschiedene Auffassungen und Richtungen
der konkreten Kunst auseinanderzuhalten. Er greift paradigmatische Positio-
nen der modernen Kunst heraus, um an ihnen die unterschiedlichen Konzepte
von Kunst und Wirklichkeitsbezug auszuweisen. Die titelgebende Frage »Is it
a flag or is it a painting?« zielt, wie Imdahl im Text entwickelt, auf die philo-
sophische Frage nach dem erkenntnistheoretischen Gehalt moderner Kunst
ab. Damit bestimmt Imdahl die Relevanz des Bildes als Erkenntnismittel und
Reflexionsmedium: Moderne Kunst ermégliche dem Betrachter, der sich auf
sie einldsst, einen neuen Zugang zur Welt zu erschlieflen.

Thesen

»Konkret ist die gegenstandslose, nichts aufier sich zeigende Malerei,
abstrakt ist die gegenstandliche, etwas aufier sich zeigende Malerei.«

(S. 132)

Imdahl beginnt seinen Text mit der Erlduterung, was unter konkreter Kunst
zu verstehen sei. Er stiitzt sich dabei auf die theoretischen Ausfithrungen des
niederlindischen Malers Theo van Doesburg (1883-1931) aus dessen Manifest
»Art Concret« von 1930. Der Maler Wassily Kandinsky (1866-1944), der seit
Anfang des 20. Jahrhunderts programmatische Texte zur Kunst der Moderne
verfasst hat, tibernahm in den spiten 1930er Jahren die Bezeichnung >konkrete
Kunst«. Imdahl folgt van Doesburg und Kandinsky darin, die ungegenstind-
liche Kunst als konkrete Kunst zu bezeichnen, die gegenstindliche Kunst als
abstrakt. Er ist sich bewusst, dass diese Begriffsverwendung den etablierten
Bezeichnungen der Kunstwissenschaftler und dem common sense entgegen-
steht. Was stellt die ungegenstindliche Kunst dar? Imdahl differenziert hier
unterschiedliche Konzepte. Fiir van Doesburg bestimmt Imdahl, dass seine
Kunst nicht mehr, wie die zunichst sehr dhnlich anmutenden Bilder des Ma-
lers Piet Mondrian (1872-1944), die Bildordnung iiber einen Rhythmus organi-
siert und letztlich eine Analogie zur Natur darstellt, sondern eine »Analogie
zum Geist« (S. 134) darstellt:
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Hierin beruht der entscheidende und in seinen Konsequenzen vielleicht nicht zu lber-
schatzende Unterschied zwischen dem Neoplastizismus Mondrians und dem Elemen-
tarismus van Doesburgs, und eben im Lichte dieses wichtigen Unterschiedes ist es
grundséatzlich mdglich, zwischen abstrakter und konkreter Kunst danach zu unterschei-
den, ob die Bildabsicht auf einen Ausdruck von Natur oder auf einen vollends naturin-
differenten Ausdruck des Geistes geht. (S. 134)

Abbildung 7: Theo van Doesburg: Simultane Kontra-Komposition (1929/30).
Ol auf Leinwand, 50,1 x 49,8 cm. New York, Museum of Modern Art.

Quelle: Walther, Ingo (Hg.) 1995: Malerei der Welt,
Kéln. S. 596.
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Abbildung 8: Piet Mondrian: Tanz (1928/30), Ol auf
Leinwand, 130 x 8o cm, Kunstmuseum Bern.

Die konkreten Bilder, die sich dem rein Gedanklichen verschrieben haben, ne-
gieren die Handschrift des Kuinstlers (vgl. S. 135), streifen alles Individuelle in
der Produktion ab und gewinnen Originalitit nicht mehr iiber Kénnerschaft
im handwerklichen Sinne, »das heifdt das Originelle verabsolutiert sich als ein
rein Gedankliches« (ebd.).

»Gibt es ein neues, sehr reflexes Bewuf3tsein von der vorgegebenen
Gegenstandlichkeit, welches selbst als logische Folge der
gegenstandslosen, konkreten Malerei sich verstehen 1aft [...]?7« (S. 147)
Imdahls Ausfithrungen zu verschiedenen Konzepten ungegenstindlicher
Kunst leiten ihn zu der Kernfrage seines Essays hin. Sie bezieht sich auf das
Potenzial der modernen Kunst als Reflexionsmedium: Andert sich unser Blick
auf Wirklichkeit durch die Seh- und Denkerfahrung, die wir durch die Aus-
einandersetzung mit moderner Kunst gewinnen?

Um diese Frage zu kliren, analysiert er das Bild der amerikanischen Fahne
von Jasper Johns.
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Abbildung 9: Jasper Johns: Flagge (1954/55), Enkaustik, Ol,
Kollage, 107,3 x 154 cm, New York, Museum of Modern Art.

Quelle: Foster, Hal/Krauss, Rosalind/Bois, Yve-Alain/Buchloh,
Benjamin 2004: Art since 1900. Modernism, Antimodernism,
Postmodernism, London. S. 4. © VG Bild-Kunst, Bonn 2017

»Die ldentitatskrise kann [...] verstanden werden als der Uberschritt
der mimetischen Prasentation einer gegebenen Wirklichkeit in diese
selbst.« (S. 148)

Imdahl nihert sich dem Werk Jasper Johns’, indem er unterschiedliche Wahr-
nehmungen gegeniiberstellt, die Kiinstler und Kunstkritiker in Auseinander-
setzung mit diesem artikuliert haben. So reichen die Einschitzungen, etwa
die des Kunsthistorikers Hans Sedlmayer, von einem »bedeutungslosen »Ab-
klatsch der amerikanischen Flagge«« (S. 148) bis zur Identifizierung des Bildes
mit dem Dargestellten durch den Komponisten John Cage: »Beginning with a
flag that has no space around it, that has the same size as the painting, we see
that is not a painting of a flag« (ebd.).

Imdahl nimmt ein Schlagwort der Kunsttheoretikerin Lucy R. Lippard auf,
die angesichts des Fahnenbildes von einer »crisis of identity« (ebd.) spricht.
Imdahl teilt diesen Gedanken und begriindet die Identititskrise als eine Krise
der Ununterscheidbarkeit von Darstellung und Dargestelltem durch die Zwei-
dimensionalitit des dargestellten Gegenstandes: »Die gemalte Fahne ist der
wirklichen Fahne unmittelbar angenihert. Bezeichnetes und Bezeichnen-
des werden identisch, fallen in eins. Die Identitétskrise ist bedingt durch die
Zweidimensionalitit sowohl des Bezeichneten als auch des Bezeichnenden«
(S.149). In einem Zitat Jean Leerings reformuliert Imdahl das Problem: »Ver-
weist das Gemilde der Flagge auf eine amerikanische Flagge auflerhalb des
Bildes, oder aber ist es selbst die Fahne?« (S. 149)
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Diese philosophische Frage bestimmt die Position dieser modernen Kunst,
die sich in ihrem Bezug zur Wirklichkeit von der vormodernen Kunst unter-
scheidet:

Schon hier kann sich andeuten, daf} der Kunst die Aufgabe zuerteilt zu werden scheint,
nicht die gegebene Wirklichkeit als das an seiner vollkommenen Erscheinung Gehin-
derte in die vollkommene Erscheinung zu fiihren, sondern umgekehrt die gegebene
Wirklichkeit in unveranderter Gestalt zu einem Gegenstand der (optischen) Reflexion
zu machen. (S. 150)

»Das Fahnenbild des Jasper Johns ist ein Interferenzfall von Wirklichkeit
und Kunst im Sinne der konkreten Kunst.« (S. 155)

Imdahl geht noch eine Ebene weiter, um sich dem Fahnenbild anzunihern. Er
hilt der Makrostruktur, in der sich das Bild den Vorgaben der amerikanischen
Fahne entsprechend kompositorisch organisiert, die Mikrostruktur entgegen.
Auf dieser Mikrostruktur arbeitet Johns mit Mitteln des Tachismus, also klei-
nen aneinandergesetzten Farbflecken. Dadurch, dass die Malerei sowohl auf
der mikrostrukturellen Ebene als auch auf der makrostrukturellen Ebene als
konkret, also ungegenstindlich und nur auf sich selbst verweisend, bezeichnet
werden konnte, entsteht das Faszinierende des Bildes: »Die konkrete Malerei
ist sowohl das durch die Fahne Verunsichernde, wie umgekehrt die Fahne so-
wohl das durch die konkrete Malerei Verunsicherte als auch das die konkrete
Malerei Verunsichernde ist« (S. 153). Akzeptiert man Johns’ Werk sowohl als
konkrete Malerei als auch als Fahne, so iibertragen sich die Fragen, die an
konkrete Kunst gebunden waren, auf die Gegenstinde der Wirklichkeit — in
diesem Fall Fahnen:

Erkennt man [...], unter Absehung von der individuellen Malweise, in der Grofstruktur
des Bildes vor allem eine Struktur der gegenstandslosen, konkreten Malerei und eben in
dieser Struktur die Struktur der Fahne, so 18Rt sich diese konkretisierende Betrachtung
eines Allbekannten libertragen auf Fahnen iberhaupt und nicht nur auf Fahnen. (S. 155)

»Dem Fahnenbild des Jasper Johns kommt dabei die Bedeutung eines
Paradigmas zu.« (S. 155)

Die Bedeutung, die Imdahl dem Fahnenbild zuweist, bezieht sich auf dessen
paradigmatischen Status. Dieser wiederum meint einerseits seinen Status als
modernes Kunstwerk, das konkrete Kunst auf unterschiedlichen Ebenen rea-
lisiert, als auch auf seine Objekthaftigkeit als Fahne, die den Betrachter das
an der Kunst Erlernte auf die Objekte der Wirklichkeit tibertragen lisst: »Der
Betrachter reproduziert die am Fahnenbild des Jasper Johns gemachte Erfah-
rung, wann immer er Fahnen sieht« (S. 156).
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Die an moderner Kunst geschulte Zugangsweise zur Welt meint, dass man
alles »auf seine inneren Sinn- und Bedeutungskonstitutionen hin« betrachtet,
alles »konkretisiert« (S. 157). Die Wirklichkeit erhilt den Status eines Kunst-
werks, da ich ihr mit den gleichen Fragen, dem gleichen intensiven Wahrneh-
men durch das »konkretisierende Sehen« (ebd.), gegentibertrete. Imdahl for-
muliert den Gedanken, als Konsequenz der Betrachtung konkreter Kunst »die
Welt als dsthetisches Phianomen zu betrachtens, mit aller Vorsicht:

Es bleibt zu erwégen, ob die konkrete Kunst, indem sie ndmlich das konkrete Sehen
rechtfertigt und als Betrachtungsweise etabliert, letzten Endes der auferkiinstleri-
schen Wirklichkeit zugute kommt, insofern das konkretisierende Sehen in der Anwen-
dung auf die aufierkiinstlerische Wirklichkeit auf deren méglichen Kunstcharakter re-
flektiert. (S. 160)

»Die konkrete Kunst ist dabei vorausgesetzt als die Erméglichung einer
bestimmten Erfahrungsstruktur.« (S. 157)
Kunst als Medium der Welterfahrung — auch wenn dieser Gedanke in der Ge-
schichte der Kunst und Kunstwissenschaften in Varianten immer wieder auf-
taucht, ist das Besondere an Imdahls Ansatz, dass er diese These aus der mi-
nutiésen Analyse der Kunstwerke ableitet, statt sie ihr vorausgehen zu lassen.
Hervorzuheben ist zudem, dass er seine Thesen nicht an unstrittigen kanoni-
schen Kunstwerken entwickelt, sondern an der zeitgendssischen Gegenwarts-
kunst, die ihre Bedeutung von den Kunstwissenschaften groftenteils noch
nicht bestitigt bekommen hat.

Der Weg, auf dem der Betrachter konkreter Kunst zur konkretisierenden
Wahrnehmung der auferkiinstlerischen Wirklichkeit gebracht wird, ist das
konkretisierende Sehen, das er an den Kunstwerken geschult hat.

Die konkrete Kunst ist dabei vorausgesetzt als die Erméglichung einer bestimmten Er-
fahrungsstruktur. Nachdem das konkretisierende Sehen durch die konkrete Malerei
nachgerade erzwungen und als Betrachtungsweise etabliert worden ist - denn wie an-
ders liefe konkrete Malerei addquat sich betrachten -, ist das konkretisierende Sehen
nicht mehr auf die Phdnomene der konkreten Kunst einzugrenzen, sondern auch zur
Wahrnehmung der aufRerkiinstlerischen Wirklichkeit freigestellt. (S. 157)

Das konkretisierende Sehen schafft die Voraussetzung dafiir, dass sich
einem Betrachter die Bedeutung konkreter Kunst, aber auch der Wirklichkeit
schlechthin, erschliefRen kann. In diesem Gedanken erhilt das Medium Kunst
eine erkenntnistheoretische Funktion und Imdahls Aufsatz weist iiber das
kunstwissenschaftliche Feld hinaus.
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Wirkung

Als einer der ersten Kunstwissenschaftler, die sich vom traditionalistischen
Kanon der Kunstgeschichte der zeitgendssischen Kunst zuwandten, galt Im-
dahl zunichst als Exot in seiner Disziplin. In der Politisierung des wissen-
schaftlichen Feldes nach 1968 galt seine Position wiederum als unpolitisch, da
er das einzelne Kunstwerk in den Blick nahm und die historischen Ermogli-
chungsbedingungen weniger stark gewichtete. Zudem wurde ihm sein Interes-
sensschwerpunkt der westlichen Moderne vorgehalten. Durch das Interesse an
zeitgendssischer Kunst agierten Imdahl und seine Schiilerinnen und Schiiler
oft an der Schnittstelle von Kunsttheorie und kuratorischer Praxis. Imdahl war
1966 und 1968 im Rat der bedeutenden Ausstellungen zur aktuellen Kunst,
der »documenta« in Kassel, vertreten. Fiir die »Sammlung der Moderne« an
der Ruhr-Universitit Bochum schaffte Imdahl eine Auswahl inzwischen ka-
nonischer Werke der modernen Kunst an. Prigend ist seine Methode einer
genauen Einzelwerkanalyse, die das »sehende« oder »konkretisierende« Sehen
zum Ausgangspunkt nehmen. Erst mit dieser Methode gelingt es, folgt man
Imdahl, sich tiberhaupt der modernen Kunst zu nidhern, die eben nicht auf
einen raschen Blick zu erfassen ist. Das Medium Bild ist zwar {iber das Sehen
zu erfassen, weist aber {iber die optischen Informationen hinaus, indem es als
Reprisentation von Gedanklichem Erfahrungsprozesse initiiert. Es ist unter
anderem Imdahls Verdienst, die Kunstwissenschaften fiir die zeitgendssische
Kunst zu 6ffnen und Fragen der Medialitit der Kunst im kunstwissenschaft-
lichen Kontext zu verorten.

Fiir medienwissenschaftliche Fragestellungen ist Imdahls Position span-
nend, da er dem Bild zunichst nicht als einem Kunstwerk, sondern als einem
Medium der Erkenntnis und Reflexion begegnet. Das konkretisierende Sehen
ist eine Methode der Aneignung von Bildern und damit der Wahrnehmung
von Welt, die unabhingig vom Kunststatus eines Bildes gelingen kann: Bil-
der werden als Medien wahrgenommen, nicht per se als (gute oder schlechte)
Kunst. Damit riicken auch Alltagsbilder wie Zeitschriftencover, Selfies, Nach-
richtenbilder etc. in den Fokus der Bildwissenschaften. Uber Imdahl hinaus-
gehend und seiner Intention sicherlich zuwider wiirde die Konsequenz der
medienwissenschaftlich perspektivierten Bildwissenschaften lauten: Berithm-
te Kunstwerke, wie etwa die Mona Lisa, werden als Bilder unter Bildern erkenn-
bar und biiflen ihren Sonderstatus ein.

Literatur
Imdahl, Max [1969]1996: »Is It a Flag or Is It a Painting? Uber mogliche Kon-

sequenzen der konkreten Kunst.« In: Ders.: Gesammelte Schriften. Bd 1: Zur
Kunst der Moderne. Frankfurt a.M., S. 131-180.
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Aufgaben

1. Stellen Sie sich vor, Sie gehen in ein Museum fiir moderne Kunst.
Stellen Sie in einer Tabelle gegeniiber, wie Sie bisher mit ungegen-
stindlicher Kunst umgegangen sind und wie Sie mit dieser um-
gehen miissten, wenn Sie dem Anspruch Imdahls gerecht werden
mochten, dieser Kunst mit konkretisierendem Sehen zu begegnen.

2. Nennen Sie Beispiele fiir weitere >Interferenzfille von Wirklichkeit
und Kunsts, also Kunstwerke, die die Grenze zwischen Dargestell-
tem und Darstellung aufheben.

3. Erliutern Sie die Konsequenz, die das konkretisierende Sehen fiir die
Alltagswahrnehmung hat, an einem selbst gewahlten Beispiel.

4. Beziehen Sie kritisch Stellung zu Imdahls Thesen, indem Sie sich
auf ein ungegenstindliches Kunstwerk Ihrer Wahl beziehen.

ComPUTER ALS MEepium. DiE SPRACHE DER NEUEN MEDIEN
Lev Manovich: The Language of New Media (2001)

Kontext

Lev Manovich (*1960) ist ein russischstimmiger Medienwissenschaftler, der
in den USA lebt. Er hat in Moskau Kunstwissenschaft, Architektur und Infor-
matik studiert. 1981 siedelte er nach New York tiber. 1993 erwarb Manovich
seinen Doktortitel in >Visual und Cultural Studies< an der Universitit Roches-
ter. Im Anschluss daran war er zunichst Professor in San Diego und arbeitet
seit 2013 ebenfalls als Professor im »Graduate Computer Science Program« der
City University of New York.

Manovichs Medienforschung wird international stark rezipiert sowie dis-
kutiert. Vor allem zwei seiner Beitrige haben grofRe Aufmerksamkeit erregt.
Gemeint sind damit zum einen sein 2001 publiziertes und inzwischen in zahl-
reichen weiteren Auflagen erschienenes sowie in verschiedene Sprachen (al-
lerdings nicht in die deutsche) tibersetztes Buch The Language of New Media
(Manovich 2001). Zum anderen ist der u.a. von ihm begriindete Forschungs-
zweig der Cultural Analytics zu nennen, in dem mit neuen Computermethoden
versucht wird, die riesigen Datenmengen des Internets zu untersuchen. Hier
konzentrieren sich Manovich und seine Mitarbeiter insbesondere auf die enor-
me Vielzahl der Bilder, die z.B. bei Instagram zu finden ist.
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Ausgangspunkt

The Language of New Media — Das unter diesem Titel erschienene Buch ver-
spricht, die »Sprache der Neuen Medien« zu beschreiben und zu erforschen.
Damit meint Manovich nicht >Sprache«in einem engeren oder herkémmlichen
Sinne, also z.B. Deutsch oder Englisch. Es geht folglich nicht um Sprache in
den Medien, wie z.B. deutsche oder englische E-Mails, Posts, Blogs etc. Viel-
mehr zielt Manovichs Buch auf die Sprache der Neuen Medien, also die Regeln
und Formen, denen die Neuen Medien selbst folgen bzw. nach denen sie ihre
Kommunikation ausrichten. Manovich versucht dabei, diese Sprache der Neu-
en Medien im Vergleich mit der Sprache —also den Regeln und Formen - eines
anderen wichtigen Mediums des 20. Jahrhunderts, nimlich des Films, zu be-
stimmen. In diesem Sinne ist sein Buch, von Vorwort und Einleitung abgese-
hen, in sechs Kapitel gegliedert, in denen der Autor seine These einer Sprache
der Neuen Medien ausbuchstabiert. Sie sind wie folgt betitelt:

1. What is New Media? (Was sind Neue Medien?)

. The Interface (Das Interface oder die Schnittstelle)
The Operations (Die Operationen)

. The Illusions (Die Illusionen)
The Forms (Die Formen)

. What is Cinema? (Was ist Film?)

ORI Y

Welche Argumentation verbindet sich nun mit dieser schrittweisen Einteilung
und wie ist diese Argumentation aufgebaut? Das fithrt uns jetzt zur Methode
des Buchs.

Methode

Im ersten Kapitel mochte Manovich ausweisen, was die >Neuen Medienc
eigentlich sind. Dabei meint er mit diesem Begriff jene auf die Computer-
technologie gestiitzten, oft >digital« genannten Medien, wie beispielsweise das
Internet oder genauer: Websites mit ihren verschiedenen Inhalten, also Text,
Bild, Musik, bewegtes Bild. Aus heutiger Sicht lieRe sich dies noch auf die Nut-
zung sowie Technologie des Smartphones ausweiten.

Um nun die Frage zu beantworten, was diese Medien im Unterschied zu
den »alten< Medien eigentlich sind, muss Manovich Eigenschaften und Beson-
derheiten herausarbeiten und definieren, die nur die Neuen Medien haben, die
man also ihre >Sprache< nennen konnte. Das geschieht, indem er fiinf Prinzi-
pien benennt, die typisch fiir die Neuen Medien sein sollen:
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1. Numerical Representation (Numerische Reprisentation oder: Darstellung
durch Zahlen): Alle Inhalte der Neuen Medien sind auf fundamentaler Ebe-
ne durch Zahlenwerte gespeichert, weshalb man diese Medien auch »>di-
gital« nennt. Die andere Bezeichnung fiir den Computer — Rechner — hat
hier ihren Ursprung. In Kiirze gesagt bedeutet dies, dass man alle Inhalte
der Neuen Medien — Text, Bild, Klang, bewegtes Bild — mathematischen
Verfahren unterwerfen kann. Wenn man also z.B. bei Photoshop ein Bild
bearbeitet, macht man genau das: Man wendet mathematische Operationen
auf das, intern durch Zahlen dargestellte, Bild an.

2. Modularity (Modularitit oder >stiickweiser Aufbauq): Alle Elemente in den
Neuen Medien, also etwa eine Website, bestehen aus kleineren Elementen,
also Bildern, Klingen etc., die wiederum aus kleineren Elementen, z.B. Pi-
xeln — sozusagen die Atome des Bildes — bestehen. Auf jeder Ebene kénnen
die Elemente einzeln behandelt werden und man kann jedes zusammen-
gesetzte Element zu noch groferen Elementen verbinden. In diesem Sinne
muss man von einem stiickweisen Aufbau solcher Elemente sprechen.

3. Automation (Automatisierung): Da alle Elemente in den Neuen Medien aus
mathematischen Operationen hervorgehen und ihnen unterworfen sind,
kann man sie auch in automatische Operationen einbinden, die, einmal
programmiert, selbsttitig ablaufen.

4. Variability (Variabilitit oder Veridnderlichkeit): Da ein Element in den Neu-
en Medien verdnderbar bleibt (nicht stabil ist), kann es in vielen verschiede-
nen Versionen existieren. Das meint, dass beispielsweise diverse Versionen
eines Bildes zugleich im Netz zu finden sein konnen.

5. Transcoding (Trans- oder Umcodierung): Diese Eigenschaft ist, sagt Mano-
vich, die wichtigste. Er will damit unterstreichen, dass alle Elemente der
Neuen Medien zwei Schichten aufweisen: Eine, die an den Menschen ge-
wandt ist — so sieht z.B. ein Familienfoto auf einer Website eben wie ein
Familienfoto aus — und eine, die an die digitalen Maschinen gewandt ist
- so ist das Familienfoto auf der Website in Wirklichkeit eine Datenmenge
mit fiir die Nutzer in der Regel nicht lesbaren Zusatzinformationen. Ma-
novich argumentiert nun, dass alle kulturellen Entititen wie z.B. Bilder,
Texte, Klinge, bewegte Bilder etc. und der Umgang mit ihnen unter den Be-
dingungen der Neuen Medien von dieser tieferliegenden Computerschicht
beeinflusst werden. Darin verwandelt sich die ganze Kultur nach dieser
Mafgabe: Sie wird »transcodiert«.

oS ke
* KK

In der weiteren Argumentation des Buches werden dann, vereinfacht gesagt,
diese Prinzipien durchgespielt und auf verschiedene Gegenstinde angewandt.
So geht es im Kapitel >Interface< um die Sprache der Benutzeroberfliche, d.h.
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auf welche Weise diese die Nutzer und die Computerdisplays miteinander ver-
bindet. Im Kapitel »Operationenc« steht zur Debatte, wie der numerische Cha-
rakter der Elemente genutzt werden kann, um diese zu bearbeiten — z.B. durch
Filter (wie etwa bei Photoshop). Im Kapitel >Illusionen< analysiert Manovich
die mit den digitalen Technologien erzeugten Bilder des modernen Kinos (bei-
spielsweise die Trickeffekte in Jurassic Park). Das Kapitel >Formen« themati-
siert, wie der Titel sagt, die zentralen Formen, mit denen die Neuen Medien
aufgebaut sind und mit denen sie arbeiten: Untersucht werden somit etwa die
Datenbank (wie sie z.B. Wikipedia zugrunde liegt) oder der navigierbare Raum
(wie er z.B. in Ego-Shooter-Computerspielen zu finden ist).

Von heute aus gesehen kann man zusammenfassend sagen, dass Ma-
novichs Buch eine bahnbrechende Studie darstellt, die zahlreiche hilfreiche
Unterscheidungen sowie die oben genannten Begriffe einfiihrt, um die Welt
der Neuen (digitalen) Medien zu beschreiben und auszuloten. Allerdings ist
das Buch nun schon wieder fast 20 Jahre alt — und die dynamische Entwick-
lung der digitalen Medien, die mittlerweile schon nicht mehr >neus, sondern
Alltag geworden sind, ist rasch und immer rascher vorangeschritten. Es wire
also nochmals zu iiberpriifen, ob nicht weitere, wiederum neue Begriffe oder
Unterscheidungen benétigt werden, um die Sprache der Neuen Medien noch
genauer und zeitgemifler zu beschreiben.

Cultural Analytics

Manovichs erweitertes Forschungsprogramm der Cultural Analytics — Kultur-
analyse, oder besser, d.h. in Absetzung zu traditionellen Begriffen: kulturelle
Analytik —, das er selbst als einen Teil seiner Software Studies Initiative versteht,
ist auf der Website http://lab.softwarestudies.com/p/cultural-analytics.html wie
folgt bestimmt: »Kulturelle Analytik ist die Verwendung von computergestiitz-
ten Visualisierungsmethoden, um massiv-grofRe kulturelle Datenmengen und
Datenfliisse zu untersuchen« (ebd.). Ein Ziel dieser Initiative ist die Beantwor-
tung der Frage, ob die Nutzung computergestiitzter Forschungsmethoden in
der Lage ist, neue Ergebnisse bei der Untersuchung der Kultur und Medienkul-
tur hervorzubringen. Und dass solche Methoden notwendig sind, l4sst sich heu-
te kaum bestreiten: Nimmt man als Beispiel etwa YouTube, so wurden im Mai
2013 pro Minute 100 Stunden Videomaterial hochgeladen, d.h. kein Mensch
wire jemals in der Lage, sich alle Videos auf YouTube anzusehen. Mithin ist
die systematische Erforschung solcher Mediendynamiken mit den hergebrach-
ten Mitteln der kulturwissenschaftlichen Analyse nicht mehr mdéglich. Daher
benutzen Manovich und seine Mitarbeiter leistungsfihige Computersysteme,
um die gigantischen Datenmengen im Internet (z.B. Tausende von Fotos auf
Instagram) systematisch zu erfassen, zu klassifizieren und nach Mustern zu
untersuchen. Die Hoffnung dabei ist, auf diese Weise unerwartete Muster und
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RegelmifRigkeiten — auch eine Sprache der Neuen Medien — sichtbar zu ma-
chen. Diese Muster, z.B. die wiederkehrende Verwendung bestimmter Farben
und Formen, soll Aufschluss iiber Nutzerpraktiken geben: Wie gehen die Nut-
zer mit den Bildern um und welche Schliisse lassen sich daraus ziehen? Dabei
sind solche computergestiitzten Verfahren etwa aus Datenschutzgriinden um-
stritten. Dennoch werden sie, so steht zu vermuten, in Zukunft ein bedeutender
Teil der Erforschung der Neuen Medien und ihrer Sprache sein.

Jens Schréter
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Aufgaben

1. Manovichs Buch heiflt The Language of New Media, es geht also
von einer »Sprache« der Neuen Medien aus. Damit ist weniger die
Sprache in den Neuen Medien gemeint. Zur Debatte steht vielmehr
das Regelwerk, welches die Neuen Medien in ihrer Kommunikation
auspriagen und das ihnen daher zugrunde liegt. Diskutieren Sie, in-
wiefern es gerechtfertigt ist, hier von einer Sprache zu sprechen. Be-
ziehen Sie dazu das gesprochene oder geschriebene Wort (also »alte<
Medien) in Thre Uberlegungen ein.

2. Manovichs Buch arbeitet fiinf Unterschiede heraus, die fiir die Neu-
en Medien typisch sein sollen. Stellen Sie diese Besonderheiten
zunichst mit Thren eigenen Worten dar. Beurteilen Sie dann die
Stichhaltigkeit dieser Begriffe auch im Hinblick auf deren mogliche
Revision oder Aktualisierung aus heutiger Sicht. Beziehen Sie sich
dabei auch auf Ihre eigene Medienpraxis.

3. Beziiglich der genannten fiinf Prinzipien geht Manovich von einer
>Irans-< oder >Umcodierung< unser ganzen Kultur aus. So gesehen,
kann man hier von einem Medienumbruch sprechen. Beurteilen Sie
diese These, indem Sie sich iiber den Begriff des Medienumbruchs
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bzw. dhnliche Mediendynamiken — etwa um 1900 (im vorliegenden
Buch S. 70-126) — informieren. Beziehen Sie dabei auch Stellung
dazu, inwiefern die von Manovich ausgezeichnete Dynamik Ihren
personlichen Alltag betrifft.

. In seinem aktuellen Forschungsvorhaben nutzt Manovich computer-

gestiitzte Verfahren, um das Nutzerverhalten zu analysieren. Das ge-
schieht zu rein wissenschaftlichen Zwecken und ist der Uniibersicht-
lichkeit des Datenmaterials im Internet geschuldet. Datenschiitzer
hingegen sehen das Sammeln und Auswerten solcher Daten kritisch.
Erarbeiten Sie Pro- und Contra-Argumente fiir eine Fishbowl-Dis-
kussion, in der Sie die Legitimitit von Forschungsvorhaben erdrtern,
die auf die Auswertung von Nutzerdaten angewiesen sind. Im An-
schluss daran kénnen Sie die Frage auch ins Allgemeine ausweiten,
indem Sie diskutieren, ob zur Erlangung wissenschaftlicher Erkennt-
nisse jeder mogliche Weg beschritten werden sollte.
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