Nach einer lingeren Zeit der Selbstzweifel haben die Geistes- und
Kulturwissenschaften, in deren diszipliniren Rahmen ich hier iiber
das Thema >Medienc spreche, wieder angefangen, Fragen zu stellen,
vor denen sie sicher sein konnen, dass sie selbst von ihnen nicht mehr
zugleich als legitime Wissenschaften infrage gestellt werden. Wenn
etwa Dirk Baecker fragt »Wozu Kultur?« und damit zu Beginn des
Buches hinterfragt, »wozu die moderne Gesellschaft einen Begriff der
Kultur braucht«, dann kann man sicher sein, dass der ganze Rest des
Buches mit nichts anderem beschiftigt ist, als die gesellschaftliche
Funktion eben dieses Begriffes »Kultur« zu bestitigen. Eine andere
Frage lautet »Was war Kunst?«. Die Antworten, die Wolfgang Ullrich?
enzyklopidisch zusammengestellt hat, bestehen aus Formeln, mit de-
nen die Relevanz der Kunst auch dann noch bestitigt wurde, wenn
das> Ende der Kunstcangeblich zur Disposition stand. Gemeinsam ist
diesen und anderen vergleichbaren Fragestellungen, dass sie diskurs-
geschichtlich nach ihrem Gegenstand fragen, dessen wie auch immer
geartete Realitidt selbst nicht wirklich in Zweifel gezogen wird: Kultur
gibt es ebenso wie es Kunst immer gegeben hat. Die Frage »Was war
Kunst« interessiert sich niche fiir die Vergangenheit einer Kunst ohne
Gegenwart, sondern fiir die Art und Weise, wie tiber diese Kunst gere-
det wurde, um sie heute und in Zukunft besser verstehen zu kénnen.
Gleich die erste dort behandelte >sFormel« fiir die Kunst, die seit der
Mitte des 17. Jahrhunderts Konjunkeur hatte und bis heute immer
wieder gerne zitiert wird, ist das rje ne sais quoic, eine Floskel, die we-
niger Nichtwissen, als etwas Geheimnisvolles um die Kunst andeuten
sollte? und in erster Linie ein Anlass war, sich iiber das so schwer Be-
stimmbare diskursiv auszutauschen. Und dieses >Ich weif$ nicht, was
soll es bedeuten« leitet nun {iber zu meiner Frage, die ich im Titel
gestellt habe: »Warum Medien?«



Es gehort noch immer zum Ritual am Beginn medienwissenschaft-
licher Reflexionen festzustellen, dass nach wie vor kein eindeutiger
Medienbegriff existiere und man daher gar nicht wissen kénne, wor-
tiber man eigentlich redet. Das hat Rainer Leschke kiirzlich zurecht
zu der Bemerkung veranlasst, selbst »das Eingestindnis, dass beim
Medienbegriff so ziemlich alles unklar sei, bringt es inzwischen kaum
tiber eine Plattitide hinaus. Die Diskussion des Begriffs erregt von
daher kaum mehr als hoflich zuriickgehaltene Langeweile.«* Und weil
ich Sie auf keinen Fall langweilen méchte, habe ich nicht etwa gefragt
"Was sind Medien(, um mit einer Medientheorie oder dergleichen zu
antworten. Medien gibt es und hat es immer gegeben, nur wurde das,
was wir heute »Medien< nennen, nicht immer so bezeichnet, wihrend
'Medien« der Vergangenheit heute in anderen Kontexten (etwa der
Psychoanalyse) auch wieder andere Namen haben. Warum also nen-
nen wir heute das, was wir fiir Medien halten: \Medien<

Die Frage: »Warum Medien«? fragt also keinesfalls nach der Legiti-
mitit der Rede von den Medien und deren Geschichte, und sie stellt
deren irgendwie geartete Existenz auch nicht infrage. Gefragt wird
vielmehr nach dem (Wieder-) Auftauchen des Medienbegriffs in
einem ganz bestimmten Kontext, auf den ich mich hier konzentrieren
will, ndmlich im Zusammenhang mit der Rede vom Film, zu einem
ganz bestimmten Zeitpunkt, dem Ubergang von der mechanischen
zur elektronischen filmischen Basistechnik. Es ist genau diese Kons-
tellation, der sich auch die Medienwissenschaft, von der und fiir die
ich hier spreche, verdankt. Was also waren Medien zu diesem Zeit-
punket, warum wurde von Medien statt wie bisher ausschliefSlich vom
Film gesprochen, der sich zwischen Mechanik und Elektronik einem
tief greifenden Transformationsprozess ausgesetzt sah? Was ist der
»mechanische« Film im Ubergang zum elektronischen Medium und
wie unterscheidet er sich, wenn das mehr oder weniger >kiinstlerischec
Darstellungs-Dispositiv Film bis dahin (wenn tiberhaupt) im Rahmen
der Filmwissenschaft und nun als verallgemeinertes Medium in einer
geistes- und kulturwissenschaftlichen Medienwissenschaft verhandelt
wird?



Der Film als Kunst und Werk

Es soll zunichst im Wesentlichen diskursgeschichtlich um den >Film«
im Rahmen der Institution Kunst gehen, die zumindest fiir den euro-
pdischen Film so lange bestimmend war, bis sich mit den sog. Massen-
medien Radio und Fernschen ein Paradigmenwechsel ergeben hat, der
fir den Film zuerst ein operatives Feld der Textualitdt und Semiotik
und schliefSlich eine neue Konstellation »Film und Medium« hervorge-
bracht hat. Bevor ich also frage: Warum Medien? beginne ich mit der
auf den Film bezogenen Frage: »Warum Kunst?«

Um diese Frage fiir den Film beantworten zu kénnen, muss man klar
unterscheiden. Die junge Filmindustrie hat auf der cinen Seite kaum
ein Interesse daran gehabt, ihrem breiten Publikum den Zugang zum
populiren Kino durch die Barrieren kiinstlerischer Weihe zu behin-
dern. Der Kintop als billiger Ersatz fiir die Kneipe kam auch gar nicht
in den Verdacht, etwas mit Kunst zu tun zu haben, und der grofite
Teil der filmischen Massenware, die dort gezeigt wurde, ist schlief3-
lich verschollen und vergessen. Kinematographische Kunst haben
diejenigen gemacht, die bleibende Werke von Filmkiinstlern fiir ein
kunstsinniges Publikum im Sinn hatten. Das waren Autorenfilme, die
es schon vor dem Ersten Weltkrieg gab und Filme der Avantgarde,
mit denen die traditionellen Kiinste ihren nachhaltigen Modernisie-
rungsschub mitbekommen sollten, der iiber das Formale hinaus die
moderne Kunst mit den Symptomen der Moderne in Bezichung brin-
gen sollte. Beschleunigung, Urbanisierung etc. waren Ausdruck der
neuen Lebensverhiltnisse, zu denen der Film selbst gehorte, die erste
technisch-apparative Darstellung fotografierter Bewegung, die diese
Lebensverhiltnisse durch sie selbst, ihr lebendiges Bild auszudriicken
vermochte. Dem gegeniiber war auch die moderne Kunst noch hand-
werklich traditionell, weshalb sie am Programm der Bewegung er-
folgreich scheiterte: Ihr gelangen zwar gemalte Bilder von Bewegung,
wihrend das Bewegungsbild nur im Ubergang zum Film zu haben
war. Der Film bietet sich der Kunst als Vermittler und in diesem Sinne
als Medium im Ubergang vom Kunstwerk zur Reproduktion an, wo-
fir die Kunst im Gegenzug dem Film Einlass als »neue Kunst« in die
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»Akademie« verschafft, wo er »um eine Vertretung, um Sitz und Wort
in eurer Mitte«’ bittet, wie Béla Baldzs seine Filmtheorie Der sichtbare
Mensch von 1924 eingeleitet hat. Das Versprechen des Films ist, dass
er als »siebte Kunst [...] alle anderen Kiinste miteinander verséhnt«®
(Ricciotto Canudo), und dass er die Kiinste mit denselben Mitteln,
die wir »von den traditionellen Kiinsten her gewohnt sind«’ (Rudolf
Arnheim), also ohne Risiko des Bruchs, in die technische Moderne
fithre. Erwin Panofsky, auf den ich spiter noch einmal zuriickkomme,
hat gemeint, dass die »frithesten Filme den Werken einer urspriing-
lich bewegungslosen Kunst die Bewegung hinzu(fiigten)«®, wihrend
Ricciotto Canudo schon 1911 vom neuen technischen Gesamtkunst-
werk triumte: »Wir brauchen den Film« heifdt es im Manifest der 7ten
Kunst, »um die totale Kunst zu schaffen, auf die simtliche Kiinste
seit je zustreben.«’. 1915 kann Vachel Lindsay in seinem Buch 7he Art
of the Moving Picture sich und anderen das ganz und gar Neue des
Films nur im Rahmen der ilteren Kiinste als die »fourth dimension of
architecture, painting, and sculpture«' erkliren, die auch schon Pyg-
malions Bild belebt habe'. Film, das ist >Architektur in Bewegung,
wenn es um Massenszenen in grandiosen (Stadt-) Landschaften geh,
und Lindsay wird spiter immer wieder auf Intolerance (1916) von
D.W.Griffith verweisen. Film, das ist »Malerei in Bewegung, wenn
es um Genreszenen vor allem in Innenriumen geht; und mit der
»Skulptur in Bewegunge beschreibt er die Genretypologie des Schau-
spielers, z.B. des Cowboys oder Sheriffs an dessen charakteristischen
Posen. Und weil Vachel Lindsay Schriftsteller war, verteilt er auch die
literarischen Gattungsmerkmale des Epischen, Dramatischen und
Lyrischen auf seine Genregliederung und betont die Bedeutung des
Phantastischen, wenn auch tote Gegenstinde, zum Beispiel Mobel, in
Bewegung versetzt werden kdénnen'?.

Im Rahmen der Kunst wird der Film, den diese Diskurse meinen,
zum Diener zweier Herren, niamlich der biirgerlichen Romankultur
des 19.Jahrhunderts und einer Avantgarde, die sich filmisch zum ersten
Mal mit ihren neuen technisch-apparativen kiinstlerischen Méglich-
keiten vertraut macht. So entsteht ein bemerkenswerter Widerspruch
zwischen einer kommerziellen Filmkultur, die mit den erzihlerischen
Mitteln der Literatur bestrebt ist, sich selbst im Rahmen ihrer medi-



alen Bedingung in der Transparenz zum Erzihlten unsichtbar zu ma-
chen. Dieser >klassischen Erzihlweise, die zum Hollywood-Standard
wird, steht der kiinstlerische Montagefilm gegeniiber, der tatsichlich
gemeint ist, wenn die anderen Kiinste, auch die zeitgendssische Litera-
tur, sich auf den Film als Ausdruck modernen Lebens und schockfor-
miger Wahrnehmungsweisen bezichen. Der Versuch einer Symbiose
zwischen Technik (Mechanik, Optik, Fotochemie) und Kunst (Hand-
werk) im Film endet mit dem Tonfilm Anfang der 1930er Jahre. Von
nun an verfiigt der Film selbstbewusst tiber alle Mittel, die ihn zur
wirklichen Illusion der Wirklichkeit werden lassen, ein mimetisches
Programm, das keine Kunst mehr rechtfertigen kann; nicht mehr die
totale Kunst Ricciotto Canudos ist das Ziel, sondern das totale Kino
als zweite Wirklichkeit, auf die sich das Streben der Menschheit nun
ebenfalls von Anfang an gerichtet haben soll. Heute ist die Verwirkli-
chung dieses Traums vom »Second Lifec nicht einmal mehr Sache der
Kunst des Films, sondern einer digitalen Technologie, deren Medie-
nutopie den Film weit hinter sich gelassen hat.

Die Geschichte des Films als Kunst hat »Werke« hinterlassen von
Kiinstlern und Autoren, die nach Gattungen und Genres geordnet in
den Filmgeschichten wie literarische Werke in Literaturgeschichten
chronologisch angeordnet sind. Filme, die Werke ihrer Kunst sind,
werden in prichtigen Theatern vorgefiihrt. Alle anderen werden bis
in die Niederungen der Pornographie und Propaganda und auch des
Amateurfilms im direkten Zusammenhang ihrer Nutzanwendung ge-
zeigt und verbraucht. Keine Frage, die Nihe zur Kunst hat den Film
in einem Mafle kiinstlerisch werden lassen, wie das anfangs kaum
denkbar war. Aber auch die Kunst hat durch die Nihe zum Film
entscheidende Wandlungen vollzogen bis an den Rand der vélligen
Selbstaufgabe als Kunst (z.B. im Dadaismus).

Als Beleg fiir den Film als »Kunst und Werk« kann der 1924 von
Marcel UHerbier gestaltete Film: L'Inhumaine gelten, der nicht nur
beanspruchte, Kunst zu sein, sondern diesen Anspruch zusitzlich da-
durch unterstrich, dass er eine neue moderne Gegenwartskunst, die
Art Nowveau, Art Décoratif, die 1924 auf einer Ausstellung in Paris
gezeigt wurde, propagierte. Die Settings wurden von den fithrenden
Kiinstlern der Zeit Mallet-Stevens, Cavalcanti, Poiret, Autant-Lara



-dttention...............

...... . La machine. ...

é i Vorsicht...die Maschine!

Dekorationen von Cavalcanti und Léger aus L'Herbiers L'Inhumaine

oder von dem kubistischen Maler Fernand Léger gestaltet, eine extra
komponierte Musik von Darius Milhaud enthilt Elemente des Jazz."
Erzihlt wird die Geschichte der gefeierten Singerin Claire Lescot, die
sunmenschlich¢ alle ihre Verehrer abweist. Nur der junge Ingenieur
Einar Norsen kann sie in seinem Zukunftslabor, wo das Fernsehen
bereist erfunden ist, mit seinen Maschinen faszinieren, die der Singe-
rin nach einem tddlichen Actentat am Ende sogar das Leben zuriick-
geben.

»Vorsicht ... die Maschine«. Der Film, der die Kiinste ausstellt und
selbst Kunst sein méchte, warnt vor der Maschine, die die Energie fiir
die weltumspannende Kommunikation und am Ende sogar die Ret-
tung von Leben liefert und doch ganz in ihrer Asthetik aufgeht: Sie
ist pure Form, auch wenn sie mediale Funktionen iibernimmt, sie ist
nicht Technik, sondern ein Bild von Technik.

Der Tonfilm tritt in einer neuen Konstellation auf, die sich zuerst
mit dem Radio und dann mit dem Fernsehen parallel herausgebildet
hat. So, wie der Film im Rahmen des Kinos als Konkurrent des The-
aters und der Kiinste aufgetreten ist, um schliefllich in die Symbiose
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einer neuen modernen, technisch-apparativen Kunst zu miinden, so
sind auch die Massenmedien zunichst Konkurrenten des Kinos, dem
sie den Film abspenstig machen, um ihn sich einzuverleiben. Die Ver-
bindung zwischen dem Kino, der traditionellen Form des Theaters
also, und dem modernem Film ist von Anfang an ein Zweckbiindnis,
kontingent und ungleichzeitig. Die Verbindung von Film und Fern-
sehen ist dagegen schon Ende der 1940er Jahre auf der Hohe der Zeit.
Das Kino als Ort der Konsumtion des Films ist nie ein Massenmedi-
um gewesen, der Film wird es erst als Format des Fernsehprogramms.
Wihrend das Werk den Film als Kunst definiert hat, hat angesichts
der Massenmedien ein neues Paradigma fiir die diskursive Verortung
des Films in dieser neuen Konstellation seinen Auftritt, der Text.

Der Film als Text

1945, ein halbes Jahrhundert nach den ersten Filmprojektionen der
Briider Lumicre in Paris, propagiert der franzosische Filmkritiker
André Bazin den Mythos vom totalen Kino, der nichts mehr von der
Solidaritit der Kiinste vor ihrer technischen Modernisierung weif3,
sondern seine eigene Genealogie wie eine fixe Idee der Menschheit von
den Hohlen von Lascaux bis zur Gegenwart verfolgt. André Bazins
katholische Kosmologie kann absehen vom wiederholten Stindenfall
des Films in Nationalsozialismus, Stalinismus und Zweitem Welt-
krieg, wo seine Propaganda schlimme Verheerungen in den Képfen
der Kriegsteilnehmer angerichtet hat. Stattdessen wird dieser Myzhos
vom totalen Kino' relativ bruchlos iibersetzbar in die nicht minder
totalisierende Struktur der Massenmedien und ihres Flagschiffs Fern-
sehen, eines Mediums, das nach Theodor W. Adorno »ins umfassende
Schema der Kulturindustrie (fillt), deren Tendenz [...], das Bewusst-
sein des Publikums von allen Seiten zu umstellen und einzufangen,
es als Verbindung von Film und Radio weiter(treibt).<"> Vor diesem
Hintergrund hatte man zwei Méglichkeiten, mit dem Film weiter zu
verfahren. Wihrend der Film in der Institution Kunst zum margina-
len Experiment regredierte, konnte man sich mit ihm in der Dunkel-
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heit des Kinos verstecken, in der Hoffnung, dass sich der Ausflug des
Films auf die kleinen grauen Monitore des Fernsehens als Irrcum und
das dunkle Kino sich als der wahre Fluchtpunkt eskapistischer Nach-
kriegtriume herausstellen wiirde. Oder aber das Fernsehen wurde als
— wenn auch zunichst feindlicher — Bruder des Films erkannt, mit
dem ein Massenpublikum erreichbar war, das die traditionelle Thea-
terform des Kinos strukturell ausgeschlossen hatte. Zumal in Frank-
reich ahnten die Protagonisten der Nouvelle Vague, dass ihre Filme die
Nachkriegsgeneration, die lieber mit der Lambretta ins Griine fuhr
als ins dunkle Kino zu gehen, eher am Fernsehbildschirm erreichen
wiirde und die Kooperation mit dem programmhungrigen Fernsehen
auf die Dauer vorteilhafter sein wiirde."® Das Gegenbeispiel ist der
sog. Junge deutsche Film, der kunstbeflissen im Kino verharren wollte
und das Fernsehen verachtete. Die Gefahr allerdings ist deutlich gese-
hen worden, dass der Film seine Identitit im Fernsehen in doppelter
Hinsicht verlieren konnte, als Werk von Autoren und als kinemato-
graphisches Medium, das sich dem mechanischen Zeitalter verdanke.
Das iiber Titel und Autor identifizierbare Werk wiirde im Fluss des
Programms zu einem Format unter anderen mutieren, worauf die
franzésische Politique des Auteurs im Rahmen des internationalen Arz
Cinema reagierte; das Medium der kinematographischen Mechanik,
das die spezifische Form des fotografisch/filmischen Bewegungsbildes
im wesentlichen formulierte, wiirde sich seiner elektronischen Um-
gebung anpassen miissen und seit der Einfithrung des Videosystems
selbst elektronisch werden.

Die Frage, was hier "Medium« bedeutet, werde ich dann zu beant-
worten versuchen, wenn >Medium« endgiiltig zum Leitbegriff fiir die
Beschreibung der Umwelt verschiedenster technischer Kommunika-
tions- und Darstellungs-Dispositive geworden ist. Noch ist der Film
kein >Medium¢, weil der Film »als Film« noch die Differenz zu den
problematischen Massenmedien aufrecht erhalten sollte. Die Ambi-
valenz zwischen Distanz und Nihe zu den Massenmedien erfordert
ein neutrales Terrain, auf dem sich Film, Fernsehen, Radio und dann
auch Video begegnen kénnen — das ist der Text.

Es ist erstaunlich, in welchem Mafle der filmtheoretische Leitdis-
kurs der spaten 1960er Jahre, die strukturalistische Texttheorie des
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Films, die Polarisierungen der Verortung des Films zwischen der Skyl-
la, im Dunkel des Kinos zu verharren und der Charybdis, sich dem
Fernsehen bedingungslos an den Hals zu werfen, verdringt hat. Der
Film als Text operiert jenseits von Gut und Bése. Er verfihrt nach
Maflgabe seines singuliren narrativen Systems im Netz von Signifi-
kanten, die auf der Oberfliche ihrer Erscheinung dem Zuschauer des
Films Bedeutungen, die aus der Tiefenstrukeur ihrer Verkniipfungen
aufsteigen, fiir die >Lektiirec seines Textes slesbar und einer Analyse
zuginglich machen. Die Vorstellung vom Film als einem semiotisch
determinierten Text und System hat im Dunkel des Kinos keinen Ort
mehr, sie verlangt nach dem »desc top¢, wo der Film lesbar« wird wie
ein Buch. Nicht mehr das mehr oder weniger kiinstlerische Film-Er-
lebnis ist gewollt, sondern die Film-Analyse, die gut strukeuralistisch
ihren Gegenstand zerlegt und ihrem Erkenntnisinteresse entsprechend
neu zusammensetzt. Man mochte sich nicht mehr dem Fluss der Bil-
der hingeben; statt dessen entsteht der Wunsch, den Film anhalten,
Bild fiir Bild betrachten, zuriickspulen und endlos wiederholen zu
kénnen, um auf diese Weise dem (ideologischen) System auf die Spur
zu kommen, das alle Einzelelemente ausrichtet, oder sich dem filmisch
Unbewussten in der Tiefenstrukeur seines Textes psychoanalytisch zu
nihern.

Texte, die die Tiefenstrukeur ihres Unbewussten nur unter grof-
en Anstrengungen der Analyse und der Dekonstruktion offen legen,
geben um so bereitwilliger preis, tiber welche Markierungen sie An-
schliisse und Verbindungen zu anderen Texten, die wiederum Filme,
aber auch literarische, malerische, musikalische etc. sTexte« sein kon-
nen, herstellen. Auch Filme verwenden Bild- und Wort- oder Musik-
zitate, die auf deren Urspriinge in anderen Texten verweisen — bis zum
Remake, in dem ein ganzer Film wiederholt wird. Und wenn intertex-
tuell am Ende die ganze Kultur mit jedem einzelnen Text engmaschig
verkniipft ist, dann wird klar, dass sich die Idee vom totalen Kino im
Universalismus einer semiotischen Texttheorie des Films wiederholt.
Zugleich hat der filmische Text als proliferierendes Netz (das heifit
poststrukturalistisch spiter Rhizom) direkten Anschuss an die Pro-
gramme des Massenmediums Fernsehen, ohne dass beide als dispa-
rate Medien in Erscheinung treten miissen. Zeichen bezichen sich auf
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Zeichen, Texte reagieren auf Texte, verschachteln sich ineinander tiber
Zitate, setzen sich in anderen fort, wiederholen sich als Remakes etc.:
Dem Text sicht man nicht an, aus welchem Stall er ist, ob er literarisch
im Buch oder auf der Biihne des Theaters seinen Ursprung hat, weil
er sowieso nur andere Texte aus anderen Kontexten fortsetzt. Und die
Analogie zur Psychoanalyse lidsst filmische Texte schliefSlich auch mit
den psychischen Strukturen ihrer Zuschauer koppeln, deren Streben
nach guten Objekten und Wunscherfiillung mit dem filmischen Text
systematisch verbunden (verniht”) ist.

Die semiotische Texttheorie der 1960er Jahre'® und ihre psychoa-
nalytische Fortsetzung' in den 1970er Jahren im Rahmen des philo-
sophischen Strukturalismus setzt eine Vorstellung vom Film voraus,
die die Werkkategorie aufgegeben, die sich strukturell auf das Mas-
senmedium Fernsehen eingestellt und die ubiquitire Verfiigbarkeit
des Films per Video als elektronisches Format (software) und >Lesema-
schine« (hardware) fir Filme vorweggenommen hat.

Gleich nach dem Zweiten Weltkrieg hat sich die kiinstlerische
Avantgarde in Frankreich auch des Kinos als traditionellem Ort und
Hort der Tradition des kinematographischen Films auf ihre Weise an-
genommen. In der Fortsetzung dadaistischer Dekonstruktionen der
1920er Jahre haben die Lettristen in Paris das Kino zum Anlass seiner
Selbstzerstorung genommen (ich denke an Maurice Lemaitres Akti-
onsfilm: Le film est déja commencé?, 1951) Das Expanded Cinema, das
sich konzeptionell aus der Fluxus-Bewegung entwickelte, hat das »Ci-
nemar auf die Vielfalt der kiinftigen multimedialen Realisierungen im
weitesten Sinne filmischer Ereignisse geoffnet. Zuriickgelassen wurde
das Kino entweder als Ort seiner kommerziellen Zerstérung (Kinos
zu Supermirkten) oder als Ort einer spezifischen medialen Offent-
lichkeit von Filmen, die dort ein aktuelles Publikum vorfinden?’ (am
deutlichsten im Festspielkino), aber auch unter anderen medialen Be-
dingungen verdffentlicht werden kénnen. Der >Film«wurde als multi-
mediale Form freigesetzt.

Bevor ich mich nach dem Film als Kunstc und dem »Film als Text
nun dem >Film als Medium« zuwende, mochte ich wieder (viel zu)
kurz ein Beispiel*, diesmal fiir eine methodisch gelungene Analyse
eines Films als sText und System¢ anfiihren. Der Film Touch of Evil
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Die Grenze zu Beginn von Orson Welles” Touch of Evil

(1958) von Orson Welles erzihlt die Geschichte von einem korrupten
Polizisten (Orson Welles) in einem Ort an der amerikanisch-mexika-
nischen Grenze, der bei der Aufklirung eines Mordes mit falschen
Mitteln die richtige Losung des Falles findet. Sein Gegenspieler ist
ein mexikanischer Drogenfahnder (Charlton Heston), der mit seiner
amerikanischen Frau (Janet Leigh) von den 6rtlichen Drogenbossen
bedroht und von der amerikanischen Polizei als Mexikaner in seiner
Arbeit behindert wird. Jeder filmische Text produziert seine eigene
Systematik, mit der er die Transformation seiner Elemente — das ist
die Dynamik seiner Erzahlung — organisiert.

In diesem Fall springt sofort die Struktur der >Grenziiberschrei-
tungc ins Auge, deren Systematik den gesamten Film beherrscht. Der
Mord geschieht, als ein Pirchen beim Grenziibertritt in seinem Auto
durch eine Bombe getotet wird; die Ermittlungen finden auf beiden
Seiten im Hiniiber und Heriiber der Grenze statt; die Kontroverse
zwischen dem amerikanischen und dem mexikanischen Polizisten
funktioniert iiber eine rassische Grenze, die durch die blonde ameri-
kanische Frau des Mexikaners unterstrichen und zugleich relativiert
wird; die Grenze zwischen Gut und Bése wird durch den >bésenc
amerikanischen Polizisten, der doch die Wahrheit herausfindet und
den bdsen« Drogengangstern, die der guten« Frau des mexikanischen
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Fahnders tibel mitspielen, verwischt. Aber das ganze Spiel der Trans-
formationen der diversen Grenziiberschreitungen dient letztlich nur
dazu, dass die Welt wieder in Ordnung kommt, der Mérder gefun-
den wird, der mexikanische Polizist seine blonde Frau unbeschadet
zuriickbekommt und sein béser amerikanischer Gegenspieler in der
eigenen Falle umkommt. Eine Bombe beim ersten Grenziibertritt hat
das System in Gang gebracht. Die ganze filmische Narration ist die
Arbeit des Textes” an der Wiederherstellung der Ordnung, die am
Ende vom Zuschauer zufrieden konsumiert werden kann. Die Dyna-
mik der Transformationen ist strukturell, nicht medial definiert, die
Analyse der Arbeit des Textes ist nicht mehr im Kino zu machen, sie
braucht die >Filmlesemaschine« des Videorecorders, mit der die Sys-
tematik des Textes in der Oberflichen- und Tiefenstrukeur und sein
transformatives Verfahren wie in einem Buch (re)konstruiert werden
konnen.

Der Film als Medium

Der Universalitdtsanspruch der Semiotik und die Ausbreitung der
Texte durch ihre universelle Anschlussfihigkeit haben zur Vorausset-
zung, dass Zeichen und Texte auf nichts anderes denn Zeichen und
Texte bezogen bleiben, die wiederum durch nichts anderes als Relati-
onen bestimmt werden, in denen sie systemisch zwischen ihrer Ober-
fliche und Tiefenstrukcur Bedeutungen generieren. Beobachtbar sind
Formen, die in Texten wiederkehren und auf andere Texte verweisen.
Was unberiicksichtigt bleibe, sind die ymedialen Eigenschaftens, die zu
deren unterschiedlichen Formulierungen in der Malerei, in der Lite-
ratur und im Film etc. beigetragen haben. Die Medienvergessenheit
der Texttheorie und -analyse zeigt schnell deren Grenzen auf, wenn in
der zunehmenden Differenzierung von Hardware und Software iden-
tifizierbare Verfahren kultureller Artikulation beobachtbar und also
unterscheidbar bleiben sollen.

Das Verschwinden gesellschaftlicher Arbeit in der >Immateriali-
tit« (Jean-Francois Lyotard) kommunikativer und dann auch medi-
aler Prozesse war bereits in der Texttheorie der >kulturmarxistischenc
Groupe Tel Quel thematisiert und kritisiert worden. Der filmtheore-
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Raoul Coutard hinter (s)einer Kamera in Godards Le Mépris

tische Fliigel der Gruppe um die Filmzeitschift Cinéthigue hatte dar-
aufhin gefordert, dass politisch korrekte Filme auch als Produkt von
Arbeit an ihren Produktionsmitteln im Rahmen ihrer Produktions-
verhilenisse dargestellt werden miissen, was zur Folge hatte, dass nun
in fortschrittlichen Filmen Kameras, Mikrophone und Scheinwerfer
am Rand der Filmhandlungen sichtbar wurden. Fiir den Filmsemio-
tiker Christian Metz war es spiter ein leichtes, diese Forderung nach
Selbstreferenz (Das Dispositiv zeigen®) als blof3e sujethafte Darstellung
der Produktion und ihrer Produktionsmittel im Film zu belicheln,
die statt die Technik zu zeigen ihre wahre Operation verdeckt und
zusitzlich unsichtbar macht. Wenn Jean-Luc Godards Film Le Mépris
(1963) mit der Kamera Raoul Coutards beginnt, die im Film zu sehen
ist, dann verschweigt diese Einstellung um so nachhaltiger die Anwe-
senheit einer anderen Kamera, die jene fiir den Film, den wir sehen,
aufnimmt.

Anders gesagt, das Medium, das sich hier in der Form seiner Selbst-
referenz formuliert, bleibt selbst unsichtbar oder mit den Worten von
Sybille Krimer »das Medium ist selbst im blinden Fleck des Medien-
gebrauchs«**. Darauf werde ich zuriickkommen, wenn zu fragen ist,
wie gegenstindlich Medium aufgefasst werden kann und welche Kon-
sequenzen das fiir die Medienwissenschaft als Disziplin hat.

Zunichst mochte ich an einem Text, der zu Beginn der 1970er Jah-
re besonders einflussreich war, den — pardon — medial turne, der sich
zur selben Zeit vollzog, kurz vorfiihren.

Der Titel des Textes lautet Ideologische Effekte erzeugt vom Basis-
apparat, sein Autor, Jean-Louis Baudry war Schriftsteller und Mit-
glied der Groupe Tel Quel, der auch Jacques Derrida, Julia Kristeva,
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Philippe Sollers u.a. angehérten. Der Text ist 1970 in der Zeitschrift
Cinéthique erschienen. Im Begriff Basisapparat kehrt das marxistische
Basis-Uberbau-Schema wieder. Der Rekurs auf die apparative Tech-
nik, der hier vollzogen wird, betont gegeniiber dem Illusionseffekt als
ideologischem Uberbau-Phinomen des Films das kinematographisch
Spezifische als einen Transformationsprozess oder als Arbeit der Uber-
setzung zwischen Technik und Ideologie. »Die Frage ist dabei, ob die
Arbeit sichtbar ist, ob die Konsumtion des Produkts einen Bewusst-
seinseffekt nach sich zieht, oder aber, ob die Arbeit verborgen ist; wo-
bei, wenn letzteres zutrifft, das Produkt offenbar von ideologischem
Mehrwert begleitet wird.«*® Schon die dispositive Anordnung des
Apparates im Prozess von Aufnahme und Projektion wiirde mit der
zentralperspektivischen Fesselung des Blicks ein visuelles Modell biir-
getlicher Konstruktion von Ideologie wiederholen, das nur selbstrefe-
rentiell durchbrochen werden kann. Im Zentrum des spezifisch Kine-
matographischen steht ein Differenz-Effekt, der mechanisch apparativ
durch eine Abfolge von Bildern hergestellt wird, die sich in einer Weise
voneinander unterscheiden, dass die Illusion von kontinuierlicher Be-
wegung entsteht. »Unetldssliche Differenzen, damit cine Illusion der
Kontinuitit, des kontinuierlichen Voriibergehens tiberhaupt kreiert
werden kann. Aber nur unter einer Bedingung: sie, die Differenzen,
miissen als solche ausgeldscht sein.«® Das Uberraschende an diesem
Text eines Pariser Schriftstellers war, dass der sich im Unterschied zu
den meisten Filmtheoretikern offenbar zum ersten Mal einen Film-
projektor und den Mechanismus der Filmprojektion genauer angese-
hen und festgestellt hat, dass sich das kontinuierliche Bewegungsbild
auf der Kinoleinwand wesentlich einer Differenz verdankt, die durch
die diskontinuierliche Schaltung von Einzelbildern in der Kamera
dieselben Differenzen zwischen den Bildern produziert, die dann in
der diskontinuierlichen Projektion das identische, kontinuierliche Be-
wegungsbild sichtbar machen. Das Bewegungsbild ist ein kontinu-
ierliches Bild von Formen, das durch eine diskontinuierliche Abfolge
von Differenzen formuliert wird. Baudrys Irrtum ist, dass die erneute
Wiedereinfithrung der Differenz in die dargestellte Kontinuitit den

Identitits-, also Illusionseffekt des Bewegungsbildes stéren kénnte:
Bleibt die Differenz sujethaft, drehe sie lediglich an der Schraube dar-
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gestellter Selbstreferenz und der zunehmenden Komplexitit von Illusi-
onsefekten, wie sie die postmoderne Filmiasthetik demonstriert; wird
die Differenz auf technisch-apparativer Ebene wiederholt, kommt
es zu Storungen des »Basisapparates« selbst bis zum Filmriss, wo die
Arbeit des Apparates zwar sichtbar wird, allerdings nur im Moment
ihres Zusammenbruchs. Siecht man ab von der Ideologiedebatte, auf
die es Baudry allerdings in erster Linie ankam, dann schile sich hier
die -sagen wir- Basisdefinition von filmischer Medialitit heraus, wie
sie fir die Anfang der 1980er Jahre beginnende Medienwissenschaft
grundlegend wurde, in der sich Literatur-, Kunst-, Theater- und an-
dere Geistes- und Kulturwissenschaftler iber ihre Beschiftigung mit
dem Film zusammenfanden.

An dieser Stelle mochte ich den Diskurs, der historisch die Medi-
endefinition des Films eingeleitet hat, durch den Hinweis auf einen
Filmanfang erginzen, der »als Film« diesen Diskurs wiederholt. Ing-
mar Bergmans Film Persona (1966) beginnt mit dem Einschalten des
Projektors und dem Ziinden des Zenon-Lichts, womit der Film ge-
zeigt wird. Aber der Film lduft bereits, wenn im Film der Beginn sei-
ner Projektion Thema ist. Die konstitutive Differenz des (illusioniren)
Bewegungsbildes wird durch einen zwischengeschalteten Phallus mar-
kiert, der die signifikante Differenz selbst symbolisiert. Das Medium
wird in seiner symbolischen Bedeutung eingefiihrt, es thematisiert als
Form das, was es selbst (unsichtbar) zur medialen Voraussetzung hat,
um sichtbar werden zu kénnen in dem, was es sichtbar macht. Auf
dieselbe Weise schliefit der Film an seinem Ende mit dem Blick in den
Projektor, wo der Film aus der Fithrung lduft.

Anfang und Ende von Bergmans Persona
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Warum von nun an die Bezeichnung \Mediumc« fiir etwas, was bis-
her HFilm¢ geheifflen hat? Um die spezifischen Voraussetzungen is-
thetischer (statt ideologischer) Erscheinungen oder Effekte in Fil-
men bestimmen zu kénnen, reichte es nicht aus, deren strukturelle
Ordnung in ihrer komplexen Vernetzung textueller Oberflichen z.B.
narrativer Kombinatorik zu beschreiben. Bei der Literaturverfilmung
zum Beispiel, dem am hiufigsten untersuchten intermedialen Prozess,
sagen Verinderungen in der narrativen Struktur zu wenig tber die
Ursachen dieser Verinderungen und ihrer Formen aus, die erst in der
medialen Differenz zwischen Literatur und Film gesucht werden miis-
sen. Unwahrscheinlich, dass diese Differenz allein ein Faktor unter-
schiedlicher technisch-apparativer Voraussetzungen zwischen -sagen
wir- Gutenberg und Lumiére ist, klar ist jedoch, dass sie durch ihre
Wirkungen auf die jeweiligen Produkte zu dieser Differenz beitragen.
Aber wie? Baudry hatte genau gesehen, dass die apparative Technik
gerade in ihrem Effeke selbst unsichtbar bzw. im blinden Fleck« ihrer
Beobachtung geblieben ist und nur sichtbar wird, wenn sie »in Formx
einer Storung auftrice und daraufhin reflexiv beobachtbar wird. Als
spezifische Bedingung der Formulierung einer Erzihlung im Film
(ihrer filmischen Form) im Unterschied etwa zu ihrer literarischen
Form (zum Beispiel in einem Buch lesbar zu sein) ist die Materiali-
tit des kinematographischen Films (Mechanik,Optik, Chemie - im
Unterschied zum elektronischen Film) eine wesentliche mediale Ei-
genschaft, die den Film definiert und die er in der Asthetik seines Er-
scheinens um der Vermeidung ciner Stérung willen ignoriert. Warum
also Medien? Weil das, was oberflichlich erscheint, auf sein anderes,
das sich als seine Bedingung in ihm ausdriickt, befragt werden muss.
Nicht die Apparate, sondern das, was an ihnen Medium ist, steht zur
Debatte (weshalb die Apparatus-Debatte im Anschluss an Baudry in
die falsche Richtung ging”). Hinzu kommt zur gleichen Zeit, dass
Filme nicht mehr nur oder immer weniger im Kino als Effekte ihres
kinematographischen Basisapparates rezipiert wurden. Lingst konnte
man dieselben Filme ebenso elektronisch im Fernsehen oder auch per
Video herstellen, darstellen und konsumieren. Nicht die apparative
Technik verbiirgte ihre Identitdt, sondern der mediale Effekt einer
Differenz, der sowohl mechanisch als auch elektronisch ermégliche,
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was wir nach wie vor »Film« nennen. Daher ist es symptomatisch, dass
sich die Medienwissenschaft mit ihrem Interesse fiir den Film Anfang
der 1970er Jahre nicht im Kino, sondern um einen Videorecorder in
einem Berliner Universititsinstitut der TU konstituiert hat.

Nachdem klar war, dass unter Medienwissenschaft keine kri-
tische Ingenieurswissenschaft zu verstehen ist, mit der sich endlich
die Geister aus der Geisteswissenschaft verfliichtigt oder als Vorldu-
fer unverstandener Techniken zu erkennen gegeben haben, ging, das
zeigt schon dieser kleine Seitenhieb, die Auseinandersetzung um die
Definitionsmacht iiber \Medien« los. Da ich hier nach wie vor fiir eine
geistes- und kulturwissenschaftliche Medienwissenschaft spreche,
nehme ich die Frage 'Warum Medien¢ wieder auf fiir einen kleinen
Uberblick iiber eine Diskursgeschichte des Medienbegriffs, der leitend
fiir diese Medienwissenschaft geworden ist.

Es macht Sinn, mit Walter Benjamin zu beginnen, der Anfang der
1930er Jahre den Film symptomatisch als Kunstwerke einerseits be-
schreibt, das andererseits im Zuge der Reproduktionstechniken we-
sentliche Merkmale der Kunst als Werk einbiifdt. Interessant ist hier
in aller Kiirze, dass Benjamin zwischen dem Film als konkrete Appa-
ratur, zum Beispiel als Kamera, und dem Medium unterscheidet, das
mit der »Art und Weise, in der die menschliche Sinneswahrnehmung
sich organisiert — das Medium, in dem sie erfolgt« — gleichgesetzt wird,
einer Art und Weise, die »nicht nur natiirlich, sondern auch geschicht-
lich bedingt ist«®®. Medium steht hier, gerade weil »Verinderungen
im Medium der Wahrnehmung«® nicht auf bestimmte dispositive
(Perspektivkonstruktion, Eisenbahnfahrt) oder apparative Voraus-
setzungen reduziert werden, sondern die Verinderungen der Wahr-
nehmungsweisen auf ihre jeweiligen natiirlichen und historischen
Voraussetzungen hin beobachtet werden sollen. Daher heifit es im
Zusammenhang mit der Kunstkritik in der deutschen Romantik: »Das
Medium der Reflexion, des Erkennens und des Wahrnehmens fillt bei
den Romantikern zusammen. Der Terminus der Beobachtung spielt
auf diese Identitit der Medien an«®’, gemeint ist die »magische Be-
obachtungy, die sich von der wissenschaftlichen Beobachtung unter-
scheidet, die Wahrnehmung und experimentelle Versuchsanordnung
trennt. Medium bezeichnet hier den operativen Zwischenraum, der
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von der Wahrnehmung besetzt wird, der magisch aufgehoben oder
naturwissenschaftlich betont wird. Medium ist nicht die Wahrneh-
mung, sondern die Form ihrer Erméglichung zu unterschiedlichen
Zwecken in unterschiedlichen Kontexten.

Ebenfalls in den 1930er Jahren hat sich der Kunsthistoriker Erwin
Panofsky mit dem Film beschiftigt. Schon der Titel seines Aufsatzes
unterscheidet Stil und Medium im Film. Da fiir Panofsky der Film
einen Modernisierungseffekt der Kunst reprisentiert, indem er »den
Werken einer urspriinglich bewegungslosen Kunst die Bewegung
hinzu(fiigt)«®', kann er zwischen Stil als kiinstlerischem Ausdrucks-
mittel (nicht Medium) des Films und einem »neue(n) kiinstlerische(n)
Medium (, das) sich schriteweise seiner legitimen, d.h. charakeeristi-
schen Moglichkeiten und Begrenzungen bewusst wird«*?, differenzie-
ren. Erst in einem dritten Schritt spricht er (im Zusammenhang mit
dem Stummfilm) von einem »ausgeprigten eigenen Stil [...], der den
spezifischen Bedingungen des Mediums entspricht«®®, was gleichbe-
deutend ist mit dem Stil als einer Form, der (oder die) sich bestimmten
medialen Voraussetzungen verdanke. Diese medialen Bedingungen,
die »Grundnatur eines Mediums«, sind im Film technischer Natur,
denn es handelt sich um ein »Medium, das seine Existenz technischen
Experimenten verdankt.<** Auch Panofsky identifiziert das Mediale
des Films nicht mit dessen technisch-apparativer Herkunft, sondern
verwendet Medium zwischen Kunst und filmischer Technik als me-
diale Bedingung eines kiinstlerischen Stils und als einer Form, die im
Film technisch geworden ist.

Noch eine dritte Referenz soll hier angefithrt werden, diesmal aus
den 1960er Jahren, in denen das Fernsehen — jenseits von Kunst und
Film — eine Rolle spielt. Susan Sontag hat in einer verspiteten Dis-
kussion des Verhiltnisses zwischen Kino/Film und Theater auch eine
mediale Differenz beobachtet. Der »Film ist ebenso sehr >Medium«
wie Kunst und zwar insofern, als er jedes Werk der bildenden Kunst
aufgreifen und reproduzieren kann (diese nicht-kiinstlerische Form
des Films als »Medium« kam durch das Fernsehen zur vollen Bliite.
Diese Entwicklung des Fernsehens fiihrte dazu, dass der Film selbst
zum Werk der darstellenden Kunst wurde, das iibertragen, auf Mini-
aturformat gebracht werden musste) [...] Das Theater aber ist niemals
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ein >Mediumc. [...] Von Anfang an aber hielt der Film, auch wenn er
nichts als »"Medium¢ und die Kamera ausschliefSlich >registrierendes
Instrument war, ein Gutteil mehr als das, was auf der Bithne zu sehen
war.«”® Der Film wird von Susan Sontag auf das blofle Medium redu-
ziert, solange er mit Hilfe der Kamera im Sinne Kracauers kunstloses
Mittel zum Zweck der Errettung der dufleren Wirklichkeit, zu der
auch die anderen Kiinste gehoren, ist, die so unverstellt wie moglich
wiedergegeben werden soll. Medium ist die nicht-kiinstlerische Form
des Films, die in einem anderen -Medium¢, dem Fernsehen, wiederum
den Film als Werk der bildenden Kunst erscheinen lisst, weil eine me-
diale Differenz den Film durch seine Wiederholung in einem anderen
Medium anders und als einen anderen >formuliert. Was zuerst blofles
Mittel zum Zweck unverstellter Wirklichkeitswiedergabe war, wird
nun selbst Gegenstand einer anderen medialen Vermittlung. Wihrend
das Theater von vornherein nur auf sich selbst als Kunst verweist (und
niemals Medium, also Mittel zu einem anderen Zweck ist), kann der
Film als blofles Medium zum Zweck eines anderen Mediums werden.
Eine medientheoretische Reformulierung dieser Beobachtung ergibre,
dass der Film solange Medium ist, wie er mit dem, was er vermiteel,
selbst unsichtbar wird. Dafiir, dass der Film das, was er darstellt, auch
medial formuliert, interessiert sich Susan Sontag an dieser Stelle nicht.
Fiir sie und fiir uns bedeutsam ist, dass der Film selbst zur (kiinstleri-
schen) Form wird, erst wenn er in einem anderen Medium wiederholt
wird (das kann das Filmtheater sein, aber auch das Fernsehen und
sicherlich auch die sog. »neuen Medien).

Einige Merkmale sind diesen Verwendungen des Medienbegriffs
gemeinsam. Medium heiflt es immer dann, wenn ein bestimmcter
Gegenstand in seiner Funktion beschrieben werden soll, die dessen
Gegenstindlichkeit zum Beispiel als Apparat iibersteigt oder unter-
lduft. Es entsteht eine Undeutlichkeitsstelle, die mit einem ebenso un-
deutlichen Wort gefiillt, mediatisiert wird. Sehr schnell wird Medium
ein fester Bestandteil eines neuen Jargons der (Un-)Eigentlichkeit, ein
Wort, das zur Verfiigung steht, wenn man nicht mehr genau sagen
kann oder will, worum es wirklich geht, das kénnen die Sprache sein
oder die Mode, die Kunst oder die Massenomedien« Radio, Fernsehen,

23



Internet, die alle irgendwie zunichst >Medienc sind: Ein allgemeiner
Medienverdacht macht sich breit.** Medium wird auch dann nicht
konkreter, wenn damit etwas >dazwischen< gemeint ist, eine Verbin-
dung ohne Verbindlichkeit. Medium verschwindet vollends, wenn
es hinter seinem Effekt unsichtbar wird. Wie kann man mit einem
derartigen >Phinomens, das schon der Phinomenologie entsprechende
Probleme bereitet hat, eine wissenschaftliche Disziplin begriinden?
Warum ausgerechnet mit Medien?

Medienwissenschaft des Films

Anfang der 1970er Jahre standen in einem Institut fiir Sprache im
technischen Zeitalter, Abteilung Massenmedien, der TU Berlin, das
von Walter Héllerer und Friedrich Knilli geleitet wurde, Theater-
wissenschaftler, Literaturwissenschaftler, Kunstwissenschaftler, Tri-
vialliteraturforscher, Architekten, Horspieltheoretiker etc. um einen
2-Zoll Videorecorder der Firma Ampex herum, dessen grof8er Vorzug
gegeniiber seiner Storanfilligkeit war, dass man mit ihm, wenn alles
klappte, Filme und Fernschserien im Institut aufzeichnen und fir
die Analyse wiederholt abspielen konnte. Wahrscheinlich war das die
allen Beteiligten nicht bewusste Griindungsversammlung der geistes-
und kulturwissenschaftlichen Medienwissenschaft hierzulande, wie
sie sich danach an allen Universititen verbreitet hat. Da es hier jedoch
nicht um Legendenbildung gehen soll, sondern um die Frage "Warum
Medien?« ist auch hier wieder der latente Medienbegriff relevant. »La-
tent« deshalb, weil jeder Versuch der Definition eines Medienbegriffs,
der zwischen den Kiinsten und technisch-apparativen sog. Medien
vermitteln sollte, scheiterte. »Sog. Medien« deshalb, weil die technisch-
apparative Verkiirzung des Medienbegriffs auf Gerite, Institutionen
(der Massenmedien) und Funktionen der (Massen-)kommunikation
tiberwunden werden musste. Es ist nach wie vor ein terminologisches
Problem, dass der Sammelbegriff fiir Apparate und Institutionen mit
bestimmten Funktionen einerseits mit dem gleichen Begriff belegt ist
wie die Bedingungen von Formbildungsprozessen andererseits, die ge-
rade deshalb vergleichbar sind, weil sie zwar formulieren, selbst aber
keine (anderen) Formen sind.
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Die Kritik an einem instrumentellen Medienbegriff im Sinne von
Werkzeugen der Kommunikation oder Manipulation hat den Blick
auf intermediale Prozesse gelenkt, in denen Medien gerade nicht als
Apparate oder Werkzeuge beobachtbar sind. Eine Literaturverfilmung
schliefit aus, dass ein Buch, dem der literarische Text entnommen ist,
»als Buch« (Hardware) im Film wiederholt wird; dennoch hat das Buch
an der Form der Erzihlung Spuren hinterlassen, die auf das Litera-
rische des Textes verweisen, auch wenn die Erzihlung als Film wieder-
holt wird. Die medialen Bedingungen des literarischen Textes haften
der Erzihlung so lange an, bis sie im neuen medialen Umfeld (Milieu)
des Films mehr oder weniger ausgeloscht werden. Umgekehrt kénnen
diese medialen Eigenschaften im anderen Medium besonders deutlich
hervortreten, wihrend sie in ihrem urspriinglichen Milieu weitgehend
unsichtbar bleiben (wir lesen kein Buch, sondern eine Erzihlung, das
gilt analog fiir den Film). Die Wiederholung eines Mediums als Form
(oder medialer Eigenschaften der Formulierung) in einem anderen
Medium kann in dem neuen Milieu als »Signal der Stérunge” emp-
funden werden, weil jede Formulierung des Medialen die Transpa-
renz zum narrativen Imaginiren, wenn sie denn beabsichtigt ist, stort.
Dieses Rascheln des »Parasiten® Medium unter dem Tisch des Kul-
turkonsums verweist nur auf die medialen Bedingungen der diversen
Erscheinungen von Kultur. Die definitive Stérung ist der Abbruch des
Formprozesses selbst, an dessen Ende — wie gesagt im Filmriss oder in
einem endlosen analogen Kopierverfahren — nur noch die Form des
Mediums oder kurz: das Medium seiner Selbstreferenz zuriickbleibt.

Auf Niklas Luhmann und dessen Verwendung der Unterscheidung
von Ding und Medium bei Fritz Heider, die Luhmann als Unterschei-
dung von Form und Medium wiederholt hat, und die zu diskutieren
an dieser Stelle obligatorisch wire, will ich hier nur indirekt zurtick-
kommen, indem ich eine besondere mediale Differenz innerhalb des
»Films« abschlieflend erwihnen moéchte. Marshall McLuhan hat den
Film (am Beispiel von Charlie Chaplins Modern Times [1937]) als In-
begriff des mechanischen Zeitalters beschrieben, als »grof8artiger Aus-
druck des Mechanischen«®, wo Filmstreifen und FlieSband, Uhrwerk
und Projektor Analogien bilden, die wesentliche mediale Formen ge-
meinsam haben, die ihren >Stoff, die Menschen am Flielband und
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im Kino, analog organisieren.*” Die Mechanik der Kamera und des
Projektors ermdglichen, dass >der Fluss des Lebens¢ mit den Mitteln
der Fotografie analog dargestellt werden kann, weil er nach den Re-
geln der mechanischen Verwandlung von Energie in Arbeit unterbro-
chen und so wieder zusammengesetzt werden kann, dass ein eigenes
Bild der Bewegung diesen >Fluss des Lebens« reprisentiert. Das Bild
der Bewegung, das zwischen den bewegungslos projizierten einzel-
nen Reihenfotografien diese als deren Differenzbild verbindet, ist ge-
nau die konstitutive Differenz, die die Reihenbilder des Films in der
Projektion zum filmischen Bewegungsbild macht. Baudry hatte den
medialen Kern des kinematographischen, mechanischen Bewegungs-
bildes genau erkannt, aber seine Schlussfolgerung war falsch, weil sie
nicht nur einen Illusionseffeke des Films, sondern das Bewegungsbild
des Films selbst betrifft, seine mediale und nicht nur seine formale
Identitit. Die Mechanik als mediale Form des kinematographischen
Films wiederum sorgt auch dann noch fiir die formale Identitdt des
Films, wenn er elektronisch projiziert wird und auf dem Monitor nur
noch an die zugrunde liegende Fotografie erinnert. Die Mechanik or-
ganisiert die festen Koppelungen von Elementen der Kinematogra-
phie zu Formen von figuraler Bewegung, die auf der Medienseite lose
zu Reihen von projizierbaren 24 Bildern/Sek. angeordnet sind; auch
das sind Formen, die ihre medialen Bedingungen zum Beispiel in der
Fotografie haben und die den mechanischen Film formulieren, auch
wenn er in einer anderen Technik wiederholt wird.

Aber ebenso wie das adiquate Verstindnis der kinematographischen
Mechanik genau dann méglich war, als sie in einem anderen Medium,
dem Fernsehen oder Video, als differente mediale Form wiederholt
und gegeniiber elektronisch produzierten Filmen sichtbar wurde, so
stellt sich die Frage, wie die digitale Produktion von Bewegungsbil-
dern ihre medialen Bedingungen artikuliert und dabei andere Medien
von der Malerei bis zum kinematographischen Film formuliert. Denn
alles, was die Kunsttheorie fiir die Werkisthetik des Films propagiert
hat, dass der Film die Kiinste in sich zusammenfassen und verséhnen
wiirde und woran Susan Sontag noch einmal erinnert hat, wenn sie
sagt, dass der Film »jedes Werk der bildenden Kunst aufgreifen und
reproduzieren kann« (s.0.), wird erst im digitalen Verfahren Realitit,
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wenn ihre medialen Eigenschaften so weit abgebaut sind, dass nur
noch kodierte Formprozesse beides, die Form des Mediums (Film
oder Malerei) und die mediatisierte Form (Bilder, die so aussehen wie
gemalt oder gefilmt) reprisentieren.

Warum Medienwissenschafi? Die Beobachtung von Medien ist
— historisch und systematisch — nur an Formprozessen moglich, die
innerhalb der Kommunikation (mit Schrift, Telegraphie, Kinema-
tographie etc.), innerhalb der Asthetik (der Kiinste) und der Gesell-
schaft, stattfinden. Sie wird sich nicht auf bestimmte Formen (die
apparative Technik zum Beispiel) reduzieren lassen, weil erst deren
Interaktion mit anderen Formen ihre Eigenschaften offen legt. Sie hat
es statt mit Gegenstinden (Apparaten) mit Formen zu tun, weil an-
dernfalls Techniken, die unsichtbar geworden sind, nicht mehr wahr-
genommen werden kdnnen, obwohl sie als alte Medien« jeweils den
»neuen Medienc eingeschrieben sind (wie McLuhan das iiber Literatur,
Oper etc. fiir den Film gesagt hat*'). Dennoch haben wir es nicht mit
rein symbolischen Formen zu tun, weil sie als Spur ihrer medialen
Bedingungen auf ihre materialen, apparativen, technischen etc. Be-
dingungen zuriickverweisen, deren Ausdruck sie sind und die daher
als apparative Techniken auch medienwissenschaftlicher Gegenstand
sind. Ob Medien aus anthropologischer Perspektive den Menschen
oder zwischen Menschen deren Bezichungen formulieren, hat je ei-
gene Konsequenzen und Berechtigungen. Warum Medien? Weil nur
so die wesentlichen Bedingungen der Erscheinungen unserer (post-
)modernen Welt verhandelt werden kénnen, nachdem andere Modelle
wie das Werkmodell der Kunst oder das Textmodell jeweils zu kurz
gegriffen haben (ohne obsolet zu werden). Méglich, dass das Medien-
Modell iiber kurz oder lang die Welt der Computer nicht mehr adi-
quat beschreiben kann, und dass dann vielleicht die Algorithmentafel
an dessen Stelle tritt (wihrend das Diagramm noch artig dem mecha-
nischen Zeitalter gedient hat). So, wie der Medienbegriff sich durch-
gesetzt hat, um eine bestimmte Konstellation gesellschaftlicher Form-
bildung zu bezeichnen, kann er auch durch andere Begriffe ersetzt
werden, wenn die geeigneter sind, neue Konstellationen zu benennen,
die sich aus Differenzierungen des einen universellem Mediums, des
Computers ergeben, dessen Formbildungsprozesse sich buchstiblich
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einem anderen Programm verdanken. Ein derartiger Begriff konnte
in der Tat Programm* sein, wo kiinstlerische, textuelle und mediale
Formulierungen sich algorithmisch anordnen und auch die mediale
Differenz nur noch Form ihrer Formulierung als »Programmo(ierung)«
ist. Wie wire es dann mit einer allgemeinen »Programmwissenschaft?
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Kleine Chronik der Konstanzer Medienwissenschaft
1989 - 2007

Am 30. Juni 1989 wird die erste Professur fiir Medienwissenschaft an
der Universitit Konstanz besetzt (Joachim Paech).

Aufbau des Faches Medienwissenschaft und des NF-Magister-
Studienganges Kunst- und Medienwissenschaft (1993-2005). Ab 2003
HF-Bachelor-Studiengang »Literatur — Kunst — Medien«, ab 2006 zu-
sitzlich Master-Studiengang »Literatur-Kunst-Medienc.

Dozenten des Faches Medienwissenschaft

Prof. Dr. Joachim Paech, 19892007

Prof. Dr. Albert Kiimmel-Schnur, Juniorprofessor seit 2003

HD Dr. Kay Kirchmann, 1998-2004

HD Dr. habil. (Medienwissenschaft) habil. (Sinologie) Stefan Kramer,
seit 2004

Honorar-Professor Dr. Albrecht Ziemer (ZDF, Produktionsdirektor
i.R.), seit 1995

Honorar-Professor Dr. Andreas Schreitmiiller (Leiter der Redaktionen
Fernsehfilm und Spielfilm bei ARTE, Strasbourg), seit 2000

Prof. Dr. Beate Ochsner, seit 1.1.2008

Medienwissenschaftliche Tagungen und Symposien

HDTYV — ein neues Medium? Medienwissenschaftliches Symposium,
Konstanz 1990 (Durchfithrung Kurt Liischer, Joachim Paech, Albrecht
Ziemer) — Publikation: Kurt Liischer, Joachim Paech, Albrecht Ziemer
(Hg.): HDTV — ein neues Medium? In: ZDF-Schriftenreihe, Heft 41
(Technik) Mainz 1991

Strategien der Intermedialitit. Internationale Tagung, Konstanz 1992
(Durchfithrung Joachim Paech) — Publikation: Joachim Paech (Hg.):
Film, Fernsehen, Video und die Kiinste. Strategien der Intermediali-
tdt. Stuttgart (Metzler Verlag) 1994

Digitales Fernsehen — eine neue Medienwelt? Medienwissenschaftliches
Symposium, Konstanz 1993 (Durchfithrung Joachim Paech, Albrecht
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Ziemer) — Publikation: Joachim Paech, Albrecht Ziemer (Hg.): Di-
gitales Fernsehen — eine neue Medienwelt? In: ZDF-Schriftenreihe,
Heft 50 (Technik), Mainz 1994

PALplus und das 16:9 Breitbildformat. Medienwissenschaftliches Sym-
posium. Konstanz 1994 (Durchfiihrung Joachim Paech, Albrecht Zie-
mer) Bericht: Rainer Biicken: PALplus und die Formatfrage. Symposi-
um zur aktuellen Fernsehentwicklung. In: Fernseh- und Kinotechnik,
Heft 1-2, 1995

Strukturwandel medialer Programme. Medienwissenschaftliches Sym-
posium, Konstanz 1998 (Fernseh-Live-Ubertragung des Senders
»Phoenix) (Durchfithrung Joachim Paech, Andreas Schreitmiiller,
Albrecht Ziemer) — Publikation: Joachim Paech, Andreas Schreit-
miiller, Albrecht Ziemer (Hg.): Strukturwandel medialer Programme.
Vom Fernsehen zu Multimedia. Konstanz (UVK Medien) 1999

Globalization, Cultural Identities and Media Representations. Inter-
nationale Tagung (Durchfithrung Natascha Gentz/Universitit Got-
tingen, Stefan Kramer), Konstanz 2002 — Publikation: Natascha
Gentz, Stefan Kramer (Hg.): Globalization, Cultural Identities, and
Media Representations. New York (N'YUpress) 2006

Intermedialitit, analog/digital (Explorations in Intermediality). Inter-
nationale Tagung, Konstanz 2006 (Durchfithrung Joachim Paech,
Jens Schréter/Universitdt Siegen) — Publikation: Joachim Paech, Jens
Schréter (Hg.): Intermedialitit, analog/digital. Theorien, Methoden,
Analysen. Miinchen (Fink Verlag) 2008

Konstanzer medienwissenschaftliche Projekte, Aktivitaten,
etc.

Videoleinwand. Medienkunst-Aktion mit Markus Brenner, Video und
Dominique Rebourgeon, Malerei und Ekkehard Creutzburg, Musik
in der Stidt. Wessenberg-Galerie Konstanz 1992

Die Kamera fiihrt das Auge. Zweite Medienkunst-Aktion mit Markus
Brenner, Video und Dominique Rebourgeon, Malerei in der Stidt.
Wessenberg-Galerie Konstanz, 1993
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Die erste Avantgarde und impressionistischer Film in Frankreich, 1918—
1928. Offentliches Seminar Konstanzer Medienstudenten wihrend
der 10.Franzésischen Filmtage in Tibingen, 1993 (Durchfiihrung
Joachim Paech)

Vorbeifliegende Landschaften. Projekt Konstanzer Medienstudenten
mit Unterstiiczung von Sony-Deutschland und der DB. 8 Videokame-
ras filmen eine Bahnreise von Engen nach Konstanz. Wiederholung
der Bahnfahrt auf Monitoren. Experiment fiir die Darstellung und
Wahrnehmung filmischer Bewegung, 1998 (Durchfithrung Joachim
Paech)

The Contribution of Jewish Theatre Artists (and other related media) in
German Speaking Countries, in Palestine and in Israel. Gemeinsames
theater- und medienwissenschaftliches Projekt der Universitdten Tel
Aviv und Konstanz mit Unterstiitzung der Lion Foundation 1995—
1999. Tagungen in Tel Aviv 1995, 1999 und Konstanz 1997 (Durch-
fithrung Gad Kaynar, Tel Aviv, Joachim Paech, Konstanz)

Theorie(n) historischer Intermedialitir des Films. Konstanzer Teilprojekt
(Durchfithrung Joachim Paech) im DFG-Projektverbund Geschichre
und Theorie(n) analoger und digitaler Medien (1995 bis 2003)
Medialitir als Symbol. Teilprojekt (Durchfithrung Kay Kirchmann)
im Konstanzer DFG-Sonderforschungsbereich 411 Norm und Symbol
bis 2004

Medien und kulturelle Identitir. Teilprojekt (Durchfithrung Stefan
Kramer) im DFG-Sonderforschungsbereich 511 der Universitit Kons-
tanz Literatur und Anthropologie (1998-2002)

Publikation: Stefan Kramer: Vom Eigenen und Fremden. Fernsehen
und kulturelles Selbstverstindnis in der Volksrepublik China. Biele-
feld (transcript) 2004

Medien und kulturelle Identitir. DFG-Einzelprojekt (Durchfiihrung
Stefan Kramer, 2003 — 2004, Alexander Bohnke 2005)

Publikation: Stefan Kramer: Das chinesische Fernsehpublikum. Zur
Rezeption und Reproduktion eines neuen Mediums. Bielefeld (tran-
script) 2006

33



Mitglied (Joachim Paech) in der Europiischen Forschergruppe Chan-
ging Media - Changing Europe der European Science Foundation, ESF,
Briissel, EU, 2000 — 2004

Gutachter (Joachim Paech) fiir die Thyssen-Stiftung, das Osterrei-
chische FWF, die Schweizer SNF, Béll-Stiftung etc.

Fachgutachter (Joachim Paech) der DFG fiir das Fachgebiet Medien
in der Fachgruppe 105 >Literatur, Theater, Medien< 1999-2007
Interaktives Virtuelles Museum fiir Bildtelegrafie. Projekt gefordert
durch DAAD/AWTR: PPP Tschechien (Durchfithrung Albert Kiim-
mel-Schnur gemeinsam mit Daniel Riha /Karlsuniversitit Prag und
Christian Kassung /HU Berlin), 2005

Visuelle Navigation. Konstanzer Forschungsprojekt im Rahmen des
VW-Programms Schliisselthemen der Geisteswissenschaft (Durchfiih-
rung Albert Kiimmel-Schnur gemeinsam mit Ulrik Brandes /Infor-
matik und Felix Thiirlemann /Kunstwissenschaft) seit April 2006
Synchronicity and Digitization — a short History of Phototelegraphy. Aus-
stellungsprojeke fiir das neue Gebdude der Technischen Bibliothek
Prag (Durchfithrung Albert Kiimmel-Schnur gemeinsam mit Chris-
tian Kassung und Olaf Kriseleit) seit Februar 2006, Eroffnung fir
Oktober 2009 geplant

Wunderbare Welten. Stud. Projekt 2004 — 2005 (Durchfithrung Al-
bert Kiimmel-Schnur) mit einer Ausstellung zu den HérZu-Roma-
nen Eduard Rheins im Siebengebirgsmuseum der Stadt Kénigswinter,
Laufzeit der Ausstellung: 25.11.2005 — 16.7.2006

Die linksalternative Szene von Konstanz (1966—1989). Ausstellungspro-
jekt (vorauss. Eroffnung Sommer 2008) auf der Basis von Zeitzeugen-
Videointerviews (Durchfiihrung Albert Kiitmmel-Schnur gemeinsam
mit Sven Reichardt /Geschichte) seit 2007

Real//Virtual//Art. Ausstellung und Dokumentation des Kunst-am-
Bau-Projektes Virtuelle Bibliothek der Universitit Konstanz (Durch-
fuhrung Albert Kiitmmel-Schnur) 2007

Die Nibelungen: Mythos, Kitsch, Kult. Ausstellung zur Nibelungenre-
zeption (vorauss. Eroffnung Sommer 2008) am Siebengebirgsmuseum
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der Stadt Kénigswinter. (Durchfithrung Albert Kitmmel-Schnur in
Kooperation mit Peter Glasner/Universitit Bonn) 2007

Geschichte der technischen Bildiibertragung (1843—1923). Forschungs-
projekt (Durchfithrung Albert Kiimmel-Schnur) im Rahmen des
Juniorprofessoren-Programms des Landes Baden-Wiirtctemberg, seit
Januar 2007
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