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FIKTION UND SIMULATION

Friedrich Kittler

Das griechisch-lateinische Wort eflectrum, von dem Elektro-
nik als technischer inbegriff der Jetztzeit abgeleitet ist, be-
zeichnete nicht nur den Bernstein, sondern auch natuirliche
oder kinstliche Mischungen von Gold und Silber. Rémer hat-
ten also keine Not gehabt, den Titel ars electronica wenig-
stens mizuverstehen: Auf irgendeine Goldschmiedearbeit
hatte er schon gepabBt.

Aber eben damit beschwoért die ars electronica ein anderes
MiBverstandnis heraus: die Annahme, Schonheit aus Laser-
kanonen oder Sound Samplers sei noch immer Kunst, wie
Europa sie seit griechisch-rémischen Tagen kennt und fei-
ert. Sicher, Medienkonsumenten kdonnen den Output von Me-
dien weiterhin mit Kunst verwechseln, aber nur, weil bei
technischen Gerdten Design und Schrauben dafiir sorgen,
daB sie black boxes bleiben. Ihre Deckelhauben sind, schon
laut Beschriftung, nur vom Fachmann zu 6ffnen. Was dar-
unter ablduft, in den Schaltkreisen selber, ist keine Kunst,
sondern ihr Ende in einer Datenverarbeitung, die von den
Menschen Abschied nimmt.

Denn wenn Kultur der Sache nach die Summe der Operatio-
nen oder Handgreiflichkeiten umfaBt, die die Codes von All-
tagssprachen einer bestimmten Tiergattung untereinander
und gegeniiber ihrer Umwelt erlaubt haben, dann geht die

Datenverarbeitung Uber soiche Eingrenzungen immer schon



hinaus. Sie operiert auf der Basis nicht von Sprachen, son-
dern von Algorithmen und zeitigt deshalb Effekte, die kei-

ne Rede - auch meine nicht - zureichend beschreiben kann.

Um dennoch etwas zu sagen, versuche ich, das Neue an der
technischen Datenverarbeitung durch ihre Abgrenzung von
‘hergebrachten Kinsten zu umschreiben. Diese Abgrenzung
ist heikel und begriffsbediirftig. Denn daB die technische
Datenverarbeitung keine Kunst ist, heiBt ja nicht umge-
kehrt, daB die Kiinste keine Techniken gewesen waren. Al-
le Vernebelungstaktiken einer wohlbekannten Geisteswissen-
schaft haben nicht daran ritteln kénnen, daB die Kiinste
seit ihrer griechischen Definition Techniken sind und heis-
sen. Bei ihrer Abgrenzung zur Datenverarbeitung geht es
also beileibe nicht um Unterschiede, die eine sogenannte
Kreativitdt oder einen sogenannten Menschen (ber alles Ma-
schinenwesen erheben wiirden. Die Frage lautet gerade um-
gekehrt, welche Techniken historisch und &sthetisch an der
Stelle gestanden haben, die heute durch Elektronik besetzt
wird.

Nach Aristoteles unterscheidet es die Kunst oder TEXVN von
bloBer Erfahrung, daB sie den Aoyoghat, also Rede oder Be-
griff. Kinste hieBen mithin ein Maximum dessen, was unter
B.edingungen eines alltagssprachlichen Codes machbar war.
Sie entstanden nicht umsonst auf der Basis einer ersten "To-
talanalyse" von Sprache, wie das griechische Vokalalpha-
bet sie gleichermaBen fiir Sprachlaute und Musikténe gelei-

stet hat. Dieses Alphabet machte die Lautdifferenzen einer
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tendenziell beliebigen Sprache erstmals anschreibbar, also spei-
cherbar. Und weil seine Buchstaben zugleich Notenwerte und
(im Unterschied zu.unseren) sogar Zahlen darstellten, er-
laubte es auch, die Intervalle zwischen verschieden langen
Saiten zu benennen, denen dann seit Pythagoras noch ein-
mal Buchstaben auf der anderen Gleichungsseite einen Aoyog
und das heift Bruch zuordneten.

So ermdglichte es das Vokalalphabet, Elemente der Sprache
und Elemente der Musik, die im Griechischen Uberdies durch
den VersfluB gekoppelt waren, beliebig auf dem Papier zu
manipulieren - allerdings um den entscheidenden Preis, eben
diese Elemente, also Laute und Tonintervalle, jeder weiteren
Analyse zu entziehen. Wie eine Kehle klingt, barbarisch oder
nicht, wie ein Gitarrenton einsetzt, verstidrkt oder nicht,
steht in keinem Buch und keiner Partitur. Das Papier er-
laubte nur Manipulationen am Code, auch und gerade in

der Zeit. Jeder Akkord der klassischen Musik ist schon in
Voraussicht der kommenden Kadenz geschrieben, deren Ele-
ment er gewesen sein wird. Jedes Zeilenende neuzeitlicher
Reimlyrik ist schon daraufhin selektiert, daB ihm ein Reim-
wort gewinkt haben wird. Peter Rihmkorff im VollbewuBt-
sein der Tatsache, daB die Menschen als angebliche Kunst-
schopfer gleichwohl kein deutsches Reimwort haben, begann
ein Gedicht zwar mit den Zeilen:

Die schonsten Verse der Menschen
- Nun finden Sie schon einen Reim! -

Ein neuer Name im Dichterpantheon oder Reimlexikon je-

doch erlaubte folgende Fortschreibung:
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Die schonsten Verse der Menschen
—.Nun finden Sie schon einen Reim! -
sind die Gottfried Bennschen .

So kiar definiert es Jakobsons poetische Funktion, daB sie
die vertikale Ordnung etwa eines Reimlexikons noch auf die
horizontale Ordnung der Zeijt legt, die Strukturierung eines
Codes also maximiert. Damit das Ergebnis solcher Kalkiile
allerdings "die schénsten Verse der Menschen" heifen kann
muB eine Fiktion in Kraft sein, die alle Asthetik getragen ’
hat: DaB die Buchstaben - wiederum nach ihrer Aristotelj-
schen Definition - Zeichen der Laute und die Laute Zeichen
fir Widerfahrnisse einer Seele sind. Dann schlagen Manipu-
lationen an einem Code auf die Seele von Lesern oder Hé-
rern durch, dann ist das Maximum &sthetischer Machbar-
keit erreicht. Es verdient den Titel Fiktion, wie umgekehrt
das Maximum datenverarbeitender Manipulation (mit Baudril-
lard) den Titel Simulation verdient.

Die Fiktion, ihrer Etymologie zufolge, stellt Figuren her.
Fictio und figura sind urverwandt mit dem deutschen Wort
Teig und dem griechischen Wort fir Mauer, als jener Telxog
offenbar noch aus formbarem Lehm bestand. Was die Fiktion
oder Kunst mit Lehm anstellte, macht ein Goethe-Gedicht von
1774 sehr klar. Goethes Prometheus faBt seine Unabhéngig-
keitserklérung gegenuber allen Schépfergéttern in die Wor:e
daB er "hier sitzt" und "Menschen nach seinem Bilde formt",.
Eine Flihrungsgréfe, das eigene Bild des Produzenten, sorg-
te also flr schrittweise Beseitigung aller StérgréBen, die
der Lehm in seiner materiellen Zufélligkeit dem Ceschift ei-

ner Menschenbildung entgegensetzte. Mit den Hinden als
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StellgréBen korrigierte Prometheus Abweichungen von ei-
ner FihrungsgroBe, die wie kiinftige Reime oder Kadenze.
seine Manipulationen im vorhinein bestimmte. Weshalb nach
Durchlaufen dieses Regelkreises Figuren entstanden, die
durch Pattern recognition als diejenige ihres Produzenten
selber kenntlich wurden. Goethes Prometheus (um mit Be-
griffen von Jacques Lacan zu reden) operierte im Grenzbe-
reich zwischen Realem und Imagindrem, sofern das Reale
reines Rauschen ist und das Imagindre Gber Prozesse der
zumal optischen Gestalterkennung herrscht.

Und doch unterstand auch Prometheus wie jede Kunst in
letzter Analyse einem Symbolischen, sofern das Symboli-
sche in Lacans methodischer Dreiteilung mit einem sprach-
lichen Code zusammenfallt. Denn daBl Prometheus iiberhaupt
den Plan fassen konnte, Menschen nach seinem Bilde zu
formen, gehorchte aller behaupteten Selbststindigkeit zum
Trotz einem CGotteswort. Die Auflehnung gegen Zeus schuf
Herrndiskurse und Befehlsketten nicht ab. Im Cegenteil,
lange vor Goethes Prometheus sagte der Gott oder sagten
die Gotter der Genesis: "Lasset uns Menschen machen, ein
Bild, das uns gleich sei." Nur ob dieser Befehl jemals aus-
fihrbar war, in der Bibel oder bei Goethe, steht dahin:
Keine Gestalterkennung im Imagindren kann dariber befin-
den, ob ein symbolischer Code wirklich geworden ist oder
nicht. Fiktionen als analoges Medium verfligen (iber keine
Negation.

Diese Unentscheidbarkeit erlaubt dem Prometheus-Gedicht,

nach Klaus Weimars préaziser Analyse, zwei imiginidre Iden-
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tifikationen, die die Fiktion perfekt machen. Erstens ins-
zeniert Goethes lyrisches "Ich "eine Selbstverwandlung in Pro-
metheus": "Hinter der Sache (der Person des Sprechenden)
wird quasi als Hintergrund ein Bild (Prometheus) sichtbar,
mit dem sie sich dann identifiziert im Mythoszitat." Goethe
hat einige Zeilen seines fragmentarischen Prometheus-Dra-
mas fast wortlich ins Gedicht Ubernommen und nur das Per-
sonalpronomen der Anrede korrigiert.

Strategischer Zweck dieser ersten ldentifikation aber ist
eine zweite. Der faktische Dichter wird in der Fiktion zum
Bildhauer, dessen kiinstlich geformte Menschen nur im Dra-
menfragment, nicht jedoch im Gedicht noch der heimlichen
Belebung durch eine Géttin bedlrfen. Deshalb kann Pro-
metheus als Mythoszitat seines Dichters behaupten, er for-
me Menschen nach seinem Bilde, wo er doch, in medientech-
nischer Schlichtheit, nur freie Verse formt, die ihrerseits
von Menschen und Menschenbildung nur reden. Alle fak-
tische Arbeit der Fiktion bleibt auf dieser Ebene, wo Voka-
le und Konsonanten, Hebungen und Senkungen des Gedichts
lyrisch zu manipulieren sind. Aber die Herrschaft {iber den
Signifikanten (mit allen Korrekturméglichkeiten, die Feder
und Papier bereitstellen) hat keinen automatischen Effekt
auf Signifikate oder gar Referenten, auf Menschen oder
Lehm. Um Menschen statt nur Verse gebildet zy sehen, m{R-
ten jene Menschen, die CGoethes Gedicht als seine Leser
adressiert, erst noch in eine Falle gehen. Sie muBten als
Untertanen der allgemeinen Alphabetisierung, wie die Goe-

thezeit sie ja gestartet hat, Manipulationen im Symbolischen
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als sinnliche Daten halluzinieren. Bildung hieB, vom Alpha-
bet so gebildet oder verformt zu sein wie der Lehm von Pro-
metheus. "Wenn man recht" las, entfaltete sich laut Novalis
"eine wirkliche, sichtbare Welt nach den Worten". Wenn also
zum Beispiel der Zauberer Prosper Albanus in einem Hoff-
mann-Marchen seine magischen Blicher aufschiug, "erblik-
ten die Freunde eine Menge sauber illuminierter Kupferta-
feln, die die allerverwunderlichsten miBgestalteten Mann-
lein mit den tollsten Fratzengesichtern darstellten. Aber
sowie Prosper eins dieser Mdannlein auf dem Blatt berthrte,
wurde es lebendig, sprang heraus und gaukelte und hipf-
te auf dem Marmortisch gar possierlich umher, ... bis es
Prosper bei dem Kopfe ergriff und wieder ins Buch legte,
wo es sich alsbald glattete und ausplattete zum bunten Bil-
de."

Soweit Hoffmann, dessen Zauberer ja nur an Kupferstichen
vorfihrte, was rechte Leser bei jedem gedruckten Wort er-
reichten. lhre Alphabetisierung versperrte alle Méglichkei-
ten, Zeichenbedeutungen zu negieren, bis die Fiktion eine
wirkliche, sichtbare Welt nach den Worten entlieB. Goethes
Prometheus machte aus Versen Menschen. Hoffmanns Zaube-
rer aus Bildern dreidimensionale Wesen, die eben darum aus-
dricklich plattbare Graphen hieBen, um auch bei der Um-

kehrabbildung keine Licke oder Negation zu riskieren.

Bei Simulationen dagegen, diesem mehr als dsthetischen
Verfahren, ist die Negation immer schon eingebaut. Mit

dem Begriffspaar Simulation und Dissimulation hat das La-

63



teinische - nach der These von Johannes Lohmann - die in
allein indoeuropdischen Sprachen verfligbaren Cperationen
der Affirmation und Negation drastisch erweitert. Wahrend
Affirmieren nur bejaht, was ist, und negieren nur verneint,
was nicht ist, heifit simulieren, was nicht ist, zu bejahen,
und dissimulieren, was ist, zu verneinen. Zum ersten Mal

in der Sprachgeschichte hat ein Code es seinen Subjekten
oder Untertanen freigestellt, die Negation zu manipulieren
und diese Manipulation auf einen operativen Begriff zu brin-
gen. Um auf den technischen Stand von heute zu kommen,
muBte die Negation nur noch auswandern: von den Mun-
dern und Papieren der Leute in die Elektronik-Gatter ei-
ner Booleschen Algebra.

Diese Emigration ging den unscheinbarsten aller Wege: Die
Null als Ziffer oder Datum, aber auch als Befehl oder Ope-
rationsbegriff muBte die Alltagssprachen verlassen. Der Ein-
zug arabischer Ziffern im Mittelalter machte das Datum Null
anschreibbar, aber noch keine Befehle wie Negation oder Ad-
dition. Wer Plus meinte, schrieb seit den Griechen wirklich
Und, in ausgeschriebenen Buchstaben. Erst seit Leibniz
gibt es jenseits jeder Alltagssprache die mathematischen
Kreuze, Striche und Doppelpunkte. Erst seit Babbages Ana-
lytical Engine, die 1830 mit Programm- und Datenspeicher
zum Vorldufer.unserer Computer wurde, ist das Nein ein
Maschinenzustand, allerdings wie alle Programmbefehle noch
von den Datenzustdnden unterschieden. Erst seit George
Booles Algebra von 1850 schlieBlich vergeht auch dieser

Unterschied. Seitdem kénnen, sehr anders als in Alltags-
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sprachen, auch Sdtze summiert oder multipliziert werden -
einfach durch die Verknupfungen ODER und UND. Daf da-
bei alle Verknupfungen aus Negationen machbar sind, aber
nicht umgekehrt, beweist den Vorrang der Negation. Und
daB es im weltweiten Computerjargon nicht NICHT, nicht
UND und nicht ODER heiBlt, sondern NOT, AND und OR,
beweist noch mehr: Nach Lohmanns Thesen konnten Compu-
teralgorithmen nur aus einer Sprache vom Typ des Engli-
schen entstehen, dessen Flexionsarmut die indoeuropaische
Tendenz auf Trennung zwischen Lexikon und Grammatik,
Daten und Befehlen ja maximiert hat.

Unter Computerbedingungen wird es also machbar, maschi-
nell zu affirmieren, was nicht ist: Siegeszug der Simulation.
Das Symbolische hat aufgehort, wie im Goethe-Gedicht ein
Cotteswort zu sein, das dann im Imagindren nicht besonders
neue Menschen generiert. Es ist zu einer reinen Syntax aus
Befehlen oder Algorithmen geworden, um Sachen zu generie-
ren, die es schlechthin nicht gegeben hat.

Vor nunmehr acht Jahren beschloB Benoit Mandelbrot, der
von Warschau Gber Paris in IBM's Amerika verschlagene
Mathematiker, eine scheinbar ganz harmlose Formel vom An-
fang unseres mathematischen Jahrhunderts noch einmal zu
Uberprifen. Die komplexe Zahl z wurde ins Quadrat gesetzt
und mit einer komplexen Zahl c addiert, diese Summe wie-
der ins Quadrat gesetzt, undsoweiter undsoweiter. Klrzer
z2 + c. Eine schlichte Rekursion, die aber

n+1- %n
bei konstantem Startpunkt z, = 0 und variierten ¢ endlose

gesagt: z

Zahlenkolonnen auswarf. Mandelbrots Frage hieB einfach,
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ob das Gleichungsresultat im komplexen Einheitskreis blieb
oder aber gréBer als Eins wurde, fortan also nach Unend-
lich strebte. Nur hitte keine Menschenrechenzeit gereicht,
um diese simple Ja-Nein-Entscheidung Punkt far Punkt zu
treffen, schon weil es fur sie keine geschlossene, also ma-
thematisch elegante Losung gibt. Das 6de Ceschéft der Re-
kursion durch alle n und z Gbernahm vielmehr ein Vax-Com-
puter, den Mandelbrots Gastuniversitat Harvard eben ange-
schafft hatte. So verschwindet heute der sogenannte Mensch
selbst als Mathematiker, um einem Experimentieren Platz zu
machen, "in dem der Digitalrechner die Rolle spielt wie das
Schiff fur Magellan /oder/ das Teleskop fur den Astrono-
men". Denn erst die technische Visualisierung der Mandel-
brot-Menge offenbarte Strukturen im Chaos der Zahlenkolon-
nen. Mit vollig konventionell zugeordneten Farbwerten zeig-
te Harvards altersschwache Tektronik-Bildréhre flir jeden
berechneten Bildpunkt an, nach wievielen lterationen der
Wert z, den Einheitskreis verlassen wiirde. Das Mandelbrot-
Mannchen, filligranes Lieblingskind aller Computergraphik,
war geboren.

Aber nicht, weil Mandelbrot irgendwelche Figuren nach ir-
gendwelchen prometheischen Selbstbildern hdtte schaffen
wollen. Die Bildschirmdarstellung war nur ein Mittel, um
algebraische Fragen zu beantworten. Doch liefern eben
schon denkbar einfache Algorithmen, wenn sie Uber Compu-
ter als Number Cruncher und Monitore als technische Geo-
metrie laufen, Resultate Uber alle Denkbarkeit hinaus. Man-

delbrotmengen sind selbstahnlich: sie enthalten Mandelbrot-
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mengen, die Mandelbrotmengen enthalten undsoweiter ins un-
endlich Kleine. Als hatte Prometheus Menschen geformt, die
Menschen formen, die Menschen formen, bis der Begriff
einer prometheischen oder poetischen Schopferkraft selber
verschwunden wére. Aber eben das schloB die Fiktion zur
Goethezeit mit guten Grinden aus. Wdren namlich Mandel-
brotmannchen in ihrer groBen Mannigfaltigkeit nicht aus
Computern gekommen, sondern schon zur Goethezeit vom
Himmel gefallen, hétte die damalige Wissenschaft - wie ein
Kollege Mandelbrots spottete - vermutlich nichts besseres
im Sinn gehabt, als ihre Figuren (wie Bldtter und Steine ja
auch) nach Ahnlichkeiten der Farben und Formen zu klassi-
fizieren. So ohnméchtig steht das Imagindre der Gestalter-
kennung vor Algorithmen: es Ubersieht sie schlicht.
Mandelbrot dagegen, der nichts auf der Welt fingieren woll-
te, weder Blatter, Steine noch Menschen, der die Computer
von Harvard und IBM nur zu Rechenzwecken einschaltete,
hatte eben damit ein Stack Natur simuliert. Etwas nie Ge-
sehenes 6ffnete die Augen. Nachtraglich kam zutage, daB
die Selbstdhnlichkeit von Mandelbrotmengen auch in Wolken
und Ufern, Eisblumen und Korallenriffen haust. Wenn simu-
lieren besagt, zu bejahen, was nicht ist, und dissimulieren
besagt, zu verneinen, was ist, dann hat die Computerdar-
stellung komplexer, zum Teil also imaginadrer Zahlen eine so-
genannte Wirklichkeit buchstablich dissimuliert, namlich auf
Algorithmen gebracht. Seit Mandelbrots Fraktalen gibt es
technogene Wolken und Uferlinien. Das ist keine Kunst,

aber auch von keiner Kunst zu erreichen.
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Sicher, 1952 schrieb Benn ein Gedicht unter dem sofort wi-
derrufenen Titel Wirklichkeit:

fEine Wirklichkeit ist nicht vonnoéten,

ja es gibt sie gar nicht, wenn ein Mann
aus dem Urmotiv der Flairs und Fldten
seine Existenz beweisen kann.

Aber dieser lyrische Existenzbeweis geht nicht auf die Flairs
und Floten, die er gerade umgekehrt als Urmotive voraus-
setzen mufl, sondern nur auf einen Schreiber, dem unsere
hinterm technischen Stand einigermaBen verlorene Gesetz-
gebung noch immer Urheberrechte verheift. Das Urheber-
recht an Wolken oder Uferlinien dagegen, wenn sie densel-
ben Algorithmen wie Mandelbrots Computergraphiken ge-
horchen, kame zuletzt ihnen selber zu. Wohl darum ist Soft-
ware durch Copyrights so schwer zu schiitzen.

Rudolf Arnheims Medientheorie brachte "die anspruchsvolle
Forderung", die wir seit Erfindung der Photographie an
"Abbildungen" stellen, auf folgende Formel: Die Abbildung
“solle nicht nur dem Gegenstand #hnlich sein, sondern die
Garantie fir die Ahnlichkeit dadurch geben, daB sie sozu-
sagen ein Erzeugnis dieses Gegenstandes selbst, d.h. von
ihm selbst mechanisch hervorgebracht sei - so wie die be-
leuchteten Gegenstinde der Wirklichkeit ihr Bild mechanisch
auf die photographische Schicht pragen". Damit ist zwischen
Medien und Kinsten, die ja nie vom Gegenstand selber me-
chanisch hervorgebracht sein kénnen, zwar eine notwendi-
ge, aber noch keine hinreichende Unterscheidung getrof-
fen. Denn neben der Abtastung durch eine Sensorik, die

Reales in seiner Zufallsstreuung nach mechanischen, chemi-
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schen oder anderen GréBen erfaBt und elektrifiziert, steht
bei Medien noch die Verarbeitung solcher Ubertragenen und
zwischengespeicherten Daten. Spatestens seitdem die tech-
nischen Speichermedien wie Film oder Grammophon und die
technischen Ubertragungsmedien wie Fernsehen oder Rund-
funk samtlich zu Untermengen des Computers als Universa-
ler Diskreter Maschine geworden sind, dienen Archivierung
und Transmission nur dazu, die Datenverarbeitung oder
-manipulation zu maximieren. Datum heift auch Warfel, und
wie der voreinst dsthetische oder geordnete Kosmos der Phi-
losophen unter technischen Bedingungen zum grofen Wirfel-
spiel geworden ist, so kann die Datenverarbeitung ihre Ab-
tastwerte nach allen Spielregeln mathematischer Operation-
en noch einmal verwurfeln, bis eine Wirklichkeit tatsachlich
nicht mehr vonnéten ist.

Solche Simulationen starteten bescheiden - in den Analogmedien
der Jahrhundertwende. Georges Méliés, der ehemalige Zau-
berer und Konkurrent der Lumiéres, die ihr neues Medium
ja nur zur Projektion von Dokumentarfilmen einsetzten,
drehte eines Tages eine Pariser StraBenszene. Mitten in

der laufenden Einstellung ging ihm das Zelluloid aus. Mé-
lies muBte eine neue Rolle einlegen. Aber weil das Kamera-
stativ seinem Namen treu blieb und diese Manipulation un-
erschittert Uberstand, lief die Szene bei ihrer Projektion
weiter, als hatte gar kein Schnitt stattgefunden. Hauser
und StraBen blieben Hauser und StraBen. Nur eben, daB
Passanten ins Nichts verschwanden und andere Passanten

aus demselben Nichts in die Bildmitte sprangen. Méliés hat-
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te durch Zufall oder Warfelwurf den Stoptrick erfunden.
Also konnte er den Zufall fortan gleich einplanen und im
Mai 1896 "vor den Augen der erstaunten und hingerissenen
Zuschauer L’'Escamotement d'une dame, das Verschwinden
einer Frau aus dem Bilde" vorfuhren. Die Simulation war
durch Negation perfekt.

Den akustischen Medien fiel solche Time Axis Manipulation

oder Zeitachsenmanipulation, wie die Ingenieure sagen, nicht

in denselben SchoB. Kino basierte von vornherein, seit den
wissenschaftlichen Experimenten von Muybridge und Marey,
auf diskreten, dquidistanten Abtastungen pro Sekunde, die
zu Stoptricks und allen anderen Montagetechniken nachge-
rade einluden. Daran hat der Ubergang von den 24 Hertz
des Films zu den 250 000 Bildpunkten, die der Fernsehstrahl
25mal pro Sekunde aufbauen muB, wenig gedndert. Diskre-
te GroBen sind problemlos zwischenzuspeichern und damit
schon der Zeitachsenmanipulation zugénglich.

Edisons Phonographenwalze von 1877 und Berliners zehn
Jahre jingere Grammophonschallplatte dagegen hatten ihren
ganzen Stolz an der Treue, mit der sie die stetigen Schwin-
gungen von Schallwellen ebenso stetig und analog aufzeich-
neten. Wo das griechisch-europdische Vokalalphabet nur-
mehr undifferenzierbare Einheiten kannte, I6ste die Gram-
mophonie als Visible Speech noch Ereignisse auf, deren Fre-
quenzen Uber jeder Wahrnehmungsschwelle liegen. Manipu-
lationen des Realen konnte es vorerst also nur in diesem
Frequenzbereich geben - mit eingeschleiften Filtern etwa -
nicht aber im Zeitbereich. Erst das Tonband, diese AEG-

70

Entwicklung des Zweiten Weltkriegs, bescherte seinen Ton-
meistern Schnittméglichkeiten nach dem Modell des Films,

die dann beim akustischen Cut up von William Burroughs

zu ihren strategischen Anféngen zuriuckfanden. Seitdem

sind Augen und Ohren gleichermaBen tduschbar. Bild- und
soundmontagen unterlaufen ihre Wahrnehmungsschwellen

und damit Kontrollmoglichkeiten.

Den Output solcher Techniken, wenn er nicht strategisch

ist wie bei Radar oder Hochrechnungen des néachsten Welt-
kriegs, sondern Rock Musik oder Video Clip, verwechseln
wir noch immer mit Kunst, einfach weil auch bei Cuttern
oder Tonmeistern Planung und Voraussicht mitgespielt ha-
ben. Goethe bei der Uberfiihrung seines Prometheus-Dra-
mas in die Prometheus-Hymne korrigierte Personalpronomina;
Cutter oder Tonmeister schneiden und versetzen Zeiteinhei-
ten. Aber unter Medienbedingungen erfaBt solche Voraus-
sicht nicht nur die Ketten eines symbolischen Codes. Zwi-
schenspeicherung und Berechnung beliebig abgetasteter
Daten machen auch das Unvorhersehbare vorhersehbar,

das Reale im Wortsinn Lacans zum manipulierbaren Code.

1940, als Britannien die Luftschlacht liber England noch zu
firchten hatte, funkte es eine Bitte um wissenschaftlichen
Beistand nach Washington. Woraufhin das nachmalige Pen-
tagon zwei groBe Mathematiker, Nobert Wiener vom Massa-
chusetts Institute of Technology und Claude Shannon von

den Beil Telephone Laboratories, mit der Entwicklung des
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ersten Waffensubjekts beauftragte. Gesucht war ein Flakge-
schitz, das seine langsame Bedienungsmannschaft Gberspiel-
te und das Ziel automatisch ansteuerte. Wiener muBte nur
ein paar Differentialgleichungen, die er ausgerechnet zur
Berechnung von absolut weiBem Rauschen aufgestellt hatte,
hie und da vereinfachen, um anfliegende deutsche Bomber
mit einem technischen Orakel ihrer Flugbahn zu konfrontie-
ren. Im Unterschied zu Soldaten oder Panzern sind Flugzeu-
ge ja nicht absolut, sondern nur relativ langsamer als die
Flakgranate, die sie treffen soll. Also dirfen die Batterien
nicht auf die Gegenwart, sie missen auf die zukunftige Posi-
tion des Bombers zielen, wie sie erstens von physikalischen
Kontingenzen und zweitens von taktischen Hakenschldagen
des Feindes abhdngt. Beide Unsicherheiten Uberspielt Wie-
ners Linear Prediction Code. Vergangene Positionen des
Feindflugzeugs werden abgetastet, zwischengespeichert

und mit vorerst willkarlich gewdhiten Koeffizienten multipli-
ziert. Durch Akkumulation dieser Produkte entsteht sodann
- rekursiv wie bei Mandelbrotmengen - ein neuer Schitz-
wert, der die ndchste Zukunft des Feindes vorhersagt.
Selbstredend ist dieser Schitzwert noch fehlerbehaftet,

kann aber mit der nichsten Abtastung im Realen verglichen
werden, woraufhin Wieners Algorithmus das kleinste Feh-
lerquadrat ermittelt und auf dessen Basis seine Koeffizien-
ten nachstellt. Wenn Computer mit ihrem Mikrosekundentakt
diese mihsame Berechnung nur zureichend beschleunigen,
sind Flugzeuge mit ihrer sehr endlichen Beschleunigung dem
Orakel hiiflos ausgeliefert. Order from noise (um mit Heinz
von Foerster zu reden) schlieBt sie ab.
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Man weiBl, vor allem dank Virilio, daB und wie solche Echt-
zeitsimulationen die Waffentechnik mittlerweile revolutioniert
haben. Sie vollenden jenen Dreischritt militdrischer Eskala-
tion, der vom Symbolischen tGber das Imagindre endlich zum
Realen selber gefiihrt hat (weshalb auch Lehrblicher der
reinen Mathematik beim Kapitel "Simulation" plétzlich auf
eine Wirklichkeit und deren Cefahr zu sprechen kommen).
Am :Anfang stand selbstredend das Schachspiel, diese al-
teste Simulation des Kriegs mit abgezdhliten Feldern und vor-
geschriebenen Zliigen, das wie die hergebrachten Kinste
auch nur im Symbolischen operieren konnte. Den Schritt
zum Imagindren als einer Funktion der Gestalterkennung
taten dann Offiziere wie jener Karl Freiherr von Miffling,
der nicht nur als Hauptmann in Goethes Wah/verwandt-
schaften, sondern auch als erster Chef des Generalstabes
der preuBischen Armee "den Gebrauch des MefBtisches bei
der Geldandeaufnahme einfihrte" und alle Schachspielstra-
tegien durch die "Gepflogenheit" ersetzte, "auf der Karte
oder am Modell, im Sandkasten, operative Lagen als 'Kriegs-
spiel' durchzuspielen, um die Generalstabsoffiziere in der
Erfassung strategischer und taktischer Einzelfragen, un-
ter Vermeidung kostspieliger Gelandereisen, zu schulen.
Far seine Zeit war das etwas ganz Neues."

MUfflings Sandkasten als Miniatur einer nicht codierbaren
Kontingenz bezeichnet sehr genau den Schritt von Kinsten
zu Analogmedien, von Fiktionen zu Simulationen. Im Zeital-
ter napoleonischer Kriege nahm der BefehlsfluB Abschied

vom Schriftmedium, um mit der Erde selber zu rechnen und
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tellurische Krieger, also Partisanen im Wortsinn Carl
Schmitts hervorzubringen. "Muft mir meine Erde/doch las-
sen stehn", sagte Goethes Prometheus zwar herausfordernd
zum Herrn der alten Gotter; aber selber machte er aus Erde
auch nur Menschen. Eine strategisch planbare Erde dagegen,
wie sie in Clausewitz' Schrift Vom Kriege und folglich auch
in Kleists Hermannsschlacht zum Grundbegriff wurde, ent-
stand erst mit den Reproduktionstechniken des 19. Jahr-
hunderts, bis die Materialschlachten des Ersten Weltkriegs
sie dann pulverisiert haben.

Wenn unser Jahrhundert eben solche Kontingenzen pulve-
risiert oder digitalisiert - ob nun in Wieners Linear Predic-
tion Code oder in all den abgespeicherten Radarecho-Land-
karten, die heutige Cruise Missiles automatisch auf ihre Zie-
le einsteuern -, dann nicht, um wieder zur kalkulierbaren
Kombinatorik eines Schachspiels zurtuckzukehren. Die Digi-
talisierung ist vielmehr ein KurzschluB, der unter Umge-
hung alles Imaginédren das Reale in seiner Kontingenz erst-
mals symbolischen Prozeduren auftut. Der Schnitt, bei Film
und Tonband eine dsthetisch geplante Korrekturméglichkeit
von Cuttern und Tonmeistern, entgleitet der tragen Men-
schenhand und kommt auf Geschwindigkeiten im Mikrosekun-
denbereich. Diese diskret gemachte Zeit des Schaltwerks
erlaubt dann Manipulationen am Realen, wie sie unterm Re-
gime hergebrachter Kiunste nur am Symbolischen méglich
waren.

Shannons beriihmtes Abtasttheorem, demzufolge solche au-

tomatisierten Schnitte mindestens doppelt so schnell wie die
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hochste Nutzfrequenz sein miissen, setzt wie seine Informa-
tionstheorie im ganzen voraus, daB Nachrichtentechniken
Kontingenz als solche zu verarbeiten haben. Zur Ubertra-
gung wohli definierter Algorithmen wie einer bestimmten Si-
nusschwingung oder der Zahl I kénnte das eine Informa-
tionssystem ja sehr viel 6konomischer in zwei getrenn-

te Systeme aufgetrennt werden.

Genau diese Auftrennbarkeit definiert jedoch hergebrachte
Zeitkiinste wie Literatur und Musik. Ein Cedicht als wohl
geordnete Folge von Rhythmen und/oder Reimen, eine Par-
titur als wohl geordnete Folge melodischer und harmonischer
Fortschreitungen sind eben darum memorierbare Nachrich-
ten. Zu Signalen von unvorhersehbarer Kontingenz macht
sie (bekanntlich) erst die Auffihrung. Denn weder Texte
noch Partituren konnen den Klang von Stimmen oder gar Or-
chestern notieren. Vor solchen stochastischen Elementen
versagt jede Fiktion, einfach weil die basale Analyse unse-
rer Kultur, das griechische Vokalalphabet, auf ihrer Ab-
straktion beruht hat.

Bei dieser dsthetischen Fehlanzeige setzt die digitale Sig-
nalverarbeitung an. Shannon entwickelte sein Abtasttheorem
und Informationsmaf in genau dem historischen Moment, als
Notwendigkeiten des Zweiten Weltkriegs das Telephonsy-
stem, diese von Hause aus analoge StimmenUbertragung,
auf digitale Verfahren wie Frequenzmultiplex oder Pulscode-
modulation umstellten. Jeder einzelne Sprachlaut wurde zur
Zahlenkolonne. Erstes Resultat von Shannons Arbeiten war

folglich ein Vocoder zur telephonischen Verschaltung der
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Kriegsherrn Roosevelt und Churchill, wie ihn die Nachkriegs-
zeit dann aber allen besseren Rockgruppen zugespielt hat.
Entsprechend ist Wieners Linear Prediction Code, auch wenn
er anfangs auf die Heinkels oder Messerschmitts der deut-
schen Luftwaffe zielte, heute eins der klassischen Verfah-
ren geworden, nach denen Computer den Klang von Sprache
oder Musik erstens analysieren und zweitens sythetisieren
konnen. Seitdem ist es selbst in Echtzeit kein Problem mehr,
Méannerstimmen in Frauenstimmen oder Streicher in Blaser
zu verwandeln.

Von solchen Soundeffekten traumt die Musik, seitdem und
erst seitdem technische Medien ihr Konkurrenz machen.
Wagners Gesamtkunstwerk war ein einziger Angriff auf die
Schrift, also auf Text und Partitur zugleich. Nach seinem
Vorwurf, der die alphabetischen Fiktionen der Goethezeit
schon von einem neuen Simulationsbegriff her Uberrollte,
liefern Texte ihrem Publikum immer nur den Katalog einer
Bildergalerie, nicht aber die Bilder selber. Wagners Ge-
samtkunstwerk, mit anderen Worten, fullt eine technologi-
sche Licke. Deshalb ist es absolut folgerecht, was das Mu-
sikdrama von Tristan und Isolde mit seinem mittelalterlichen

Vorwurf, dem Ritterroman Cottfrieds von StraBburg anstellt.

Gottfrieds Tristanroman begann mit einem langen Akrosti-
chon, das die verschllsselten Namen von Goénner und Schrei-
ber nannte. Nach diesem Prooemium begannen die einzelnen
Blcher des Romans jeweils mit zwei Versen, die ihrerseits

mit Einzelbuchstaben der beiden Namen Tristan und lsolde
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begannen: das erste Buch also mit T und |, das zweite mit
R und S, undsoweiter. So versteckt, aber auch so prazise
unterstrich Gottfried, der nicht umsonst Magister und da-
mit Schreibkundiger hiel}, die Schriftlichkeit seiner Fiktion.
Er adressierte nicht mehr (wie seine vielen Vorgédnger) ei-
ne Gruppe adliger Ohrenzeugen. Als erster Schriftsteller
der deutschen Vulgédrsprache instituierte Gottfried mit Buch-
stabenspielen, die bloBen Chren ja notwendig entgehen, ein
neues Publikum: die Alphabeten oder Leser.

Wagners Tristan ist der Widerruf dieses ganzen Nachrich-
tensystems. Uberall I6sen Klange jene Buchstaben ab, wie
sie als Literatur von Gottfried tiber Gutenberg bis Goethe
geherrscht haben.Im mittelalterlichen Roman waren diesel-
ben Initialen T und |, mit denen der Schreiber Gottfried
spielte, zugleich Signale, mit denen die beiden Helden, auch
sie also Schriftkundige, ihre geheimen Liebesndchte verein-
barten. Tristan und Isolde selber beschrifteten mit T und |
kleine Holzspane, setzten sie auf den Bach aus und melde-
ten einander auf diese Weise, wann von Marke keine Gefahr
drohte. In Wagners Musikdrama dagegen erscheint an der
genauen Stelle dieses Buchstabencodes ein Klang. Den zwei-
ten Akt Tristan erdffnet ein zweideutiger und schwirrender
Orchesterakkord, dessen Entschlisselung den Handelnden
selber zum dramatischen Problem wird. Die menschenunmdag-
liche Klanganalyse betritt die Bihne. Brangaene, Isoldes
Dienerin, hort den Orchesterakkord, nur allzu korrekt,

als Jagdsignal des Konigs Marke, dessen drohende Ndhe

Liebesndchte also noch verbietet. Isolde dagegen wird vom
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"Ungestim" ihres "Wunsches", wie Wagner schreibt, dazu
verfuhrt, "zu vernehmen, was" sie "wahnt": |hr zufolge
"tont nicht Hornerschall so hold", sondern "des Quelles
sanft rieselnde Welle rauscht so wonnig einher".

Eine erotisch-akustische Halluzination ersetzt also wohl de-
finierte Intervalle, wie Jagdhdrner sie hervorbringen, durch
Klangfarbenmusik, eine Partitur durch Synthesizer-Effekte
avant la lettre. Die Musik verlaBt das Symbolische von Noten
oder Buchstaben, mogen sie C und F heien oder T und I,
um in die Kontingenz eines rosa Rauschens Uberzugehen.

Sie wird, mit anderen Worten, analphabetisch: Anstelle der
hergebrachten musikalischen Fiktionen, wie sie etwa in eng-
harmonischen Verwechselungen von C-Dur und F-Dur lagen,
tritt ein schieres Nebeneinander dieser beiden Tonarten in
den Hoérnern. Und das Orchester im ganzen, immer wenn
Brangaene es als Hornerschall hort und besingt, klingt tat-
sachlich wie Hornerschall, um immer dann, wenn |solde es
als Quellgerausch hort und besingt, tatsachlich in Quellge-
rausch Uberzugehen. Soundmodulationen also ersetzen und
Uberbieten harmonische Modulationen, diese innere Grenze
kompositorischer Fiktion. Wagner, mit anderen Worten, hat-
te digitale Sound Sampler gut gebrauchen kénnen.

Im Akustischen ist es seit Shannon und Wiener kein Problem
mehr, des Quelles sanft rieselnde Welle zu simulieren. Signa-
le, die wie die musikalischen nur Variablen der Zeit sind, er-
lauben schon den Mikroprozessoren von heute Echtzeitana-
lysen und Echtzeitsynthesen, also Simulationen. Dagegen er-

fordert schon die Projektion des Raums auf eine Flache va-
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riabler Bildpunkte ein zweidimensionales Signalprozessing,
das die Zahl der numerischen und logischen Operationen

um eine ganze Potenz steigert. Mandelbrotmdnnchen mit ih-
ren tausenden von Pixels sind langsame Geburten. Pro Se-
kunde mUssen Recheneinheiten und Graphik-Display-Pro-
zessor nicht bloB 25 Schnitte wie der Spielfilm verarbeiten,
sondern sechs bis sieben Millionen Quantisierungen. Erst
dann verschwindet der Mensch wie am Ufer des Meeres ein
Gesicht im Sand. Erst dann wird die Welle, die ihn ausléscht
und auf Courbets Gemédlde so wenig erscheinen konnte wie
auf Hokusais Holzschnitt, mit ihrem Computeralgorithmus
zusammenfallen. Die Ubertretung des Gebots, sich kein Bild-
nis zu machen, kostet Rechenzeit - nicht nur den Unterta-

nen eines toten Gottes, sondern dem Realen selber.
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TERRITORIUM UND TECHNIK

Peter Weibel

Wer einige meiner Blicher kennt, wird wissen, wie sehr das
Bewegungsphdnomen im Zentrum meiner Gesellschaftstheorie
steht. Die Bewegung ist der eigentliche Einstieg in die Mo-
derne, die Antike kannte keine Bewegungslehre, keine
Dynamik, und die Industrie der Bewegung hat dann sozu-
sagen in der industriellen Revolution ihren Bruch mit der
alten Welt und den Einstieg in die moderne Welt geschaffen.
Die Entstehung der Dynamik ist in der Renaissance zu datie-
ren, sie ist aufs engste mit der Entwicklung der Feuer-
waffen und der Einfihrung und Verbreitung von Ceschutzen
verbunden. In der Entwicklung der Militirtechnik und der
damit verbundenen technischen Produktionszweige ist die
eigentliche Erklérung fur die Entstehung der Dynamik als
Wissenschaft zu finden. Wie Walter schon 1938 gezeigt hat,
in der Frage eben, wieso hat es in der Antike keine Dynamik
gegeben. Die Transformationen des Territoriums durch eine
fortschreitende Technologie, die gleichzeitig auch neue so-
ziale Formationen erzeugen, erleben wir seit der Renaissance
besonders deutlich. Die Wechselseitigkeitsregel sieht man
besonders deutlich in der Relation von Territorium und Tech-
nik: Eine verédnderte avancierte Technologie schafft ein ver-
andertes Territorium als Grundlage des sozialen Lebens, das
territorial umgeformte soziale Leben erzeugt eine neue

Technologie, z.B. der Sprung von der Volkstechnologie zur
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