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Vorwort

Vorwort

Gertrude Stein will dem Geschnatter ihrer Tanten beim Schreiben zuge-
hort haben, Michel Foucault horte die Stimme seines Lehrers in seiner
Antrittsvorlesung - was thealit statt Tanten und Lehrern versammelt, hat
noch keinen Namen; hier murmeln Patinnen aus fiinfzehn Jahren voller
Symposien, aus Claudia Reiches Digitalem Feminismus und Andrea Sicks
Orientierungen. Die meisten Beitrige dieses Bandes sind zwischen 2003
und 2006 entstanden, zwischen verschiedenen Institutionen, und so haben
sie weniger einen Ort, ein Thema oder einen theoretischen Ansatz als
vielmehr ein Interesse, daran, in Gefiigen von Dingen und Methodischem
hin- und her zu schreiben: alte und neue Hits aus Wissenschaftskritik,
political correctness, Museen, Schubladen, Digitalitit, Gerdte- und
Frauengeschichten, Popularisierungen, Science, gesammelt und nach-
gesungen, dhnlich und unidhnlich, andere im Ohr.

Ulrike Bergermann
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Karaoke, Abstand und Beriihrung

This might work in practice, but does it work in theory?
Tafel im Biiro von Sibylle und Matthias!

Karaoke, Abstand und Beriihrung

Wo sonst kann man Wiederholung und Prisenz gleichzeitig haben, fiir
Momente lang? Zusammen mit anderen? Wenn Katja Flesh for Fantasy
singt, wissen wir beide und alle im Raum, wie Billy Idol es getan hat,
Katjas Stimme macht Billys gegenwirtig, insofern ihre es auch ist, und
wir horen im gleichen Zuge die Unterschiede zwischen beiden. Hier wird
dann viel Platz fiir Verschiedenes: Hingabe und Affirmation, phallische
Anmaflung oder ironisches Augenzwinkern; hat schon Idol den Wilden
nicht nur gemimt?, Genuss, Schaudern.

Hier ist Affirmation notig. Karaoke kann nicht in erster Linie kri-
tisch sein, eventuell ist der Akt der Aneignung selbst schon subversiv,
aber dazu ist nicht die Absicht der/des Ausfiihrenden vorausgesetzt. Die
Konstruiertheit des natiirlich erscheinenden Zusammenhangs von sex,
gender und Begehren, von Verhaltensregeln, Anatomie und Identitit
hatte Judith Butler als eine beschrieben, die in der Parodie sichtbar wird,
ob mit oder ohne Intention in einer Wiederholung, am ,falschen® Ort
oder mit kleinen ,Fehlern‘.? Nicht die ,richtige’ Stimme haben, nicht am
richtigen Ort stehen, aber echt sein in seiner Lust an der Wiederauffiih-
rung: Hier spannt sich ein weiter Bogen u.a. zwischen Travestieshows,
lip-synching, kommerziellen karaokeartigen Superstar-Fernsehshows, die
vielleicht das Abwesende erst so richtig zum Original machen, aber es
damit immer auch schon verbrauchen und neu erfunden haben. Mehr

1 Vgl. Geheimagentur in : Doing Theory, Nr. 8/9: 31, Das Magazin des Instituts fiir
Theorie der Gestaltung und Kunst, Ziirich 2006.

2 Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1991 [Gender
Trouble, 1990], 203 et passim, iibers. v. Katharina Menke.



Pop Kultur Geld

Original geht nicht. Und es geht nur im Kollektiv, und es geht nicht ohne
Reproduktionstechniken. Fiir die Zeit der Auffiihrung ist die Welt so
falsch und in Ordnung, wie sie nur sein kann. Eine Generation nach
ihrer Theoretisierung ist Parodie in ihrer Gesangsform Mainstream
geworden, und das fithrt die Absurdititen des Business vor: Sei ganz
du selbst und vollig diszipliniert; je individueller, desto typisierbarer,
marktformig verwertbarer werden die Charaktere. Die DSDS-Printma-
gazine (Merchandising-Produkt zur Fernsehserie Deutschland sucht den
Superstar) sind ein Hort der Traurigkeit, aber die Fernsehausstrahlung
hat etwas mit dem Abend in der Karaokebar gemeinsam, was Barthes
eine nicht-subjektive Erotik genannt hat, deren Lust keine feste Gestalt
gewinnt.?

yeah, yeal®yeah, yeahX) yeah)
(veah, yeah%yeah, yeah, yeah, yeah)

'
o

i |
I'mmn

ofithatiinnocent. =

oNe

iCause to lose all mysensesg

Abb. 1

3 ,Wennich die,Rauheit‘ einer Musik wahrnehme und dieser ,Rauheit’ einen theoreti-
schen Wert beimesse ..., so kann ich nicht umhin, mir eine neue, vermutlich individuelle
Bewertungstabelle zu erstellen, da ich entschlossen bin, meinen Bezug zum Korper des
oder der Singenden oder Musizierenden zu horen und dieser Bezug erotisch ist, aber
keineswegs ,subjektiv‘ (nicht das psychologische ,Subjekt® in mir hort; die Lust, die es
sich erhofft, verhilft ihm nicht dazu, sich zu festigen — sich auszudriicken —, sondern,
im Gegenteil, zum Selbstverlust). Diese Bewertung wird ohne Gesetz vor sich gehen; sie
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Karaoke, Abstand und Beriihrung

Keine feste Gestalt gewinnen auch die Theorien, die durch Karaoke auf-
gefithrt scheinen. Mimesis, Differenz, Reproduktion und Wiederholung,
Selbstaffektion und einige andere medientheoretische Figuren werden
im Auftritt modellierbar. Oder: aus mehreren Testldufen ldsst sich eine
theoretische These modellieren. Im Folgenden treten einige Theoreme
in Zitaten und anderen Wiederholungsformen auf.

»Wenn wir le méme, das Selbst, sagen oder auch moi-méme, ich selbst,
dann sollten wir eingestehen, dass wir e mime, der Schauspieler oder

Mime horen oder auch ,Imitation’, also immer noch eine Beziehung.“

Ahnlichkeit: Mimesis und das Infra-Geringe

Alte Reproduktionstechniken zeigen noch einen Unterschied zwischen
Original und Kopie, neue nicht, jedenfalls ist das nicht mehr von Be-
deutung, schreibt Gabriele Brandstetter tiber Karaoke. Ob sich Original-
Lied und von jemand anderem nachgesungenes Lied im Zeitalter der
technischen Reproduzierbarkeit unterscheiden, sei nicht von Interesse,
denn es gehe um eine Ahnlichkeit zwischen beiden, nicht um eine Imi-
tation des Originals. Mit bezug auf Aristoteles’, Schauspieltheorie und
Roger Caillois’ Mimikrykonzept fasst Brandstetter Mimesis nicht als
Schauspielerei, sondern als Spielarten einer Inszenierung des Ich, als
Form der (Selbst-)Konstitution in und durch Performance. ,Mimikry
ist, so gesehen, Imitation und Camouflage in einem.“> Die Mimikry der

wird dem Gesetz der Kultur entgegenarbeiten, aber auch dem der Antikultur ...“ ,Die
,Rauheit‘ wire demnach folgendes: die Materialitit des Korpers, der seine Muttersprache
spricht; vielleicht der Buchstabe; beinahe mit Sicherheit die Signifikanz.“ Roland Barthes,
Die Rauheit der Stimme [1972]. In: ders., Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.
Kritische Essays III, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1990, 269-278, iibers. v. Dieter Hornig,
hier 271, 277, 271.

4 Michel Serres, Atlas, Berlin (Merve) 2005 [zuerst Paris 1994], iibers. v. Michael Bischoff,
74f.

5 Gabriele Brandstetter, Stimm-Doubles: Performance mit dem Bildschrim. Notizen
iiber ,Karaoke". In: dies., Bild-Sprung. TanzTheaterBewegung im Wechsel der Medien, Berlin
(Theater der Zeit. Recherchen 26) 2005, 135-138, hier 136. Vgl. dies., ,, Filschung wie sie ist,
unverfilscht“. Uber Models, Mimikry und Fake. In: Andreas Kablitz, Gerhard Neumann
(Hg.), Mimesis und Simulation, Freiburg (Rombach) 1998, 419-449.



Pop Kultur Geld

Karaoke fithre im Gegensatz zur einfachen Nachahmung das Darstellen
der Darstellung vor; bei aller Ahnlichkeit bleibt die Differenz sichtbar,
die Liicke ist im Design eingefaltet, ,,eine Tduschung, die vorgibt zu
Jfilschen® und diese Strategie gleich wieder aufdeckt.“® Karaoke ist die
Verkorperung dieser Strategie. In ihr sind (z.B. geschlechterbezogene)
Konsolidierungen von Rollen moglich oder auch Subversionen. Wenn
Brandstetter nun als Autorin ein Stimm-Double fiir andere Theoretiker
ist, deren Stimmen sie in Bezug auf ein neues ,Objekt stellt, so hat sie
Ahnlichkeiten hergestellt und ihre Tricks aufgedeckt; ob in diesem Pas-
sendmachen eine Lust lag, konnte ich nicht feststellen: Teilweise passt
es zu gut, teilweise sind die Differenzen zu grof3 — vielleicht miissen die
Teile einander noch etwas naher riicken.

Auch zwischen industriellen Serienprodukten, etwa den Flaschentrocknern
oder den Urinoirs, die Marcel Duchamp als Ready-mades ins Museum
brachte, gibt es Unterschiede. Georges Didi-Huberman rekapituliert,
es ginge Duchamp darum, ,,das Infra-Geringe zu erzeugen oder es zu
,offenbaren’ als eine subliminale, beinahe unidentifizierbare physische
Maéglichkeit. Die Divergenz innerhalb des Gleichartigen soll sich auch als
eine taktile, oder beinahe taktile Differenz erweisen.“” Taktil auch, weil
im Herstellungsprozess eine Bertihrung stattgefunden hat: Eine Form
bertihrt immer neues Material (eine Gussform wird immer wieder gefiillt,
oder von einem Objekt wird immer wieder ein Abdruck genommen).
Abdruck und Abguss sind im Kontext von bildender Kunst und ihren
traditionellen Konzepten von Original, Autorschaft und Nachahmung
zweifelhafte Verfahren. Die Originalitdt ihrer Werke liegt nicht oder auf
sehr spezielle Weise im Produkt.

Ein Unterschied zwischen Abdruck/Abguss und dem nachgesungenen
Lied liegt in der Zeitlichkeit. Es gibt keine Gleichzeitigkeit, keine Beriih-
rung im selben Raumzeitkontinuum zwischen Original und Kopie der
Karaoke —wenn es eine ,Bertihrung’ gibt, dann findet sie ausschlie8lich
im Zuschauerkopf statt, in der Aktualisierung des Gedichtnisses.

Mit Blick auf das Objekt Weibliches Feigenblatt (1950) (Abb. 2) befindet
Didi-Huberman, dessen Unentscheidbarkeiten (ist es ein Abguss oder

6 Brandstetter, Stimm-Doubles, 137.

7 ,Das Problem des seriellen Objekts ist weniger das des Selben als das der Divergenz
innerhalb des Selben.“ Georges Didi-Huberman, Ahnlichkeit und Beriihrung. Archéologie,
Anachronismus und Modernitit des Abdrucks [Editions du Centre Pompidou, Paris 1997],
Koln (Dumont) 1999, iibers. v. Christoph Hollender, 174.
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Karaoke, Abstand und Beriihrung

eine Skulptur? Ist es ein weiblicher Schof$ oder nicht?®) bildeten eine
prazise Formulierung fiir ein bestimmtes Problem. ,,Duchamps Dialektik
stellt sich vor allem als eine neue und duflerst tiefgriindig ausgearbeitete
—nicht-bindre — Art dar, das Selbe zu denken und zu produzieren.
Zwischen Zweien besteht immer eine Differenz,

»80 eng sie auch ineinandergreifen. Doch dieser Zwischenraum ist unzu-
ginglich, ist als solcher nicht einmal sichtbar: wie kann man also in ihm
sein, in ihn hineinsehen? Um diesen Wunsch zu erregen und zu tibertragen,
fabrizierte Duchamp mit duf8erster Sorgfalt gerdumige Rinder, Zonen von
Falten und Schatten, optisch hervorgehobene und taktil vertiefte Zonen,
die den infra-geringen Ort des Zusammentreffens von Form und Gegen-

form anzeigen.“!

Abb. 2

8 Wie Jennifer Heeling mit Verweis auf Thomas Girst bemerkte (unverdff. Hausarbeit,
Universitit Hamburg, 2006), konnte das Art Science Research Laboratory New York in
einer Versuchsreihe mit Gipsabdriicken an Méannern und Frauen 2000 nicht kliren, wel-
chem Geschlecht das ,Weibliche Feigenblatt“ zugeorndet werden konnte. Vgl. Girst in:
toutfait, 2003, www.toutfait.com/duchamp.jsp?postid=1716 &keyword=%#, zuletzt gesehen
am 26.10.06.

9 Didi-Huberman, Ahnlichkeit, 167. ,,Die ,sehr prazisen Techniken' erreichen nie die
absolute Gleichheit: sie sind essentiell asymptotische ,Approximationstechniken‘.“ Auch
zwei Objekte aus derselben Matrize sind zwei Individuen, einander sehr dhnlich, aber
unterschieden durch eine infra-geringe Differenz, 173f. ,,Je mehr Duchamps Flaschen-
trockner ,identisch® (zum Beispiel mit den Flaschentrocknern in den Warenhausregalen
des Bazar de I’Hotel de Ville) und identifizierbar ist, um so mehr nihert er sich einer
unidentifizierbaren ,unterscheidenden infra-geringen Differenz.”

10 Didi-Huberman, Ahnlichkeit, 182.
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Den Unterschied zwischen zweien dadurch sehen, dass man dahin schaut,
wo sie sich fast oder fiir einen Moment nicht mehr unterscheiden: Das
ist das Wissen um eine stattgefundene Berithrung. Das Erotische ist hier
nicht das moglicherweise weibliche Geschlecht!!, Lust ist dieses visuelle
Wissen, das sein Objekt nicht sehen, sondern nur selbst an imagindren
Orten ,in Berithrung’ mit seinem Herstellungsprozess treten kann.

Das funktioniert fiir Visuelles und Akustisches unterschiedlich.
In einem Paparazzi-Foto ist es interessant, das inszenierte geschminkte
bekannte Star-Gesicht im Alltdglichen des Schnappschusses zu suchen:
das eine im anderen zu sehen. Das ,Vorbild', ein Starfoto, kann daneben zu
sehen sein oder in der Vorstellung aufgerufen werden. Zwischen Bildern
und auch noch vorgestellten Bildern kann man wie hin- und hersehen;
fiir eine moglicherweise ziemlich geringe Differenz bei der Karaoke stellt
sich das anders dar. Wenn man zwischen zwei Lautsprechern hin- und
herhort, hat sich das Gehorte in der Zeit immer schon verdndert. Der
Zwischenraum zwischen Aretha Franklins Natural Woman und Ame-
rican-Idol-Kelly Clarksons Natural Woman ist nicht horbar, weil man
nicht beide gleichzeitig héren kann. Die Abwesenheit eines ,Vorbildlieds
scheint schwerer zu bannen, die Abstinde zwischen dem Aufrufen der
Lieder ist grofier als der zwischen Bildern.

Die erste publizierte Erwdhnung des Begriffs ,infra-gering’ war auf
dem Umschlag der Zeitschrift View 1945 zu lesen:

»quand la fumée de tabac sent aussi de la bouche que I’exhalte, les deux
odeurs s’épousent par infra-mince

marcel duchamp“!?

Und kommt nicht auch der Gesang als unsichtbarer Hauch aus dem
Mund? Wenn die Melodie nach dem einen oder anderen Mund riecht,
aus dem sie kommt, verbinden sich die beiden Klidnge durch das Infra-
Winzige (gerade in ihrer minimalen Differenz).

Aber wie minimal ist sie? Gibt nicht gerade das notwendige Live-
Element der Karaoke groflen Raum fiir Fehler, also Abweichungen,
Unihnlichkeiten? Wichtige Elemente des Abdrucks waren der Zufall, der

11 ,Das ist also die technische Erotik von Duchamps Abdruck-Experimenten: ihre
,Approximation‘ ist wie eine Liebkosung, ihre ,Prizision’ ist wie ein organisches Inein-
andergreifen.“ Didi-Huberman, Ahnlichkeit, 180.

12 Umschlagriickseite von View, vol. 5, no. 1, March 1945, New York. Hier aus: Eva
Christina Kraus, Valentina Sonzogni, Friedrich Kieslers Triptychon ,Les Larves d’ Imagie
d’Henri Robert Marcel Duchamp®. In: Martin Zeiller (Hg.), Marcel Duchamp, Druckgrafik,
Ausstellungskatalog Universitit fiir Angewandte Kunst Wien, Wien 2003, 83-88, hier
88.
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Karaoke, Abstand und Beriihrung

Offenheit und Zukunftstrachtigkeit hereinbringt'?, sowie das ,kritische
Potential jedes Abdrucks®, jeder Singularitit.'* Ein karaokisches Lied
kénnte zwar einen ,individuellen’ Kommentar zum Original beinhalten;
in der Praxis ist das allerdings wie nicht vorgesehen, eher sind Schwelgen
und Bejahung programmatisch, man wiederholt nicht, um zu zersto-
ren, selbst eine Aneignung in eine vermutlich nicht gewollte Richtung
(z.B. im Camp) wendet und faltet das Lied neu, aber fiigt ihm immer
etwas hinzu, kann es nicht zerschneiden (wenn k.d.lang Steve Millers
Joker singt, I really like your peaches, wanna shake your tree, kritisiert sie
keinen Sexismus und stellt keinen neuen her, sondern schafft Raum fiir
ein fiinftes Geschlecht).

Die Stimme, selbst so wenig materiell, dass sie wie geschaffen fiir eine
Umbhiillung, ein Anschmiegen, eine leise Bertihrung scheint, ermoglicht
dennoch kaum eine infra-geringe Differenz: Sie macht ihre Besonderheit
stets deutlicher als mogliche Ahnlichkeiten geltend'®, denn ihr Material
gilt als individuell, ihre Praxis als singular.

Beriihrung: Prasenz, Wiederholung, Selbstaffektion

Das Unsichtbare der Stimme, ihre Fliichtigkeit, ihre Kérpergebun-
denheit und Immaterialitit haben zahlreiche theoretische Arbeiten
inspiriert, exemplarisch hier aus dem Band Stimme. Anndherung an ein
Phiinomen.

Die Stimme steht vielen zwischen der Materialitit des Kérpers und
der Ablosung in den ,korperlosen® Zeichen im Schall, der Immaterialitat."”

13 Didi-Huberman, Ahnlichkeit, 184-187.

14 Wie die ,symmetrische Klippe® der ,,Passion fiir die Nichtidentitdt* verweigerte die
Ignoranz gegeniiber der Singularitit die prinzipielle Offenheit der Bilder. Didi-Huberman,
Ahnlichkeit, 196.

15 Danke an Hartmut Winkler fiir den Hinweis (auf der Hyperkult 15, Liineburg
2006).

16 Hg. v. Sibylle Krdmer, Doris Kolesch, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2006.

17 Sigrid Nieberle las das als analog zur Liicke zwischen den Stimmlippen und hat damit
die Entstehung von Bedeutung durch Differenz als materielle, physiologische, bildliche und
gegenderte gefasst und historisch verfolgt. ,Die menschliche Stimme ist ein Phanomen,
das sowohl die Ablésung von der Materialitit des Koérpers und der Zeichen impliziert als
auch die unwiederrufliche Abhingigkeit von einem Kérper, der sie erzeugt. Wie verhilt
sich dies in bezug auf die Diskussion der Geschlechterdifferenz und die Verschriftung von
Korper und Gesang, worin selbst wieder sich verschiebende Konstruktionen der Stimme
und des erzeugenden Kérpers hervorgebracht werden? “ Sigrid Nieberle, Ton-Geschlecht:

21



Pop Kultur Geld

Sibylle Krimer und Doris Kolesch haben die Stimme als das Medium
der Prisenz charakterisiert; fiir sie ist Stimme der Index menschlicher
Anwesenbheit, der sich als fliichtiges Ereignis, als unaufgezeichneter dem
Diktum der Reproduktionstechnologien entzieht bzw. als gespeicherter
unheimlich korperlos und geisterhaft erscheint (,,[hr Vollzug ereignet sich
als Entzug®).!8 Stimme gilt ihnen als verkorperte Spur des individuellen
wie auch sozialen Korpers, als Index der Singularitit einer Person wie auch
der Kultur.” Petra Gehring hat die Stimme am Beispiel der Nymphe Echo,
die laut Ovid dazu verdammt war, ausschlieSlich in Wiederholungen zu
sprechen, mit Blick auf Mechanizitit und Freiheit betrachtet.

»Der kommunizierende Korper fillt mit einem tiberraschungstrachtigen,
einem nicht mit dem mechanischen Moment der Wiederholung vereinba-
ren ,Freiheits-Korper® zusammen, der in der Performanz der Rede Gestalt
gewinnen muss und (nur dann) die Mitteilungsfunktion trigt. [... Mitgeteilt
wird nur, wenn] ein Spielraum von Méglichkeiten unterstellt werden kann,
den die Stimme gleichsam ,frei‘ bespielt. [...] Im Kommunizieren unter
Anwesenden wire dieser Freiheitskorper evident in Form von Anzeichen
dafiir, dass mein Gegentiber tiber den eigenen Leib disponieren kann, tiber
das System Stimme/Ohr, iiber ein ganzes Ensemble von Beweglichkeiten,
an denen ablesbar ist, dass jemand im Kommunizieren ein Moglichkeitsfeld
ausschreitet und sich darin so, aber auch anders verhalten konnte. Nicht
allein die Befolgung von Kommunikationsregeln, sondern gerade auch die
Abweichung, die Variation, die Situationswidmung einer Aussage doku-

mentieren diese disponierende Kraft.“?

Echo muss dementsprechend unmenschlich, unfrei, nichtssagend er-
scheinen. Der Karaokesinger/die Karaokesingerin soll das Unmogliche
praktizieren: nicht-mechanisch wiederholen, sich selbst im anderen
Lied verwirklichen, einen Ausdruck ohne kritische Abweichung pro-

Stimmbriiche und Identititen. In: Kati Rottger, Heike Paul (Hg.), Differenzen in der
Geschlechterdifferenz. Aktuelle Perspektiven der Geschlechterforschung, Miinchen (Erich
Schmidt) 1999, 108-125, hier 108.

18 Doris Kolesch, Sybille Kramer, Stimmen im Konzert der Disziplinen. Zur Einfithrung
in diesen Band. In: dies. (Hg.), Stimme. Anniherung an ein Phinomen, 7-15, hier 7. ,In der
Koprisenz von Akteur und Rezipient ist zugleich eine Dimension des ,Ausgesetztseins’
derjenigen, die ihre Stimme erheben, angelegt.“

19 Indiesem Spannungsfeld attestieren sie der Stimme ein Subversions- und Transgress-
ionspotenzial, eine unkontrollierbare Eigendynamik. ,Die Stimme ist ein performatives
Phinomen par excellence.” Kolesch, Krimer, Stimmen, 11.

20 Petra Gehring, Die Wiederholungs-Stimme. Uber die Strafe der Echo. In: Kolesch,
Krdmer (Hg.) Stimme, 85-110, hier 108.
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Karaoke, Abstand und Beriihrung

duzieren. Und: Die ,Prisenz der Stimme‘ zusammen mit gewaltigen
Reproduktionsapparaten bringen — denn gibe es kein Musikbusiness,
gibe es keine Hits und Stars, wiren die Lieder nicht bekannt, und das
Ganze wire sinnlos.

Friedrich Kittler entziindete sich fiir sein Grammophon Film Ty-
pewriter an Pink Floyd und ihrer ,,unausdenklichen Nihe zwischen
Soundtechnik und Selbstaffektion®, wenn David Gilmore einen Text
singt, der verunklart, wessen Stimme gemeint ist: seine, die aus dem
Liedtext oder die des Horers, der zum Singen aufgefordert wurde?!;
nur durch Technologien gilt: ,,Als wire die aufgenommene Stimme in
abstandloser Nidhe zum Horerohr, als liefe sie tiber die Knochenleitung
akustischer Selbstwahrnehmungen direkt vom Mund ins Ohrlabyrinth,
werden Halluzinationen real.“?> Auszudenken wire, was mit Prisenz oder
Halluzination/Realem passiert, wenn nicht mehr die Oper, Echo oder Pink
Floyd, sondern Didi, Vanessa und Mike Leon Grosch Pate stehen.

Die Gegenwirtigkeit von Stimme, so schrieb Derrida, werde gebrochen
durch die Operation des gleichzeitigen Sich-Sprechen-Hérens: ,,Zu je-
mandem sprechen heisst zweifellos, sich sprechen héren, von sich gehort
werden, aber auch und im selben Zug, wenn man vom Anderen gehort
wird, bewirken, dass dieser unmittelbar in sich das Sich-Sprechen-Horen
in ebender Form wiederholt, in der ich es hervorgebracht habe.“** Das
ist nur denkbar vor dem Hintergrund von Wiederholbarkeit und diese
wiederum von Schrift. Derrida weiter: ,Hier stoflen wir erneut auf die
Quellen der urspriinglichen Nicht-Prisenz, denn die Selbst-Affektion setzt
als Operation der Stimme die reine Differenz voraus, die die Selbstprisenz
zerbrechen ldsst.“** Demgegentiber will Dieter Mersch die Korperlichkeit
der Stimme betonen, ihre ,,Nichtzeichenhaftigkeit“; ihre Rauheit, das
UberschieRende, Nichtdomestizierbare. Wo Derrida die Stimme als

21 Friedrich A. Kittler, Grammophon — Film — Typewriter. Berlin (Brinkmann & Bose)
1986, 60.

22 Kittler, Grammophon — Film — Typewriter, 60f.

23 Dieter Mersch zitiert Derrida nach der Ubersetzung von 1979: Jacques Derrida, Die
Stimme und das Phinomen, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1979, 137, zit. in Dieter Mersch,
Prisenz und Ethizitit der Stimme. In: Kolesch, Kramer (Hg.), Stimme, 211-236, hier 217
(leicht verdndert in der Neuiibersetzung 2003).

24 Die Wiederholbarkeit subordiniert die Stimme jener primiren Skripturalitit, wie sie
die Grammatologie behauptet, soweit sie nicht nur den Laut als Laut wiederholbar und
damit wieder erkennbar macht, sondern sich bereits auf ein Wiederholbares bezieht, das
sich im Augenblick seiner stimmlichen Prisenz von sich trennt. Derrida, Die Stimme und
das Phinomen, 139f. zit in Mersch, Prisenz, 218.
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Effekt des Zeichens ,entlarvt“ habe, habe er das Nicht-Authentische als
Effekte von Iterabilitit und Differentialitit gemeint, die vermeintliche
Prisenz des Sinns in der Stimme; er bleibe darin aber immer noch der
Ordnung des Graphems verhaftet.?> Mersch hat die ,,Prisenz und Ethi-
zitdt der Stimme* an Konzepte von Ereignis und Materialitit/Korper-
lichkeit angeschlossen und betont darin das Singulére, die Direktheit,
das Taktile, die Gegenwirtigkeit, der man sich kaum entziehen kénne,
wenn die Stimme einen anspricht.?® Stets domestiziert und kontrolliert,
da immer 6ffentlich, zeige Stimme immer auch Widerstinde gegen die
Dressur. Mit der Stimme behaupte man auf ethische Weise seine Posi-
tion im Dialog, den sozialen Platz: Vorbedingung fiir eine Norm in der
gleichzeitig fragilen Situation des Ausgesetztseins.?”

Wenn wir probehalber einen Satz aus der Grammatologie als Kom-
mentar zu Karaoke lesen, scheint eine Ideologie von Innerlichkeit aus
dem ,phonozentrischen Zeitalter® verlangert ins Reality TV:

»Die Selbst-Affektion ... gewinnt in dem Mafle an Macht und Herrschaft
iiber den anderen, wie ihr Wiederholungsvermégen idealisiert wird. Unter
Idealisierung ist hier die Bewegung zu verstehen, mit der die sinnliche
Exterioritit, die mich affiziert oder die mir als Signifikant dient, sich
meinem Wiederholungsvermogen, also dem unterwirft, was mir fortan als
meine Spontaneitit erscheint und sich mir immer weniger entzieht. [...] Die
Stimme und das Stimm-Bewuf3tsein — das heiflt das Bewuftsein iiberhaupt
als Selbst-Prisenz — stellen das Phinomen einer Selbst-Affektion dar, die
als Unterdriickung der *Differenz erlebt wird.“?® | Die Auto-Affektion
konstituiert das Selbst (auto), indem sie es teilt. Der Entzug der Prisenz
ist die Bedingung der Erfahrung, das heifit der Prasenz.*

Inspiriert uns das fiir die Frage danach, wie Karaoke funktioniert? Ist die
Lust an Karaoke genau die Erfahrung, die Teilung, von der hier gespro-

25 Mersch, Prisenz, 216.

26 Mersch, Prisenz, 212ff.

27 Immer dringe die gehérte Stimme in mich ein, dokumentiere eine Besetzung, erotisch,
aber wichtiger noch: sozial, Mersch, Prisenz, 233f.

28 Jacques Derrida, Grammatologie, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2. Aufl. 1988, iibers. v.
Hans-Jorg Rheinberger, 284. Selbstaffektion sei eine universelle Struktur der Erfahrung:
»Alles Lebendige ist der Selbst-Affektion michtig. Und einzig ein Wesen, das fihig ist
zu symbolisieren, das heif3t sich selbst zu affizieren, kann sich durch den Anderen im
allgemeinen affizieren lassen. Die Selbst-Affektion ist die Bedingung einer Erfahrung
schlechthin. Diese Moglichkeit — ein anderer Name fiir das ,Leben’ —ist eine allgemeine,
durch die Geschichte des Lebens gegeliederte Struktur, die zu komplexen, hierarchisierten
Operationen fiihrt.“

29 Derrida, Grammatologie, 286.
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chen ist, zu reinszenieren, die doxa, das Iterierte, zu wiederholen, um es
prisent in sich zu machen, um spontan und nicht gespalten zu sein, um
das technisch Reproduzierte ebenso zu erleben wie das im vermeintlich
Gegentiber, dem ,Eigenen‘? (Ob als Entfremdetes oder als Verlingerung
der Technik, macht hier keinen Unterschied: In jedem Fall ist ,Mensch*
als ein Gegentiber der Technik definiert.) Ein komplexes Netz aus Be-
zugnahmen von anwesenden und abwesenden, gehorten eigenen und
fremden Stimmen macht Karaoke. Wie sich darin wahrnehmen — ist das
das Ziel der Angelegenheit? Der ,,Entzug der Priasenz wird erfahrbar.
Stefanie Wenner hat auf der Suche nach der ,Paarbildung als Mikro-
politik des Kollektiven® Merleau-Pontys Konzept der ,,Selbstberithrung*
untersucht, das der ,,Selbstaffektion anders auf der Spur ist.

»Wenn meine linke Hand meine rechte beriihrt und ich mit meiner rechten
Hand die linke Hand, die gerade beriihrt, bei ihrer Arbeit tiberraschen
will, so mifilingt diese Reflexion des Leibes auf sich selbst immer im letz-
ten Augenblick: in dem Augenblick, in dem ich mit meiner rechten Hand
meine linke spiire, hore ich im gleichen auch auf, meine rechte mit meiner

linken zu beriihren.*°

Abb. 3

Ein Ganzes gibt es nur im Moment der Selbstvergessenheit, die Vergegen-
wirtigung der Selbstberithrung misslingt, wenn sie ganz und absichtlich
an die Oberfliche soll. Eine grundlegende Trennung kennzeichnet den

30 Maurice Merleau-Ponty, Das Sichtbare und das Unsichtbare. Miinchen (Fink) 1994, 45,
zit. in Stefanie Wenner, Mikropolitik des Kollektiven: Paarbildung. In: Sylvia Sasse, Stefanie
Wenner (Hg.), Kollektivkirper. Kunst und Politik von Verbindung, Bielefeld (Transcript)
2002, 221-236, hier 227.

25



Pop Kultur Geld

Leib, ermoglicht Kommunikation, auch zwischen anderen Leibern (die
Paarung mit dem ,Fleisch der Welt', das auch das Fleisch des anderen
sein kann).

»Der Andere” — so Merleau-Ponty — ,,ist nicht auflen fern, sondern die
Andersartigkeit beginnt in meinem eigenen Korper, der mir nie vollstin-
dig gegenwiirtig sein kann. Es bedarf der Kollektivierung, um mich und
meinen Korper in seiner Potentialitit erfahren zu konnen. Dabei dient
der Korper keinesfalls nur passiv als Einschreibefliche, sondern wird
selber aktiv, generiert aus sich heraus ungeahnte Moglichkeiten“’!, und
zu diesen gehoren laut Wenner eben ,,kérperimmanente Paarbildungen®
(des ,zweiblittrigen Wesens', das der Leib ist) oder Konnexionen im und
zwischen ,organlosen Koérpern'.? Mannigfaltig sind also die ,Einkorpe-
rungen’ im Individuum wie auch im Paar oder Kollektiv.

Wenn es eine derartige Berithrung bei der Karaoke gibt, wenn sich
(infra-)geringe Differenzen innerhalb der dhnlichen Lieder auftun, dann
tun sie das einerseits im Sdnger, der sich selbst hort und ein Original im
Ohr hat (im akustischen Gedichtnis oder unter dem Kopfhorer beim
Mitsingen) oder andererseits im Publikum, das die gleichen Beziige nur in
anderen Resonanzriumen anstellt. Im Kopf verschmelzen die Stimmen,
Anteile sind technisch generiert, reproduziert, andere aufgefiihrt.

Im Konzert mitzusingen, ohne die eigene Stimme zu horen, stellt
eine andere Variante dieser Koppelungen dar: Der eigener Resonanz-
korper geht auf im Umgebungssound. Aber nur bestimmte Varianten
dieser Koppelungen werden kommodifiziert. Das Liveevent lisst sich
nicht im Medium darstellen, der Kreis muss unterbrochen werden, um
beobachtbar zu machen, an welchen Stellen die Bertthrungen von Innen
und Auflen fiir andere stattfinden.

Nicht nur im Kopf findet das statt, der ganze Korper ist betroffen,
die Kehle offen, der Atem flief3t durch die Stimmlippen, es geschieht
eine Art von Riickkoppelung, das Sich-Héren fithrt zu sofortiger Ver-
dnderung/Korrektur des Tons, sehr schnell und daher fast automatisiert
(und was unterhalb der Wahrnehmungsschwelle ablduft, scheint schnell

31 Wenner, Mikropolitik, 229.

32 Ebd. ,Dieses Konzept einer korperimmanenten Paarbildung ldf3t sich mit dem or-
ganlosen Korper von Gilles Deleuze und Félix Guattari zusammenlesen. Im Gegensatz
zum strengen Reglement und der hierarchischen Anordung der Organe im individuellen
Korper, wie sie der Organismus impliziert, 6ffnet der organlose Korper den Kérper fiir
Konnexionen, die ein ganzes Gefiige voraussetzen: Kreisldufe, Schwellen und Uberginge.
Mit anderen Worten ist der organlose Kérper der virtuelle Kérper, der im Zwischenraum
zwischen Korpern entstehen kann.“
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natiirlich). Das Unterbrechen der Riickkoppelung zu horen, setzt einiges
voraus, was nicht gleichzeitig gehort werden kann, ein Wissen um das,
was qua Setting gleich sein sollte (das Publikum produziert also die
Peinlichkeit nolens volens mit, die sich aus den stindigen Unvollkom-
menheiten der SingerInnen ergibt).

Die Phonozentrismuskritik Derridas machte sich auch an der (aris-
totelischen) Nihe von Seele und Hauch fest, am gesprochenen Laut als
Sitz des Logos, und wenn wir nun von einer ,undenklichen Vorgingigkeit
der Spur® ausgehen, gibt die Karaoke davon ein melancholisch-verliebtes
Zeugnis ab. Anders als die Simulation, von der man sagt, dass sie pro-
gnostisch sein konne, ist dieses Verfahren immer an die Gegenwart
gebunden, zwar genauso wie die Simulation mit den vorgingigen Daten,
den Ausgangsdaten/der Musikgeschichte verbunden, aber unfihig, diese
in die Zukunft zu werfen.

Echt und real

Interessant, dass es gerade der Gesang war, der das ,,Geschmacksur-
teil“ und dessen Unterscheidungsfihigkeit, abhdngig von Echtheit und
Kiinstlichkeit, bei Kant beschrieb:

Das ,Interesse, welches wir hier an Schonheit nehmen, bedarf durchaus, dafl
es Schonheit der Natur sei; und es verschwindet ganz, sobald man bemerkt,
man sei getduscht, und es sei nur Kunst; sogar, dafy auch der Geschmack
alsdann nichts Schénes, oder das Gesicht etwas Reizendes mehr daran
finden kann. Was wird von Dichtern héher gepriesen, als der bezaubernd
schone Schlag der Nachtigall, in einsamen Gebiischen, an einem stillen

Sommerabende, bei dem sanften Lichte des Mondes?

Indessen hat man Beispiele, daf3, wo kein solcher Sianger angetroffen wird,
irgend ein lustiger Wirt seine zum Genufl der Landluft bei ihm eingekehrten
Giste dadurch zu ihrer grofiten Zufriedenheit hintergangen hatte, dafi er
einen mutwilligen Burschen, welcher diesen Schlag (mit Schilf oder Rohr im
Munde) ganz der Natur dhnlich nachzumachen wufte, in einem Gebiische
verbarg. Sobald man aber inne wird, daf} es Betrug sei, so wird niemand
es lange aushalten, diesem vorher fiir so reizend gehaltenen Gesange zu-
zuhoren; und so ist es mit jedem anderen Singvogel beschaffen. Es muf3
Natur sein, oder von uns dafiir gehalten werden, damit wir an dem Schonen

als einem solchen ein unmittelbares Interesse nehmen konnen; noch
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mehr aber, wenn wir gar andern zumuten diirfen, daf sie es daran nehmen
sollen; welches in der Tat geschieht, indem wir die Denkungsart derer fiir
grob und unedel halten, die kein G e f @i h 1 fiir die schéne Natur haben
(denn so nennen wir die Empfianglichkeit eines Interesse [sic] an ihrer
Betrachtung), und sich bei der Mahlzeit oder der Bouteille am Genusse

blofer Sinnesempfindungen halten.“*

»Schone Kunst ist eine Kunst, sofern sie zugleich Natur zu sein scheint,
heif3t es in der Kritik der Urteilskraft: ,An einem Produkte der schénen
Kunst mufl man sich bewuf}t werden, daf§ es Kunst sei, und nicht Natur;
aber doch muf} die ZweckmaiRigkeit in der Form desselben von allem
Zwange willkiirlicher Regeln so frei scheinen, als ob es ein Produkt
der bloflen Natur sei.“** Damit ist trotz langer Ausfithrung zum Na-
ttrlichen und der Schonheit doch eine Differenzierung in ,die Natur®
selbst eingetragen, denn wer nur der (natiirlichen) Sinnesreize wegen
isst und trinkt, ist nicht empfinglich fiir ein Gefiihl, fiir ein Interesse
an der schénen Natur... Die Schonheit des Klangs auf der einen und die
Geschmacksempfindungen auf der anderen Seite markieren ,héhere‘ und
,niedere Sinne: Am Akustischen verhandelt sich eine Problematik, die
beim Schmecken im Groben hingen bleibt. Nachahmung kann darin
auch ein befriedigender Betrug sein, solange die Tduschung aufrecht
erhalten bleibt — aber der Tduschende wird nicht ins Unrecht gestellt,
insofern Kant ihm mindestens ein didaktisches Geschick unterstellt, mit
dem ein Interesse am Schonen geweckt werden kénne.

Nun gilt die Lust am Unechten, der Genuss eines Kunstprodukts
gerade im Wissen um dessen Gemachtheit (inkl. Distinktionsgewinn)
als Charakteristikum postmoderner Kultur. Dass das Analysepaar
Echtheit/Filschung hier stets ebenso mitaufgerufen wie permanent
unterlaufen wird, ist offensichtlich. Wir befinden uns nicht mehr in der
Epoche des exotisierten Anderen, nicht in der des Hybriden oder einer
des Verschmelzens, sondern in einer des Genief8ens der Un/Gleich-
zeitigkeit von Differenz und Gleichem; fiir die Karaoke ist notwendig
beides présent, im Mapping von Vorbild und aktueller Performance, das
Horen/ Wissen um/ Erinnern, Wiederaufrufen, Vergegenwirtigen des
Bekannten (denn das muss es sein: bekannt und wiederholbar, Songs
miissen Teil einer Wiederholungs- und Darstellungsmaschine sein), und
dazu der Abstand, die Fehler.

33 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, Werkausgabe Bd. X, hg. v. Wilhelm Weischedel,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 14. Aufl. 1996, 236/B 173.
34 Kant, Kritik, 240/B 179.
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Abb. g

»Der apparatfreie Aspekt der Realitit ist ... zu ihrem kiinstlichsten
geworden und der Anblick der unmittelbaren Wirklichkeit zur blauen
Blume im Land der Technik“®®, so Walter Benjamin bekanntlich zum
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduktion. Denn die Kamera
»dringt tief ins Gewebe der Gegebenbheit ein. [...] So ist die filmische
Darstellung der Realitit fiir den heutigen Menschen darum die un-
vergleichlich bedeutungsvollere, weil sie den apparatfreien Aspekt der
Wirklichkeit, den er vom Kunstwerk zu fordern berechtigt ist, gerade auf
Grund ihrer intensivsten Durchdringung mit der Apparatur gewahrt.“*
Was Reality TV fiir sich sicher gerne in Anspruch nehmen wiirde, kann
man zumindest fiir Karaoke schlussfolgern: In der vielfach tibersetzten
Darstellung/Auffithrung der Musik gibt es den ,apparatefreien’, unme-
diierten Aspekt nur als zutiefst mediierten.

Nicht nur, dass die Thesen zur Reproduktion schnell an Superstarauf-
tritte erinnern (,,Das reproduzierte Kunstwerk wird in immer steigendem
Mafle die Reproduktion eines auf Reproduzierbarkeit angelegten Kunst-

35 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
(1936/1939). In: ders., Mediendsthetische Schriften, hg. v. Detlev Schottker, Frankfurt/M.
(Suhrkamp) 2002, 351-383, hier 371 (folgt den Gesmmelten Schriften, hg. v. Rolf Tiedemann,
Hermann Schweppenhiuser, unter Mitwirkung von Th.W. Adorno, Gershom Sholem).
36 Benjamin, Das Kunstwerk, 372.

29



Pop Kultur Geld

werks. Von der photographischen Platte z.B. ist eine Vielheit von Abziigen
moglich; die Frage nach dem echten Abzug hat keinen Sinn.“*’), oder
Charakterisierungen der zerstreuten statt kontemplativen Wahrnehmung
auf unsere Fernsehkultur zu passen scheinen.’ Heute ist jeder ein ,,halber
Fachmann® und kénnte vom Rezipienten zum Darsteller tibergehen.*
An einigen Stellen dringt sich die Phantasie auf, Dieter Bohlen habe
Benjamin gelesen. ,,Der Film antwortet auf das Einschrumpfen der Aura
mit einem kiinstlichen Aufbau der ,personality aulerhalb des Ateliers.
Der vom Filmkapital geférderte Starkultus konserviert jenen Zauber
der Personlichkeit, der schon lingst nur noch im fauligen Zauber ihres
Warencharakters besteht.“*° Benjamins Text wiederaufzulegen, mag
deswegen so gut ins Ohr gehen, weil Reproduktion und realness sich
heute wieder zu koppeln scheinen mit einer Art von Kollektiv.

Bei Benjamin ist es schon das Medium selbst, die Herstellung einer
Darstellung, die das Dargestellte ,testet: ,Dem Film kommt es viel
weniger darauf an, dafl der Darsteller dem Publikum einen andern, als
daB er der Apparatur sich selbst darstellt.“! Die Apparatur respektiert
die Leistung nicht als Totalitdt, sie nimmt fortwihrend dazu Stellung.
Eine Folge von Stellungnahmen, geschnitten: Das ist der Film. Die
Leistung des Filmschauspielers wird ,,optischen Tests unterworfen®,
das Publikum tritt an den Ort der Kamera. ,Das Publikum fiihlt sich in
den Darsteller nur ein, indem es sich in den Apparat einfiihlt. Es tiber-
nimmt also dessen Haltung: es testet.“4? Einfiihlung, Bertihrung findet
also nicht nur zwischen menschlichen Figuren statt, sondern bezieht
auch die Apparaturen, deren Summe die Rezeption ist, mit ein. Eine
Jtastbare, sinnliche Koppelung der Kérper des Wahrnehmenden und
des Wahrgenommenen‘ als Teil des Benjaminschen Mimesiskonzepts
steht neben der Mimesis als Nachahmung, als Kopie, befliigelt durch
neue technische Moglichkeiten, die mimetische Fihigkeiten ausbilden
lassen, sich dem Anderen, Wahrgenommenen anzunihern.*> Wenn wir

37 Benjamin, Das Kunstwerk, 359.

38 Benjamin, Das Kunstwerk, 362.

39 Benjamin, Das Kunstwerk, 369.

40 Benjamin, Das Kunstwerk, 368.

41 Benjamin, Das Kunstwerk, 365.

42 Ebd.

43 Zur Mimesis liefe sich nach Benjamin nachtragen, sie sei eine ,Gabe, ander(e)s zu
werden’, und die neuen technischen Moglichkeiten (Zeitlupe etc.) bildeten mimetische
Krifte aufs Neue aus. Im ,,Bediirfnis, eines Gegenstands in seinem Abbild habhaft zu
werden® (Benjamin), las Taussig einen zweischichtigen Mimesisbegriff, einmal den der
Kopie/Nachahmung und dann die tastbare, sinnliche Koppelung der Kérper des Wahr-
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alle horen, wie Superstar-Kandidat Didi Knoblauch singt, geschieht mit
Benjamin gesprochen ein Doppeltes: ,,Die Dinge sich rdumlich und
menschlich ,ndherzubringen’, ist ein genau so leidenschaftliches Anlie-
gen der gegenwiirtigen Massen wie es ihre Tendenz einer Uberwindung
des Einmaligen jeder Gegebenheit durch die Aufnahme von deren Re-
produktion ist.“** Das Bediirfnis nach Bezugnahme, Nihe, Kontakt ist
die eine Seite der Kollektivbildung, die andere ist die Herstellung von
Einzelnem im Gleichartigen und von Gleichartigem aus Einzelnen. ,,Die
Entschilung des Gegenstandes aus seiner Hiille, die Zertriimmerung der
Aura, ist die Signatur einer Wahrnehmung, deren ,Sinn fiir das Gleich-
artige in der Welt‘ so gewachsen ist, dass sie es mittels der Reproduktion
auch dem Einmaligen abgewinnt.“4> Abgewonnen wird hier allerdings
in verschiedene Richtungen gleichzeitig zwischen leidenschaftlichen
Massen, einzelnen Musikfans, Liedern aus einem bestimmten popkul-
turellen Allgemeingut, einzelnen Liveauffithrungen, Aufzeichungs- und
Distributionstechniken...

Im Fernsehpublikum vermuten wir kein Kollektiv, das an den
Verhiltnissen riittelt, eher noch im Kinokollektiv, das Crazy World in
Victor und Victoria gehort hat*®; aber auch dieser kollektive Korper ist in
sich geteilt, das ,Fleisch® der Popwelt wird weniger zu einer politischen
Identitdt als zu einer beweglichen Mannigfaltigkeit in der Karaoke: Dem
Test des kollektiven Anfassens.

nehmenden und des Wahrgenommenen. Michael Taussig, Mimesis und Alteritit. Eine
eigenwillige Geschichte der Sinne, Hamburg (Europiische Verlagsanstalt) 1997, 31f., iibers.
v. Regina Mundel, Christoph Schirmer.

44 Benjamin, Das Kunstwerk, 357.

45 Ebd.,So bekundet sich im anschaulichen Bereich, was sich im Bereich der Theorie als
die zunehmende Bedeutung der Statistik bemerkbar macht. Die Ausrichtung der Realitit
auf die Massen und der Massen auf sie ist ein Vorgang von unbegrenzter Tragweite sowohl
fiir das Denken wie fiir die Anschauung.“

46 Didi Knoblauch aus der dritten Superstar-Staffel von 2005/2006 ist transsexuell; Victor
(aus Victor und Victoria, UK/USA 1982, Regie Blake Edwards) ist eine Frau, die einen
Mann spielt (genauer: Damenimitator Victoria) , und dennoch gilt fiir sie, was Butler mit
butch und femme fiir jegliche Geschlechtsidentitit formuliert hat: Hier wird besonders
offensichtlich, wie auch ,die Norm* funktioniert. Vgl. Butler, Unbehagen, 202-208.
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Abbildungen

Abb. 1: aus: Shibuya, VH1 Deutschland, Januar 2006 (der wie in einer
Karaokemaschine eingeblendete Text macht die ZuschauerInnen zu
potentiellen SiangerInnen, KandidatInnen, wir kdnnten uns-mit-
Heiko-im-Singen-vernehmen: Oops, I did it again).

Abb. 2: Marcel Duchamp, Weibliches Feigenblatt, www.learn.colum
bia.edu/dbcourses/krauss/large, zuletzt gesehen am 8.8.2006.

Abb. 3: aus: Deutschland sucht den Superstar, RTL, Januar 2006.

Abb. 4: aus: Motormouth, VH1, USA, November 2004 (eine versteckte
Kamera im Auto filmt die FahrerInnen beim Mitsingen in einem
imagindren Wettbewerb der Bundesstaaten).
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Castingshows, Selbstdrehtechnologien, falsche Flaschen

»Es hingt mit der Technik des Films genau wie mit der des Sports
zusammen, daf} jeder den Leistungen, die sie ausstellen, als halber Fach-
mann beiwohnt. [...] Fiir den Film beweist die Wochenschau klipp und
klar, daf8 jeder einzelne in die Lage kommen kann, gefilmt zu werden.
Jeder heutige Mensch hat einen A n's p r u ¢ h gefilmt zu werden.”

Walter Benjamin'

»Ich glaube, dass die Normierung, dass die disziplindren Normierungen
immer starker am juristischen System der Souverinitit Anstofy nehmen
werden und dass ihrer beider Unvereinbarkeit immer deutlicher werden
wird, und dass mehr und mehr eine Art schiedsrichterlicher Diskurs,
eine durch ihre wissenschaftliche Sakralisierung neutral gemachte Art
von Macht und Wissen notwendig wird.*

Michel Foucault?

Castingshows, Selbstdrehtechnologien,
falsche Flaschen.
Zur Sichtbarkeit von Drehmodellen

Wenn das Ich sagt, es lebe nur fiir die Kamera, was ist dann passiert?
Haben die Kameraregeln (oder die Konvention, was gefilmt wird, sei
,Leben’, plausibilisiert durch jeweils verschiedene mediale Techniken)
ihre eigenen Objekte hervorgebracht? Irgendetwas scheint in diesem
Argumentationszirkel von Selbst/Ermichtigung und Moglichkeitsbe-
dingung nicht zu stimmen.

1 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit.
In: ders., Abhandlungen. Gesammelte Schriften, Bd. 1.2, hg. v. Rolf Tiedemann, Hermann
Schweppenhiauser, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1991, 471-508, hier 455.

2 Michel Foucault, Vorlesung vom 14. Januar 1976. In: ders., Analytik der Macht, hg. v.
Daniel Defert, Frangois Ewald, Auswahl v. Thomas Lemke, Frankfurt/M. (Suhrkamp)
2005, 108-125, hier 124.
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Wenn jemand beim Casting sagt: Ich will nur singen und tanzen.
Das ist mein Leben, ist das nicht mehr nur Verinnerlichung eines du-
Beren Zwangs, hier ist der ,innere Drang’ zum Modell fiir ein Business
geworden, das sich wiederum seine Protagonisten castet, zur besseren
Wahlmoglichkeit des interaktiv entscheidenden Publikums, dessen
Kriterien ,natiirlich® emotional vorhanden und bei anderen Jurys ab-
geschaut sind, deren Mitglieder wiederum Protagonisten des Business
sind usw. Die Spirale aus Freiwilligkeit und Regeln spielt sich nun nicht
mehr nur zwischen Gecasteten und Sendern/Produzenten ab, auch das
Publikum ist konstitutiv in sie hineingedreht. Das Format/Erlebnis hat
in seinen Selbst/Regeln nicht nur keinen Anfang und kein Ende, Innen
und Auflen — wie ein Mébiusband —, sondern es lidsst sich schon auf
den ersten Blick nicht mehr auf zwei Instanzen, zwei Bandseiten des
Modells beziehen.

Ich sage vor der Kamera, dass diese Titigkeit mein Leben ist, denn
das wollen die hiren, aber besser noch: ich meine es ja wirklich, ich weiss,
dass ich genau das nicht nur darstelle, sondern bin, was die haben wollen,
und die wollen das haben, was in jedem von alleine selbsttitig wird, genau
wie alle (in Form des Publikums), die Nachfrage ist die Vorschrift und
das Marktgesetz autonom, so dass die Lust darin besteht, zu verfolgen,
wie die Erfiillung von Vor- und Nachgeschriebenem sich immer wieder
jeweils vollzieht und weiter verschachtelt. Hier haben sich die Selbsts der
Selbsttechnologien bereits auf weitere Instanzen verteilt und sind eben-
so schwer begrifflich einzuholen wie den Figuren mehrdimensionaler
Umstiilpungen stets hinterher. Nicht nur haben Drehmodelle in diesen
Medienformaten ihr Display gefunden, ebenso schrauben Displays die
Modelle weiter. Um zu beschreiben, was hier passiert, sollen Theorien
zur Grenze, Uberschreitung, Inklusion/Exklusion etc. rekapituliert und
mit mathematischen Visualisierungen kontrastiert werden.

Denken im Raum

Die raumbezogene Metaphorik von ,iiberdreht ruft eine (vielleicht
vergangene) Bewegung und eine bestimmte Topologie auf. Man konnte
die Ubertretung, das geradlinige Uberschreiten einer Grenze, als etwas
anderes als die Uberdrehung verstehen. In einer Abwandlung der rium-
lichen Vorstellung, die metaphorisch diesen beiden Denkfigurationen
zugrunde liegt, hat Foucault allerdings die Ubertretung mit der Spirale
zusammengebracht. Die Ubertretung verhielte sich zur Grenze nicht wie
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Weifl zu Schwarz, das Verbotene zum Erlaubten, das AufSere zum Inne-
ren; sie sei ,an die Grenze gebunden in einer sich spiralig einrollenden
Beziehung®. Um diese ,,verkapselte Existenz* zu denken, miisse man sich
von der Idee der Subversion befreien: Ubertretung reisse keine Grenzen
nieder wie die Revolution, sondern ,,sie ermif3t, mitten auf der Grenze,
das mafllose Maf$ der Distanz, die sich an der Grenze auftut, und zeich-
net die funkelnde Linie nach, die sie das sein 1af3t, was sie ist.“* Foucault
kniipfte damit 1963 gegen einen marxistischen Revolutionsbegriff an
die Epistemologie seines Lehrers Gaston Bachelard an, dessen ,,Konzept
der Grenze® die Frage nach der Begrenztheit der Erkenntnis aufwarf:
ein Ding der Unmdglichkeit, denn wer dem Denken eine Grenze setze,
habe ja das allererst zu Denkende damit schon entschieden. Andererseits
heifle ,,fiir den wissenschaftlichen Geist, deutlich eine Grenze ziehen,
bereits, sie zu iiberschreiten. Die wissenschaftliche Grenze ist nicht so
sehr eine Barriere als ein Bereich besonders aktiver Gedanken, eine Zone
der Assimilation.“> Bachelards Epistemologie betont den vorldufigen
und produktiven Charakter wissenschaftlicher Grenzziehungen und
—tiberschreitungen — die Grenze ist keine Barriere mehr, sondern eine
Zone besonders intensiver Gedankenarbeit, eine Ereigniszone.®

Abb. 1, 2,3

Distanz, Linie, Zone: Zur Beschreibung von Denkbewegungen griffen
beide zu Raumfiguren. Eine weitere Dimension fiihrte Derrida mit der

3 Michel Foucault, Zum Begriff der Ubertretung [Préface a la transgression, 1963]. In:
ders., Schriften zur Literatur, Frankfurt/M. (Fischer) 1988, 69-89, hier 74.

4 Foucault, Ubertretung, 74f.

5 Gaston Bachelard, Epistemologie. Ausgewiihlte Texte [aus: Concept de frontiére, Vortrag
1934], Frankfurt/M., Berlin, Wien (Ullstein) 1974, 25.

6 Friedrich Balke, Das Ethos der Epistemologie. In: Bachelard, Epistemologie, 235-252,
hier 242.
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»Einstilpung® ein, als er sich fragte, wie man die Grenze, die etwa eine
Genredefinition (aber auch eine Gattungsbezeichnung wie ,Mensch und
,Tier) zieht, fassen soll: Gehort sie zum Eigentlichen dazu oder nicht? Ja
und nein: Die Bezeichnung fiir die Zugehorigkeit ,teilt sich®, sie ist der
Rand der Gesamtheit und ,,bildet schliefllich durch Invagination eine
innere Tasche, die groler ist als das Ganze“.” Sobald man anfingt, iilber
ein bestimmtes Ding nachzudenken (notwendigerweise, denn man muss
es von anderen unterschieden haben, um es zu bedenken, muss eine
Grenze gezogen haben), befindet man sich nicht nur in einer figurativ
dritten Dimension, die vierte zeitliche wird zudem paradox. ,Mdglich-
keitsbedingung und Unméglichkeitsbedingung® passieren gleichzeitig.®
Was an der ,Randung” des Dings, innerhalb und ausserhalb gleichzeitig
plaziert ist’, halte es zusammen und verhindere seine SchliefSung, es sei
insofern eher als ,,-schleuse“ zu bezeichnen als als ,,Grenze®.1°

Das Ich, das Ich-bin-ein-Star-Ich, schleust also etwas hin und her.
Wenn ein angehender Popstar beim Casting sagt: Ich will nur singen
und tanzen, das ist mein Leben, dann bezeichnet Ich etwas Inneres
(vermeintlich einen inneren Drang), in einer bekenntnisartigen Formel
nach auflen in die Medienoffentlichkeit gebracht, und es bezeichnet
das Ich als Produkt einer Medienoffentlichkeit, die sich ihre Stars als
solche Menschen vorstellt, die vollig in ihrem Job/Stardasein aufgehen
(d.h. als vorgédngig der Aussage und als Produkt von Aussagen). Dieser
(Ich-)Grenze, mit Derrida als Einstiilpung zu denken, wird mit der
temporalen Dimension eine wesentliche Erweiterung hinzugefiigt, wo
Agamben eine Topografie des ,Innen und Auflen des Gesetzes' entwerfen
will: ,Naturzustand und Ausnahmezustand sind lediglich die zwei Seiten
des einen topologischen Prozesses, wo das, was als Aufien vorausgesetzt
worden ist (der Naturzustand), nun im Inneren (als Ausnahmezustand)
wiedererscheint, wie bei einem Mobius-Band; und die souverine Macht
ist genau diese Unméglichkeit, Aufen und Innen, Natur und Ausnahme,
physis und nomos auseinanderzuhalten.“!!

7 Jacques Derrida, Das Gesetz der Gattung [1979]. In: ders., Gestade, hg. v. Peter Engel-
mann, Wien (Passagen) 1994, 245-283, hier 252.

8 Derrida, Gattung, 261.

9 Derrida, Gattung, 260, iiber die Gattungsbezeichnung.

10 Derrida, Gattung, 261, zur ,Gattungsschleuse®.

11 Giorgio Agamben, Homo sacer. Die souverine Macht und das nackte Leben [1995].
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2002, 48. Zur Kritik an Agambens Bezugnahme von Historie
und Abstraktion vgl. u.a. Astrid Deuber-Mankowsky, Homo sacer, das blofSe Leben und
das Lager. Anmerkungen zu einem erneuten Versuch einer Kritik der Gewalt. In: Die
Philosophin, 25/2002, 95-115.
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Fiir wen ist das unmdoglich? Agamben spricht vom Staat (der den
Ausnahmezustand beherrscht, um souverin zu sein); die Zone der
Unentscheidbarkeit (einer dauernden verraumlichten Erweiterung der
,Einstiilpung’) ldsst sich aber auch an Individuen feststellen, deren alte
Vorstellungen von Innen und Auflen in einen sehr geregelten Fluss geraten
sind, wo ,Naturzustinde® (der Drang, etwas zu tun: Singen und Tanzen)
und Ausnahmezustinde (jetzt gewihlt werden oder nie) in der Abfolge
von dramatischen Momenten (stindigen Auftritts- und Konkurrenzsi-
tuationen, Freude, Trauer, Nervenzusammenbruch) ebenfalls tenden-
ziell unentscheidbar werden. Wer wire Souverin dieser Situation? Eine
vielleicht zu alte Frage. Bislang hitte man eine der folgenden Instanzen
(oder agents'?) vermutet: Das Ich, das entweder ganz mit seinen Zielen
identifiziert ist oder bewusst so tut als ob'®; der Fernsehkonzern, der
die Casting-TeilnehmerInnen manipuliert'®, oder das determinierende
technologische und soziotechnische Setting, wo Scheinwerfer, Blickregie
usw. bestimmte Abldufe priaformieren. Das sind Instanzen, die unent-
schiedene Zonen doch wieder ziemlich entscheidbar machen. Reality-TV
aber folgt nicht der Philosophie.

Fernsehen, tiefsehen, flachsehen

Big Brother schien 1999 noch auf ,Innen und Auflen‘ zu setzen, gerade in
der permanenten Perforierung ihrer Grenzen (in TV- und Webcams, im
Besprechungszimmer mit der Solo-Kamera im Gesprich, durch Besucher
von Auflen, Berichte tiber Bewohner ,drauf8en’, permanente Inszenierung

12 Zum Begriff der agency vgl. Mieke Bal: Wo eine Autorschaft von Indoktrination kaum
mehr auszumachen ist, fithrt Bal den Begriff einer expository agency ein, die sich nicht mehr
an individuelle Intentionen kniipft, aber dennoch an Individuen und ihre Einbettung in
Machtstrukturen gebunden bleibt. Mieke Bal, Double Exposures: The Subject of Cultural
Analysis, New York, London (Routledge) 1996, 8. Agenten wiren RegisseurIn, SiangerIn, Jury,
Publikum, Studioleitung, aber auch das Studiodesign, die Tradition der Hitparaden usw..
13 —wie Truman am Schluss der Truman Show.

14 Mark Andrejevic sieht eher die Produzenten am Werk und kritisiert die Pseudo-Demokratie
des Castings, Mark Andrejevic, Reality TV. The Work of Being Watched, Lanham, Boulder, New
York (Rowman) 2004, 5f.

15 —oder auch mancher Autorenfilmer: Regisseur Andres Veiel verlangte fiir Die Spielwiiti-
gen 2004 Unterwerfung unter die Identifikationsregeln der Schauspielerei. , Wir haben die
Protagonisten in erster Linie nach Talent ausgewihlt. Wichtig war aber auch ihre Spielwut, die
Unbedingtheit. Ich wollte, dass sie bereit sind, iiber sich zu sprechen. Ich wollte mich dabei
nicht langweilen. Eine weitere Messlatte war, dass sie ihren Eltern eine Szene vorspielten. Das
war eine grofle Hemmschwelle. Ich habe es durchgesetzt, um so etwas wie einen Belastungstest
mit ihnen zu machen.“(Promo-Flyer 2004)
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von Informationsfliissen iiber die Bewohner), aber die Grenze musste
mit Mauern und Stacheldraht besonders ins Bild gesetzt werden, wo sie
allererst ein Medieneffekt war.!®

Big Brother — zumindest die ersten Staffeln'” — hitte man mit Innen/
Auflen-Figuren, Inklusion des Exemplarisch/Ausgeschlossenen beschreiben
koénnen — aber was passiert, wenn jemand ,nur sein Ding machen® will?
Das ist nicht mehr nur Verinnerlichung eines dufleren Zwangs, hier ist
der innere (,kiinstlerische’, ,genialische‘) Drang zum Modell fiir ein
Business geworden, das sich wiederum seine Protagonisten castet, durch
das Publikum, das erst eines ist, insofern es die entsprechenden Dringe
verstanden hat, und immer schon ein Publikum gewesen zu sein scheint,
sobald es zu erkennen gibt, dass es den Regeln folgen kann, oder auch
eine Selbstcastung.

Das Prinzip der Casting-Show ist seit dem Erfolg von Popstars (GB
2001) bekannt.!® Eine arte-Dokumentation zeigte im Juli 2004 Oliver
auf seinem Weg zum Star Search-Casting." Um punktlich zu kommen,
nimmt er ein Taxi von Hamburg nach Diisseldorf, hat aber die notigen
500 Euro nicht dabei und landet auf der Polizeiwache, wo er von Pro7
interviewt wird.

»Singen und Tanzen, das ist mein Leben, und ich wiirde das gerne verwirk-
lichen. — Mein Wunsch ist es, mein Hobby zum Berufzu machen. Und wenn
ich natiirlich dabei berithmt wiirde, wire es noch schoner. — Ich versuche,
mich da [beim nichsten Casting] nochmal zu beweisen, professioneller
zu sein; Plattenfirmen zu kontaktieren, und den normalen Weg zu gehen.
Obwohl: was ist normal — es ist ja eher normal, zum TV-Casting zu gehen,
mehr oder weniger. Ich versuche einfach, den anderen Weg zu gehen, auch

den anderen Weg zu gehen.”

16 Vgl. Friedrich Balke et al. (Hg.), Big Brother. Beobachtungen, Bielefeld (transcript) 2000;
Frank Weber (Red.), Inszenierte Banalitiit zur Prime Time. Big Brother, Miinster, Hamburg
(LIT) 2000.

17 Christine Hanke hat auf die Verschiebungen dieses Verhiltnisses bei ,lebenslidnglichen’
Big-Brother-artigen Inszenierungen hingewiesen; Ulrike Schulz merkte an, dass bei historisierenden
Reality-Shows (ein Jahr lang mit mittelalterlichem Standard im Schwarzwald leben etc.) eine
Art von Zeitblase im noch zu beschreibenden Mébiusband eingeschlossen werden soll.

18 Vgl. Andrea Nolte: ... and when the angels perform: Inszenierungsstrategien kiinstler-
ischer Professionalitit in ausgewihlten Videos der No Angels. In: Felix Holtschoppen et
al. (Hg.), Clips. Eine Collage, LIT (Miinster) 2004, 13-34.

19 Vom Nobody zum Superstar. Der schnelle Starruhm, arte-Themenabend 16.7.2004,
darin: Abkiirzung zum Ruhm? Von Castingshows und Superstars, 62 min., Regie: Monika
Schuck.
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Wenn es geklappt hitte beim Casting, hitte das eine gute (und von
Anfang an durch Pro7 dokumentierte) Story abgegeben: Damals kam
Oliver sogar mit dem Taxi zum Casting... eine Investition von 500 Euro,
die sich hitte lohnen konnen (und eine Straftat, die angesichts mancher
Hiphop-Stars licherlich spieflig wirkt). Kleine Unstimmigkeiten (das
Hobby zum Beruf machen und dabei bertihmt werden oder auch nicht?
Es wire der Beruf, beriithmt zu sein!) fallen nicht ins Gewicht, wo die
Ubereinstimmung von Selbstdarstellung und Musikbusiness-kompatibler
Persona so komplett scheint. Die emotionale Uberzeugtheit ist notwendig:
Hier ist Realitidt das, was man sich selbst gefiihlsmaf3ig erarbeitet hat.
Was nach Aldo Legnaro fiir Disneyland gilt, das intuitive Erfassen des
ideologischen Settings, gilt auch hier: ,Da fiir diese Komposition auch
eine aktive affektive Beteiligung der Besuchenden [oder Mitmachenden,
UB.] gefordert ist, kommt ihnen das, was sie schon immer wussten,
nun als Ergebnis eigener Erlebnisarbeit entgegen — sie erarbeiten sich
die hegemoniale Erzdhlung selbst und verleihen ihr dadurch besondere
Realitat.

Reality-Formate spielen oft in Gerichtssdlen und Krankenhausern,
zuletzt auch auf fernen Inseln (Ich bin ein Star, holt mich hier raus,
Dschungelcamp, The Island) dem Arbeitsmarkt (The Apprentice/Big Boss)
oder im Operationssaal (The Swan, Extreme Makeover) oder zu Hause
(Frauentausch/Wife Swap, Schwul macht cool, usw.). Von den Instanzen
der Macht und der Wahrheit (des Korpers), wie in einem Drehbuch
nach Foucault (Gestindnisdiskurse, das Gericht, die Klinik als Orte der
Herausbildung des Selbst), wandern die Kameras zunehmend ins Private
und zunehmend ins Koérperinnere. Das Reality TV Handbook, in dem
nachzulesen ist, welche Fehler man beim Casting vermeiden sollte und
wie man gut durch Reality-Formate kommt, fithrt im Glossar den Namen
fur die Einstellung auf, bei der der/die Gefilmte direkt in die Kamera
schaut und in einem kleinen Raum alleine tiber die Abwesenden und die
eigenen Gefiihle spricht, wie im Beichtstuhl: ,,Confessional “.?! Es liegt
nahe, hier einerseits an die ,Herstellung des sexuellen Ich im Modus des
Gestindnisses’ zu denken, an Sexualitit und Wahrheit und an Uberwachen

20 Aldo Legnaro, Subjektivitit im Zeitalter ihrer simulativen Reproduzierbarkeit: Das
Beispiel des Disney-Konzerns. In: Ulrich Brockling, Susanne Krasmann, Thomas Lemke
(Hg.), Gouvernementalitiit der Gegenwart. Studien zur Okonomisierung des Sozialen, Frank-
furt/M. (Suhrkamp) 2000, 286-314, hier 306.

21 John Saade, Joe Borgenicht, The Reality TV Handbook, San Francisco (Quirk) 2004,
181. - Vgl. Su Holmes, Deborah Jermyn, Introduction: Understanding Reality TV. In: dies.
(Hg.), Understanding Reality Television, London, New York (Routledge) 2004, 1-32.
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und Strafen??, aber auch an die ,Technologien des Selbst*, sichtbar im
stindigen begeisterten Erfiillen aller Aufgaben, in der Beteuerung, nur
ein Star sein zu wollen (das ist mein Leben), in der Unterwerfung unter
alle Produktionsformate, noch ehe es jemand verlangt hat. Marie-Luise
Angerer hat hier an das Konzept einer uneinholbaren ,urspriinglichen
Mimesis' erinnert.*

»Technologien des Selbst definieren sich dariiber, dass sie es ,Indivi-
duen’ ermdéglichen, mit eigenen Mitteln bestimmte Operationen mit ihren
Korpern, mit ihren eigenen Seelen, mit ihrer eigenen Lebensfithrung zu
vollziehen, und zwar so, dass sie sich selber transformieren, sich selber
modifizieren“?®, und diese ,Technologien® werden Bestandteil grofSerer
Machtverhiltnisse, in Herrschaftsstrategien integriert, so dass nur noch
deren Verkniipfung als ,Regierung“ bezeichnet werden kann. ,Man
muss die Punkte analysieren, an denen die Techniken der Herrschaft
tiber Individuen sich der Prozesse bedienen, in denen das Individuum
aufsich selbst einwirkt.“*¢ Damit ist die analytische Trennung von oben
und unten, Staatsgewalt und ggf. unterdriicktem Biirger — wenn man
so will: Programm-Manipulator und Zuschauer — unterlaufen, Macht

22 Vgl. Thomas Y. Levin, Ursula Frohne, Peter Weibel (Hg.), Crtl + Space. Rhetorics of
Suveillance from Bentham to Big Brother, Cambridge MA., London (ZKM Karslruhe/MIT
Press) 2002.

23 Michel Foucault, Technologien des Selbst [1988]. In: ders., Technologien des Selbst. Hg.
v. Luther H. Martin et al., Frankfurt/M. (Fischer) 1993, 24-62, hier 27; im Band Norm als
Abweichung werden Zuschreibungen an kiinstlerische Produktion in ihrer politékono-
mischen Verwertung und Verwertbarkeit analysiert (Marion von der Osten (Hg.), Norm
und Abweichung. Ziirich (Voldemeer/Springer) 2004).

24 Das Phinomen, das eine Spaltung von Ich und Selbst anzuzeigen scheint, wenn etwa
die Casting-Teilnehmer widerstandslos ihrer Demontage zustimmen, hat sie vor dem
Hintergrund von Psychoanalyse und politischer Theorie ausgedeutet. Wo doing (gender)
identity eine Handlung ohne intentionales Subjekt bedeutet, welches erst als Effekt der
Zitation von Normen etc. durch das Tun hergestellt wird, ist das Ich Ergebnis einer ,ur-
spriinglichen Mimesis“ ohne Ursprung. Das Individuum liegt immer zwischen becoming
self und becoming other, anders gefasst: Begehren, Tun, Affekt und Ideologie. Der Raum
ihrer Nichtiibereinstimmung kann eine Ausformulierung erfahren in dem der Casting
Shows. Marie-Luise Angerer: Fassungs| ]los. Bewegen im Un-Sinn. In: Juerg Albrecht et
al. (Hg.), Kultur Nicht Verstehen. Produktives Nichtverstehen und Verstehen als Gestaltung,
Ziirich, Wien, New York (Edition Voldemeer/Springer) 2005, 289-302.

25 Michel Foucault, Von der Freundschaft, Bern 1984, 35f., zit. in: Thomas Lemke, Susanne
Krasmann, Ulrich Brockling, Gouvernementalitit, Neoliberalismus und Selbsttech-
nologien. Eine Einleitung. In: dies. (Hg.): Gouvernementalitit, 7-40, hier 28. Vgl. Michel
Foucault, Die ,Gouvernementalitit® [1978]. In: Brockling et al. (Hg.), Gouvernementalitiit
der Gegenwart, 41-67.

26 Michel Foucault, About the Beginnings of the Hermeneutics of the Self. In: Political
Theory, Bd. 21, Nr. 2, 1993, 198-227, 203 f., tibers. v. Thomas Lemke, zit. in: Lemke et al.,
Einleitung, 31.
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und Subjektivitit verschrinkt; Regierung [lies: Endemol, ABC, RTL...]
fordert Selbsttechnologie oder findet heute nur noch als ,,Kombination
aus Individualisierungstechniken und Totalisierungsverfahren“? statt.
Georg Christoph Tholen hat im Anschluss an Foucault und Deleuze die
entsprechenden Fernsehformate als ,,innengewendetes Panopticon der
Kontrollgesellschaft bezeichnet.?® ,Medien als Regierungstechnologien®,
eine ,Gouvernementalitit der Medien“ zu betrachten heifit fiir Markus
Stauff, dass ,,Medien gerade dadurch, dass sie problematisiert und somit
zum Objekt von Sorge und Anleitung werden, zur Anleitung von Ver-
haltensweisen sowie zur Verschrinkung von Fremdfithrung und Selbst-
fithrung beitragen.“” Diese Verhiltnisse sind in Reality-Formaten nicht
nur aufzuspiiren, sondern geradezu als Inhalt der Sendungen ausgestellt;
Fernsehen geht hier einen Schritt weiter als die (Film)Theorie, wo z.B.
die Apparatus-Debatte das Oszillieren zwischen Glauben und Wissen als
Konstituens medialer Wahrnehmung, als ,,double-knowledge-Struktur®
eingefiihrt hat. Die Herrschaft tiber den eigenen Blick liegt nicht mehr
nur in der Hand der Gestalter (oder lag dort nie), die Macht zum Sich-
Versetzen ist eine eigene, und insofern die Herausbildung dieses medial
geschulten Subjekts als ,,Selbsttechnik“ beschrieben werden kann, bietet
es eine der Voraussetzungen fiir den aktuellen Erfolg der Casting-Formate.
Die berithmte Willing Suspension of Disbelief bezieht sich keineswegs nur
auf das Publikum, das im Kinosessel Polster und Alltag vergessen, sondern
auch auf die SchauspielerInnen, die ganz mit ihrer Rolle verschmelzen
sollen/wollen — im Riickgriff auf Schauspieltheorien, die das ,,Sich ganz
in die Rolle Hineinversetzen“ propagierten.*

27 Michel Foucault, Dispositive der Macht, Berlin (Merve) 1978, 248, zit. in: Lemke et al.,
Einleitung, 10.

28 Georg Christoph Tholen, Talkshow als Selbstbekenntnis. Zur Diskursanalyse der ,Af-
fekt-Talks® im Fernsehen. In: Bjorn Laser, Jochen Venus, Christian Filk (Hg.), Die dunkle
Seite der Medien. Angste, Faszinationen, Unfiille, Frankfurt/M., Berlin u.a. (Lang) 2001,
29-45, hier 32.

29 Markus Stauff, Zur Gouvernementalitit der Medien. Fernsehen als ,Problem‘ und
JInstrument’. In: Daniel Gethmann, Markus Stauff (Hg.), Politiken der Medien. Ziirich,
Berlin (diaphanes) 2005, 89-110, hier 92, 93. Vgl. ders., Das,neue Fernsehen‘. Machteffekte
einer heterogenen Kulturtechnologie, Hamburg (Lit) 2005.

30 So wird in der Schauspielertheorie unterschieden zwischen ,,Produktions-*“ und
»Materialtheorie“. Nach Strasberg oder Stanislawski ist Schauspielen ein produzierender
Vorgang: ,Mimische und gestische Artikulation sind unauflgslich mit einer inneren
Haltung zu einer ,naturhaft® erscheinenden Einheit zu verkniipfen.” Knut Hickethier,
Der Schauspieler als Produzent. Uberlegungen zur Theorie des medialen Schauspielens.
In: Heinz B. Heller, Karl Priitmm, Birgit Paulings (Hg.), Der Korper im Bild: Schauspielen
— Darstellen — Erscheinen. Marburg (Schiiren) 1999, 9-30, hier 11. Die Selbstsuggestion
funktioniert seit den diskontinuierlichen Filmaufnahmen der 1920er Jahre nicht mehr,
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Vor dem Denken der Einstiilpungen und Zonen betrieben Horkheimer
und Adorno negative Dialektik an, wie man heute sagen konnte, der
Grenze des Bildschirms. ,,Die seltene Fihigkeit, minutios den Verpflich-
tungen des Idioms der Natiirlichkeit nachzukommen, wird zum Maf der
Konnerschaft.“*! Das klingt exakt wie die Voraussetzung fiirs Casting
2004.32 Mark Andrejevic hat in Erweiterung 6konomischer Begriffe
Reality TV als the work of being watched analysiert — work verstanden
als ,form of production wherein consumers are invited to sell access
to their personal lives in a way not dissimilar to that in which they sell
their labor power®.* Und wo das Internet heute die Selbstermichtigung
wenn nicht gar Selbstverwirklichung aller Einzelnen (im Gegensatz zum
manipulierbaren Einbahnstraflen-Fernsehen)verspricht®, warnt Andre-
jevic vor der Verwechslung von citizen and consumer, empowerment and
exploitation.’> Wie Uberwachung zu einer Form der Selbstdarstellung
und Selbstermiachtigung werden konnte, wie die Vorstellung von Realitdt
mit der Interaktivitit verbunden wird, wird the work of being watched als
neue Form der Arbeit, neue Produktionskraft (die Inhalte fiir Sendungen

was die Frage aufwirft, ob die Reality-Formate mit ihrem scheinbar stetigen und linearen
Fluss das unterlaufen (14); auch weitere Begriffe aus der Schauspieltheorie konnten Real-
ity-Bilder erhellen, etwa die Tradition des ,,Unterspielens (mit Reduktion des mimischen
Ausdrucks im Spielen, das so tut, als ob es nicht wiisste, dass es aufgenommen wird); der
Begriff des ,Naturspielers“(Balazs) oder des ,Mikrospielens“ (15-17, 22). Regie/Schauspieler,
Anweisung/Ausfithrung: Vorsicht, es wire verfiihrerisch, den klassischen Schauspieler als
Nicht-Selbst-Technologen aufzufassen, in einem klassischen Klischee vom Schauspieler, oft
der SchauspielerIN, deren Selbst in der Spieltechnologie entweder darin bestiinde, dieses
vermeintlich ausschalten zu konnen oder sich selbst in die Rolle hineinzuversetzen.

31 Vgl. Valie Dee, Chrissie Kay, Duckdialectics [Katalog zur Ausstellung iiberdreht], hg.
v. thealit, Bremen 2005, und Christine Kriegerowski, Valerie Djordjevic, Ausziige aus
dem Fotoroman: Duckdialectics von Valie Dee und Chrissie Kay. In: Ulrike Bergermann,
Christine Hanke, Andrea Sick (Hg.), Uberdreht. Spin doctoring, Politik, Medien, Bremen
(thealit) 2006, 347-350.

32 Sogar Spex befand 2003, das online-/Spiel ,,Singstar fiir Sonys Playstation 2, das
einen Karaoke-Wettbewerb beinhaltet, ermogliche es durch die Eye-toy-kamera, ,,nicht
blof8 Deine Stimme Teil des Spiels, sondern gleich Dein ganzes Selbst Teil der visuellen
Begleitung auf dem Bildschirm sein zu lassen.“ Uwe Viehmann, Singstar. Win when you’re
singing. In: Spex, Nr. 278, Heft 7, 2004, 16f., hier 17.

33 ,The promise of access to reality lines up with that of access to the means of production.”
Andrejevic: Reality TV, 6. Zum Einfluss der Wirtschaft vgl. Jennifer L. Pozner, Triumph
of the Shill, Part Two: Reality TV lets marketers write the scripts. In: bitch. the feminist
response to popular culture, Nr. 24, ,The Smart Issue®, Spring 2004, 55-61, 94.

34 Andrejevic, Reality TV, 13.

35 Andrejevic, Reality TV, 14, 7.
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generiert) begriffen.’ Dass dieses Produzieren wiederum mit ausgestellt
wird, impliziert keine kritische Aufklirung, sondern einen nun als
Authentizitdt bzw. Realitdt codierten, neuen warenférmigen Inhalt. Die
Ausweitung des Uberwachungsblicks in die Popkultur verspreche eine
mit interaktivem Selbstausdruck letztlich auch nur eine wenn auch indi-
vidualisierte Konsumwelt. Wie Zizek iiber den Entwendeten Brief sagte,
der am besten versteckt ist, weil er nicht versteckt ist: Der Betrug liegt im
Offenlegen des Betrugs: Tduschung mit Mitteln der Wahrheit.?”

Zur Rolle, zur Notwendigkeit des Publikums als Bestandteil des
hybriden Medienevents und zur Unentrinnbarkeit innerhalb dieses ,,Gei-
seldramas® schrieb Baudrillard 2001, es handle sich um ein kollektives
Stockholm-Syndrom (das Phdnomen, sich mit seinen Geiselnehmern
emotional zu verbinden), und gleichzeitig um die Aufspaltung jedes
Einzelnen in Geisel und Geiselnehmer.*® Im Publikum kénnen wir beur-
teilen, ob die Darsteller eine angemessene Darstellung des realistischen
Rollenspiels veranstalten konnen, die wir tiglich auch auffithren miissen®;
auch Gesangsdarbietungen kann jede/r beurteilen (wo ein bestimmter
Gesangsstil vorherrschend geworden ist: lang gehaltene Noten, in der New
York Times als ,seelenlose Schreie charakterisiert*’). Erst das Publikum
und die besonderen Techniken der Prasenz*! geben dem Gegentiber von

36 Andrejevic, Reality TV, 2f. Vgl. Bradley D. Clissold, Candid Camera and the origins of
Reality TV: contextualising a historical precedent. In: Holmes, Jermyn (Hg.), Understan-
ding Reality Television, 33-53.

37 Andrejevic, Reality TV, 16.

38 Jean Baudrillard, Telemorphosis [Paris 2001]. In: Levin et al. (Hg.), Ctrl+Space, 480-
485, hier 484.

39 Richard Kilborn, Staging the real. Factual TV programming in the age of Big Brother,
Manchester, New York (Manchester University Press) 2003, 14. Vgl. Jon Dovey, Freakshow.
First Person Media and Factual Television, London, Sterling VA. (Pluto Press) 2000.

40 Ben Brantley, How Broadway Lost Its Voice to ,American Idol‘. In: NYT, 27.3.05, sec-
tion2: arts and leisure, 1, 9. ,Musicals have become soulless contests over who can hold the
longest noooooooooote“: ,,The style of vocalizing that is rewarded on ,American Idol‘ ... is
both intensely emotional and oddly impersonal. The accent is on abstract feelings, usually
embodied by people of stunning ordinariness, than on particular character. Quivering
vibrato, curlicued melissima, notes held past the vanishing point: the favourite technical
tricks of ,Idol‘ contestants are often like screams divorced from the pain or ecstasy that
inspired them.”

41 James Friedman, Introduction. In: ders. (Hg.), Reality Squared. Televisual Discourse
on the Real, New Brunswick, New Jersey, London (Rutgers University Press) 2002, 1-22.
Vgl. Arild Fetveit, Reality TV in the Digital Era: A Paradox in Visual Culture? In: Fried-
man (Hg.), Reality Squared, 119-137, und Judith Keilbach, Das Authentische ist Produkt
einer Laborsituation. Ein authentisches Gesprich mit Wolfgang Beilenhoff und Rainer
Vowe. In: Nachdemfilm, Nr. 2, 12/2000, show reality|reality shows, www.nachdemfilm.
de/no2/bei0ldts.html, zuletzt gesehen am 1.8.06.
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i/

Abb. 4

Regie und Schaupieler, Sender und Superstar die zusitzliche Drehung;
mit dem Theater teilt es den Live-Aspekt, mit dem Film die Bildlichkeit,
mit der interaktiven Struktur treten neue Zeitlichkeiten hinzu. Im Effekt
entsteht, was Jiirgen Link eine ,,durchgedrehte Normalitdt genannt hat:
Wenn Anormalitit nicht nur auf dem anderen Ende des Kontinuums zur
Normalitit liegt, nicht das Andere der ,nachwachsenden Naturressource
Normalitit® ist, erweist sich das Paar normal/anormal als Produkt von
Normalisierung; diese produziert eine ,,,Signal-, Orientierungs- und
Kontrollebene, auf die sich wie auf einen Bildschirm der gesellschaftliche
Blick konzentriert. [...] Mit Hilfe dieser (normalistischen) Signal- und
Kontrollebene regeln moderne Gesellschaften ihre ,Spontaneitit®™.+?
>Normalititsfelder mit ,,Grenzwerten und Toleranzzonen® hat Link
in Kurven untersucht und selbst veranschaulicht.

Wenn ich im Folgenden Kurven und das mathematische Modell der
Kleinschen Flasche thematisiere, konnte das heiflen, dass dieser Ter-
rainwechsel etwas erklirt, was in Philosophie, Fernsehwissenschaft und
anderen Diskursen nicht darstellbar ist — schon die Abfolge innerhalb
eines Textes legt das nahe. Probehalber miissten wir aber auch zu denken
versuchen, dass Oliver nur eine Visualisierung dieser Kleinschen Flasche
ist. Vielleicht eine Modellierung einer mathematischen Formel.

Flasche und Oliver zeigen unmogliche Innen-Auflen-Verhiltnisse
(wenn man dem folgt, dass traditionell Ich innen verortet ist, auSen
gesellschaftliche kulturelle Regeln), und beide zeigen sie in Bewegung,
in der Zeit, in einer Entwicklung, in einem Fake von Entwicklung.

Modelle, fiireinander

Ein Mobiusband entsteht durch das Auseinanderschneiden, Verdrehen
und Wiederaneinandersetzen eines rechteckigen Bands um 180° zu einer

42 Jiirgen Link, Versuch iiber den Normalismus. Wie Normalitit produziert wird, 2. erw.
Auflage, Opladen, Wiesbaden (Westdeutscher Verlag) 1999, 438.
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Schlaufe, wodurch ein Band mit einer Auenfliche und einer Kante ent-
steht.*? 1882 prisentierte der deutsche Mathematiker Felix Klein davon
abgeleitet ein Modell einer einzigen Oberfliche (genauer: es hat keine
Oberfliche und es hat keine Innenseite). Am Ende des 19. Jahrhunderts
hatten mathematische dreidimensionale Modelle kurzfristig einen Boom
in Didaktik und Ausstellungswesen; mit der Dominanz der theoretischen
Mathematik galten sie dann als zu angewandt (Mathematikhistoriker
Herbert Mehrtens wertete sie daher als ,korperhafte’, materialverhaftete
wieder auf) und werden erst mit Computervisualisierungen wieder
breiter rezipiert, verwendet und weiterentwickelt.** Hier etwa von Kon-
rad Polthier, TU Berlin: ,,A Klein bottle is formed by joining two sides
of a sheet to form a cylinder, then looping the ends of a cylinder back
through itself in such a way that the inside (green) and outside (white)
of the cylinder are joined“.*> Eine Animation demonstriert im Web
den Aufbau der Flasche in einzelnen Schritten (Abb. 4), die ein kleines
zwolfsekiindiges Filmchen ergeben.

Zur Orientierung sind Flichenteile eingefirbt: Die ,Wirbelsdule® ist
rosa, das Innenleben griin gegen die graue Aulenwand; sechs der zwolf
Sekunden zeigen den Aufbau der Form, sechs den Abbau. Ein gleich-
formiger, reversibler Prozess. Griin trifft Grau — eine Denkhilfe, die per
Visualisierung das Irritierende einddmmt: Die Irritation von Innen und
Auflen, die eigentlich 1. in der Mitte der Figur und 2. ohne Ansehen des
Aufbaus (die mathematische Formel kennt keine vergehende Zeit) statt-
findet, wird dramaturgisch verlegt auf das Aufeinandertreffen kurz vor
,Schluss’. Kein Durchschneiden wird gezeigt, sondern ein Umflief3en; mit

43 Vgl. Claudia Reiche, Die avatarische Hand. In: Ulrike Bergermann, Andrea Sick,
Andrea Klier (Hg.), Hand. Medium-Korper—-Technik, Bremen (thealit) 2001, 120-133 hier
130-132.

44 Herbert Mehrtens, Mathematical Models. In: Soraya de Chadarevian, Nick Hopwood
(Hg.), Models. The Third Dimension of Science, Stanford, CA (Stanford University Press)
2004, 276-306.

45 Konrad Polthier, Imaging maths — Inside the Klein bottle. In: PLUS, Issue 26, Sept.
2003, hg. v. Millennium Mathematics Project, University of Cambridge, http://plus.maths.
org/issue26/features/mathart/index-gifd.html, zuletzt gesehen am 1.8.06.
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der Schlieflung am Ende ist es ein trostliches Filmchen, die stindig sich
wiederholende Bewegung, das stets stattfindende Ereignis, das immer
unabgeschlossen bleibt (wie das identititsstiftende Dauerevent TV-Show,
wie das auf Dauer gestellte Sich-selbst-als-Protostar-Begreifen), wie wenn
Oliver sein Leben lang immer wieder mit dem Taxi zum Casting fihrt,
wie die kleine schwarze Eisenbahn immer auf dem Mobiusband fahren
wird, ohne sich je einzuholen... Ich hore formlich die Tonspur auf der
einen Seite, die sagt: Ich will nur singen und tanzen, das ist mein Leben,
und die auf der anderen, die sagt: Wer nicht nur singen und tanzen will,
der kann dieses Leben nicht haben, und sie sagen identische Worte.

So zeigt diese virtuelle unmdogliche Konstruktion etwas, was ansonsten
ohne Bilder auskommen musste, was landldufig vielleicht Olivers Gefiihls-
haushalt unterstellt wiirde, und wiederum hat auch sie blinde Flecken,
die Geschlossenheit ldsst wieder etwas ungezeigt, aber das wird gerade
im stindigen Wiederanlaufnehmen des Zeigens sichtbar.*® Eine letzte
Transposition zuriick in Text und Begriffe soll das kommentieren: Das
Setzen von Grenzen (des Denkens), von dem schon die Rede war, wurde
in Alexander Diittmanns Philosophie der Ubertreibung verbunden mit
einem Konzept von Handeln, er nennt es: den Pakt zerschlagen.

Anhalten

Mit Althusser befindet Diittmann zunichst, das Ubermifige, die Uber-
treibung miisse dem (philosophischen) Denken inhérent sein, Denken
sei eigentlich Grenzthesen aufstellen, und das hie8e auch, teilweise die
Kontrolle tiber das Formulierte zu verlieren. Aufgestellte Thesen, die
sich teilweise nicht mehr durch das Denken einholen lieRen, markier-
ten sowohl Positionen als auch Uberschiissiges*’: ,,Auf der einen Seite
muf die These als solche wiedererkennbar sein, damit man iiberhaupt
von einer These sprechen kann; auf der anderen Seite ist die These als
solche ein Ubermifiges, das jedes vollstindige Wiedererkennen vereitelt

46 Mehrtens sprach anlasslich der epistemischen Funktion von Modellen von der Metro.
»Just as the Paris Universal Exhibition of 1900 was functional for the creation of the Paris
métro, so models in mathematics were functional for the creation of institutes.“ Auch
die Institutionalisierung von Wissen ist verflochten mit der Auffassung von Modellen.
Mehrtens, Mathematical Models, 294 et passim.

47 Alexander Garcia Diittmann, Philosophie der Ubertreibung, Frankfurt/M. (Suhrkamp)
2004, 106.
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und als solches nie erscheinen kann.® Zu sagen ,,dies ist mein Leben®
heiflt: Die These ist wiedererkennbar; es in einer Dokumentation iiber
Castingshows zu sagen heif3t, die Wiedererkennbarkeit voraussetzen
konnen und die These bereits als Uberschiissiges zu sehen geben; und
es ist keinesfalls nur Oliver, der diese Mechanismen von Uberschrei-
tungen und Riickbeziigen, Spiraldrehungen offen legt, auch nicht der
Kameramann, die Jury (mit Erzreaktiondr Detlef D. ,,Unterwerfung
schadet nicht“ Soost), noch nicht mal der Kulturkritiker (Diedrichsen
mit seiner Neofaschismus-Kritik) oder wir, das wissende Publikum. Wir
alle zusammen bilden die Matrix und ihre Flasche. Diittmann hatte in
seinem documenta-Vortrag Blow Job. Kritik und Institution dafiir pladiert,
nicht nur die traditionelle Kritik, sondern auch das ,paktierende Denken
und Handeln' auszusetzen., Das einzige Verhalten, das dort, wo Kritik
versagen muf3, dem paktierenden Denken und der paktierenden Kunst
zu begegnen vermag, ist das eines Aktivismus, den keine Rechtfertigung
vorbereitet und nachtréglich auffingt, dessen Bewegung also in einer
unumkehrbaren Richtung verlduft: riick-sichtslos.* Das lduft auf eine
Unterbrechung heraus, die ein anarchisches Moment fordert, um der
Handlung des argumentativen Kritisierens in ihrer Verflochtenheit und
Begrenztheit zu entkommen: ein ,aktivistischer Schlag’ eine ,Blendung’,
etwas nicht Abgeleitetes, auf der Suche nach einer Widerstindigkeit
gegen Rechtfertigungslogiken.*® Vielleicht wird dieser ,Schlag’ in seiner
Unkontrolliertheit wieder verherrlicht; in jedem Fall entwirft er einen
Ausstieg, tiber den danach allerdings nichts mehr zu sagen wire. Der
Ort des Ausstiegs bestenfalls, das Polizeirevier in Diisseldorf, der Schnitt
im Looping der Kleinschen Flasche, die Tiiren in der Studiokuppel der
Truman Show: Das sind die Orte, um die tiberdrehten Modellierungen
fiir einen Moment anzusehen.

48 Diittmann, Ubertreibung, 107.
49 Diittmann, Ubertreibung, 205.
50 Diittmann, Ubertreibung, 205-207.
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Abbildungen

Abb. 1: RTL-Printwerbung 2005.

Abb. 2: Elli, www.vs-geiselhoering.de/gs/Links/Elli-Bilder/
elli_schwarz.jpg, zuletzt gesehen am 15. 5.05.

Abb. 3: Einzelbild aus einer Animation auf: Konrad Polthier, Imaging
maths — Inside the Klein bottle. In: PLUS, Issue 26, Sept. 2003,
hg. v. Millennium Mathematics Project, University of Cambridge,
http://plus.maths.org/issue26/features/mathart/WithNormals.jpg,
zuletzt gesehen am 1.8.06.

Abb. 4: Einzelbilder aus Polthier, Imaging maths, http://plus.maths.
org/issue26/features/mathart/index-gifd.html, zuletzt gesehen am
1.8.06.
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Co-Branding: Genre- und Globalisierungsfragen
an Nikes Clip ,,Freestyle"

Wo fingt die Kontamination an?

Wenn ein ausbeuterischer Megakonzern so gute Designer beschiftigt,
dass die Produkte dsthetisch spannend und tiberzeugend sind, wenn er
dadurch an einer Fortentwicklung im kiinstlerisch-medialen Bereich
beteiligt ist, wenn er tatsidchlich innovativ wirksam ist wie an der kreativen
Erosion von Genregrenzen, wie dann daran erinnern, dass er weiterhin
zwecks Profitmaximierung ausbeutet wie von der Offentlichkeit gerade
noch toleriert? Und soll man? Wie kann man sinnvoll iiber das ,dagegen
dabei‘! innerhalb einer Kommerzkultur nachdenken, die nicht nur ihre
Kritik assimiliert?, sondern deren Teil man ohnehin ist?

1 Ein Titel von Hans-Christian Dany, Ulrich Dérrie, Bettina Sefkow (Hg.), DAGEGEN
—DABEIL Texte, Gespriche und Dokumente zu Strategien der Selbstorganisation seit 1969,
Lintig-Meckelstett, Hamburg (Bunte Raben) 1998.

2 Die Einfiihrung in den Mainstream der Minderheiten hat nachgezeichnet, wie sich Rock
und Pop als Widerstandskultur der Jugend herausgebildet hat und wie sich die Musikin-
dustrie diesen rebellischen Gestus einverleibte, wie gut die Love Parade in die etablierte
Gesellschaftsordnung passt, wie sich auch der amerikanische Underground etwa mit
Nirvana 1992 als Mainstream wiederfand und die Industrie von den eingekauften Bands
geradezu Abweichung verlangte: ,Hocherfreut prisentierte sich der Mainstream nun
selbst als Minderheit®, er kopierte selbst die Segmentierung der Szenen und Independ-
ent-Label. ,Mittlerweile bemiiht sich der Mainstream so vehement um das symbolische
Kapital von ,Minderheiten‘, dal man sich fast nach den Zeiten zuriicksehnt, als ein
Major noch ein richtiger Major war.“ Tom Holert, Mark Terkessidis, Einfithrung in den
Mainstream der Minderheiten. In: dies. (Hg.): Mainstream der Minderheiten. Pop in der
Kontrollgesellschaft, Berlin, Amsterdam (Edition ID-Archiv), 2. Aufl. 1997 (1. 1996), 5-19,
hier 9. Die falsche Kulturindustrie richtig zu gebrauchen, den Gegensatz von Subkultur
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An dieser Uberzeugungs-Schnittstelle arbeitet Werbung. Genauer:
Marketingstrategien der 1980er Jahre brachte das Konzept der brands
hervor, der Marken, die nicht (mehr) fiir bestimmte Eigenschaften einer
Ware stehen, sondern fiir einen Lebensstil, und das Branding, das diesen
Stil in verschiedenen Elementen einer Szene zu verankern sucht. Neben
Anzeigen und Spots treten Product placement und Sponsoring, und die
bekannte Strategie, Prominente fiir eine Sache werben zu lassen, wird
zielgruppengerecht ausgebaut. Letztendlich geht es weder darum, den
Star zu zeigen noch das Produkt, sondern darum, ,,die Marke selbst zum
Star zu machen®, schreibt Naomi Klein. ,,Es geht nicht mehr darum,
Kultur zu sponsorn, sondern Kultur zu sein. Und warum auch nicht?
Wenn Marken keine Produkte, sondern Ideen, Attitiiden, Werte und
Erfahrungen sind, warum sollten sie nicht auch Kultur sein?“ Parallel
dazu entwickeln die benutzten kulturellen Ikonen allerdings auch
selbst marketingreife Strategien fiir die Vermarktung ihrer Produkte
und nutzen wiederum die Werbekampagnen dazu, damit bei ihnen
fernen Zielgruppen bekannt zu werden (etwa wenn der Sound einer
Jeans-Kampagne zum Hit wird, Sportstars eigene Konzerne aufbauen
usw.). Wer dann auf wessen Image ,trittbrettfihrt“, wird zunehmend
unentscheidbar — aus dem Branding wird Co-Branding.

Und das gilt ganz besonders fiir MTV, den Sender, der ausschlieflich
aus Werbung besteht — denn Videoclips werden zwecks Plattenverkauf
bezahlt von Musikproduktionsfirmen — und dabei der erste Sender ist,
der selbst zum Markenzeichen wurde, fiir eine bestimmte Asthetik und
Zielgruppe steht. Co-Branding und Cross-Promotion sind die wirtschaft-
lichen Aspekte dieser Politik; auch die dsthetischen liegen auf der Hand,

und Kapital auch in postindustriellen Gesellschaften, daran arbeiten die Autoren und
kampfen mit den alten Dualismen: ,,Pop war nie unschuldig, sondern immer schon in
die kapitalistische Reproduktion verstrickt. [...] Gerade deshalb kommt es darauf an, die
kulturelle Leistung von Pop gegen seine 6konomischen Funktionen stark zu machen.”
Anonym [dies.], Vorspann der Herausgeber, ebd., 20. In jedem Satz ein Gegensatzpaar,
entweder unschuldig oder kapitalistisch, Kultur oder Okonomie, an anderer Stelle auch:
affirmativ oder oppositionell, und wo das nicht mehr so leicht zu unterscheiden ist, helfe
die Frage danach, wer daran verdiene (dies., Einfithrung, 18) — wo doch gelegentlich
schon angedeutet wurde, dass die alten Denkmuster hier nicht mehr greifen. Christian
Hollers Konfrontation von Klassenmodellen und Dekonstruktion pladiert dagegen
gegen starre Oppositionsschemata mit Deleuze/Guattaris Plateau-Analyse beweglicher
Segmentierungen. Christian Holler, Widerstandsrituale und Pop-Plateaus. Birmingham
School, Deleuze/Guattari und Popkultur heute. In: Holert/Terkessidis (Hg.), Mainstream
der Minderheiten, 55-71, hier 60.

3 Naomi Klein, No Logo! Der Kampf der Global Players um die Marktmacht, Miinchen
(Riemann) 2001, iibers. v. Helmut Diermann, Heike Schlatterer, 49.
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wenn Werbespots und Clips sich nicht nur immer mehr dhneln, sondern
sich auch konzeptuell angleichen: So zeigte etwa nach dem beliebten
Format Making of..., mit dem MTV 2001/02 die Produktion einzelner
Clips illustrierte, Lewis nach der Ausstrahlung eines spektakuldren Spots
als nachsten im Mai 2002 dessen Making of.

Welche Konsequenzen hat das beim Klassifizieren medialer Genres?
Nach welchen Kriterien ordnen sich solche hybriden Gebilde, die z.B.
kulturhistorisch reflektierte Beziige, semiotische Systeme wie Mode,
Design u.a., sozialpolitische Statements, technisch avancierte Prasentati-
onen, kurz: anerkannte kulturell/kiinstlerisch/medienwissenschaftliche
Qualitdtskritierien verbinden mit, nebenbei, einem Kaufangebot? Gibt
es ein Co-Branding von Genres?

Diesen Fragen mochte ich am Beispiel einer Nike-Kampagne nachgehen,
die 2001 mit dem ,Godfather of HipHop, Afrika Bambaataa, realisiert
wurde und Sportartikel in einer Weise mit Filmgeschichte, Popkultur
vom Ghetto bis MTV und artistischem Korperkult verbindet, die die
Silbe Co- im Co-Branding nicht nur als parasitires Trittbrettfahren,
als gegenseitiges Ausbeuten, sondern als komplexere Angelegenheit
ausweist. Das ,Brand-Manual“ referiert die Zeichenlehre, nach der
Adidas fur Sicherheit, Puma fir Rebellion und Nike fiir Freiheit steht,
und Freestyle*, so der Titel des Spots/Clips/Films, komprimiert Beziige
zum Ton-und-Bild-Verhiltnis aus Experimental- und Musicalfilm, die
als Vorldufer von Musikclips gelten, mit der realness des Ghettos und
Nike’s Konzernpolitik. Gibt es vergleichbar dem medienhistorischen
Verhiltnis von Ton und Bild eines von Kunst und Kommerz? Ist der
Begriff des Co-Branding geeignet, solche formalen Uberlegungen fiir
6konomische wie auch fiir kulturelle Muster zu beschreiben?

4 Freestyle, Afrika Bambaataa & Hydraulic Funk [Hydraulic Funk: Afrika Bambaataa,
Steven ,Boogie“ Brown, Fred Fowler. Hier war Fowler nicht beteiligt], Director: Paul
Hunter, Prod.: Endless Noise/Jeff Elmassian (Digihearit) (music production), Breakthru
Prods./Steven ,Boogie’ Brown (sound recording and mixing), Wieden & Kennedy/Hal
Curtis, Jimmy Smith (advertising agency), Choreographer: Savion Glover, 2,30 min.,
© Nike Inc. 2001. Die kurze Version (60 Sek.), uraufgefithrt zum NBA All Star Game am
28.1.01, zeigte die NBA-Spieler Vince Carter, Rasheed Wallace, Jason Williams, Darius
Miles und Lamar Odom. ,,There are two versions of the commercial, as well as a 2:30 min.
extended music video version.“ (Anonym/Nike: Sounds of basketball are music to the ears
in new Nike television ad). Danke an Kiu Urban fiir Hinweise und Links.

51



Pop Kultur Geld

Commercial Freestyle

Ein Werbespot sollte aus seinem slot heraus und unter die Clips gemischt
werden. In Freestyle werfen sich Baketballspieler derartig kunstvoll die
Bille zu, dafl sie iiber dem Rhythmus ihrer Turnschuhe mit diesen Sounds
Musik machen, aber schnell sieht man: Nicht sie machen die Musik,
sondern die ebenso kunstvolle Montage der Bilder. Anfang 2001 lief3
Nike einen 60-Sekunden-Spot als Teil seines Sponsorings des ,National
Basketball Association All-Star Game“ produzieren, und zwei Monate
spiter wurde eine erweiterte Version (mit Frauen und mehr Amateuren,
2,5 Minuten lang) als ,music video version“ auf MTV prisentiert.” Die
Frage nach der Reihenfolge in der technischen Herstellung — dirigiert
der Ton die Bilder oder umgekehrt? — bertihrt auch die Frage nach den
Hierarchien der beteiligten Szenen: Gibt Hiphop den Ton an? Sind die
Basketballer die Taktgeber oder die Bilder mit den Nike-Artikeln? Die
Rekonstruktion gibt Ritsel auf.

Nikes Werbeagentur Wieden & Kennedy beauftragte zunichst den
Werbefilm- und Clipregisseur Paul Hunter, Studioaufnahmen mit fiinf
NBA-Stars und verschiedenen Amateurspielern zu machen, die von
Savion Glover choreographiert wurden, sowie Afrika Bambaataa und
Steve Brown, einen Soundtrack zu komponieren und aufzunehmen
(mit ,normalen Musikinstrumenten), dann den Musikproduzenten
Jeff Elmassian, den Sound von beiden zusammenzubringen, um diesen
schliefllich von Hunter mit den Bildern zusammen produzieren zu lassen
(editing).° Die Kampagne wurde preisgekront, ein Making-Of-Special (30
min.) erstellt’, und Nikes Download-page verzeichnete Rekordhits. Die
Auswahl der Beteiligten spricht nicht fir Experimentierfreude —alle sind
vielfach ausgezeichnete Experten, neben Elmassian® und Glover® auch

5 Von Choreograph und Ténzer Savion Glover, am 11.4.2001 bei MTV ,V.J. for a day*.
6 Anonym/Nike, Sounds of basketball are music to the ears in new nike television ad,
http://nikebiz.com/media/n_bballad.shtml, zuletzt gesehen am 18.3.02.

7 ,Top Spot of the Week“ by Shoot Magazine and is among AdWeek’s Best Spots of 2001.
Anonym, Grammy-Award Winner Jeff Elmassian Relaunches Endless Noise, 2001, www.
digitalprosound.com/2001/06_jun/news/end_noise.htm, zuletzt gesehen am 18.3.02. Am
3.6.02 gewann die Agentur mit Freestyle die Preise in den Kategorien Advertising Excel-
lence, Editing und Sound Design bei ,The Art & Technique of the American Television
Commercial“ der Association of Independent Commercial Producers, New York.

8 Zu Jeff Elmassian (Musiker, Komponist, Musikproduzent mit seiner Firma Endless
Noise) vgl. Anonym, Grammy-Award Winner.

9 Vgl. Anonym, Sounds of basketball. Vgl. auch seine Herkunft aus dem Ghetto und
der Mythos, nach dem der Rhythmus ihm im Blut liegt, Anonym: Savion Glover, www.
riverwalk.org/profiles/glover.htm, zuletzt gesehen am 1.8.06, und Mindy Millard, o.
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der Clip- und Werbefilmer Hunter, der Rock und Pop in die Anzeigen
brachte bzw. die Musik riickwirkend zu Hits.!

Abb. 1

Jeder Basketballer wurde auf einer Studiobiihne (in New York,
Toronto oder Los Angeles) beim Dribbeln, Werfen usw. aufgenommen.
Elmassian benutzte die Gerdusche der Turnschuhe, des Bille und der Rufe
und ersetzte mit diesen Sounds die Instrumente des Tracks von Bambaata
und Brown (so sagt Nikes Werbesite fiir die eigene Werbung)!!, oder er-
weiterte die Musik damit, wie die New York Times schrieb (,,augmented
by sound effects produced by the players mixed in by Jeff Elmassian®).!?
Oder er kaufte nur die Rechte an einem alten Stiick (,,using hip hop artist
Afrika Bambaataa’s old hit ,,Planet Rock* as inspiration®)."® Ersetzen,
Ausleihen oder Ergdnzen — diese Modelle beriihren die Frage nach der
Autorschaft am Sound und damit den Status der HipHop-Ikone Bam-
baataa im Verhiltnis zum quasi-mythischen, ,,selbstentstehenden®, den
Sport dsthetisch tiberh6henden Rhythmus.

Titel, 1996, www.geocities.com/Broadway/Stage/8484/savion.html, zuletzt gesehen am
18.3.02.

10 Vgl. Paul Hunter, Videography, www.geocities.com/SunsetStrip/Backstage/2220/
phvideos.html, ders., Video Clips Download, www.geocities.com/SunsetStrip/Back-
stage/2220/phclips.html, ders., Awards, www.geocities.com/SunsetStrip/Backstage/2220/
phawards.html, zuletzt gesehen am 1.8.2006.

11 Anonym/Nike, Sounds of basketball.

12 Meine Hvh. ,The Nike basketball commercial that resembles a music video runs 2
minutes and 30 seconds and uses the same soundtrack: music by Steve Brown and Afrika
Bambaatta, known for the ,Planet Rock® funk-music tune of the 1980’s, augmented by
sound effects produced by the players mixed in by Jeff Elmassian of Digihearit, a musical
editing company*, ,a musical soundtrack derived from the sounds of the game, from the
squeak of sneakers to the percussive beat of the ball hitting the floor®. Stuart Elliott, Ad-
vertising. Nike makes a commercial that resembles a music video, and hopes it is viewed as
such. In: New York Times, 10.4.2001, C8, www.geocities.com/SunsetStrip/Backstage/2220/
articles/ny010410.txt, zuletzt gesehen am 1.8.2006.

13 Meine Hvh. Robin Postell, Endless Dreams, 2001, www.ecreativesearch.com/news/01-
06-15/noise.asp, zuletzt gesehen am 1.8.2006.
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Fiir alle hat Nike Verwendung, fiir das Adeln durch die Strasse und
das Faszinierende des Sports.* Weniger imagetrichtig wire 6ffentliche
Aufmerksambkeit fiir den Kommerzstar Hunter oder die Agentur Wieden
& Kennedy, die seit langem versuchen, Elemente aus Subkulturen als
Werbekonzepte zu benutzen, was ihnen schon einigen Spott eingetragen
hat.!’® Denn hier soll es um die einfache Schénheit eines Sports gehen,
der jeden zum Star machen kann, auch wenn er aus dem Ghetto kommt:
HipHop-typische Elemente sind Breakdance (Moonwalk, Armbewe-
gungen, Auf-dem-Kopf-Drehen, die Demonstration/battle vor der Gruppe
und deren Anfeuerungen), die Kleidung, der Titel Freestyle (u.a. eine
Bezeichnung fiir eine Art zu rappen), die Dominanz schwarzer Spieler
und ménnlicher Spieler'®, und nicht zuletzt das visuelle Stereotyp des
In-die-Kamera-Sprechens. Der Raum hat keine sichtbare Begrenzung,
aber der Ton gibt wie durch Brechung ein iiberschaubares Raumgefiihl.
Die Spieler sind ihren Teams und den Institutionen des Sports, sogar
dem Publikum'” entriickt, Verkdrperungen ,allgemeine[r] Ideen von
Ausdauer und Transzendenz des reinen Sports, [...] des griechisch-r6-
mischen Ideals der perfekten ménnlichen Form.“!® An Ballettformationen
erinnern zwei-, vier- oder fiinf-figurige Szenen, in denen symmetrisch
aufgestellte Spieler identische/spiegelverkehrte Bewegungen ausfiihren,
auch einzelne Personen, die zwei Bille symmetrisch bewegen, sowie
der top shot, der in Musicalfilmen der 1930er Jahre zum Einsatz kam.
Der Zusammenhang von Bild (genauer: dem Bild der Tonerzeugung
durch Ball und Schuh) und Ton wird erstaunlich wenig direkt ins Bild
gesetzt, nach wenigen Sekunden ist die Verbindung eingefiihrt, dann
geht es nur noch um akustische Zusatzeffekte (Fangen, Dribbeln, Rufe,
Pfiff, Pause, meist synkopisch) auf dem konstanten Beat. Insgesamt ist

14 Anonym/Nike, Sounds of basketball.

15 Klein, No Logo!, 311.

16 Frauen kommen als Rapperinnen kaum vor, dafiir sind sie in Videos tiberproportional
zu sehen. ,[...] die Betonung von ,street credibility* lafit sich als Hinweis auf eine schwarze,
maskuline Rapidentitit interpretieren.” Stephanie Grimm, Die Repréisentation von Ménnli-
chkeit im Punk und Rap. Tiibingen (Stauffenburg) 1998, 110. Vgl. verschiedene Beitrige zu
Rap, Geschlecht, Rassismus und Cultural Studies in: Ruth Mayer, Mark Terkessidis (Hg.),
Globalkolorit. Multikulturalismus und Populirkultur, St. Andri (Hannibal) 1998.

17 Eine Beobachtung von Ines Kappert.

18 Klein, No Logo!, 68, vgl. 70. In anderen Kampagnen (mit Air Jordan u.a.) tritt dazu die
Inszenierung des reinen Sports im Widerstand gegen regelbesessene Institutionen, etwa im
Ambush-Marketing, der ,Hinterhalt“-Strategie: ,Man platziert eigene Werbung im Umfeld
sportlicher Grofereignisse, profitiert vom imagemafigen Mehrwert der Veranstaltung,
ohne selbst Sponsor zu sein, und distanziert sich zugleich von der Veranstaltung.“ Lukas
Wieselberg, Das Just-Do-It-Marketing. In: Jungle World, Nr. 24, 5.7.2002, 21.
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vor allem die eigene grofle Bereitschaft zu spiiren, stets eine Ton-Bild-
Kongruenz herzustellen.

Geld und Underground

Entsprechend der Konzernstrategie verkiindete Hal Curtis von Wieden
& Kennedy: ,We wanted to communicate that basketball is a game
about freedom and self-expression and individuality. Es gehe nicht
zentral darum, die Turnschuhe ins Bild zu setzen'®, und auch nicht ums
Gewinnen und Koérbewerfen. Schwarze Basketballspieler, der Inbegriff
der Aufsteiger vom Ghetto zum Superstar, sollen diese Befreiung ver-
korpern, die typisch ist fiir eine (,,Schwarze®) Kulturproduktion, die
in Musik- und Unterhaltungsindustrie allgemein an das Kapital des
Korpers gebunden bleibt, wenn Einkommen und Bildung in krassem
Gegensatz zum sozialen Durchschnitt stehen (und gleichzeitig diese
dem ,Sinnlichen‘ zugeschlagenen Korper sexualisiert).?’ Zu nennen
wiire hier beispielhaft der ,,Godfather of Noyse“ Rahzel, den Star des
Beat Boxing, bei dem ,people us[e] their mouths and bodies to create
musical rhythm“.?! Die Aufgabe des Musikmachens mit dem Kérper ha-
ben jetzt die Sportler tibernommen, die nicht live wie an den Turntables
scratchen und mixen — eher: im editing gescratcht und gemixt werden??,
die ihr Aufstiegskapital Korper nicht in die eigenen Produktionshinde
nehmen, sondern das anderen tiberlassen.

Die Kultur, die sich mit der Kritik an diesen Verhiltnissen am
deutlichsten identifizieren lsst, ist HipHop; gleichzeitig gilt der Entste-
hungszusammenhang von HipHop, gelten schwarze Jugendliche moglichst
aus der Bronx bei Nike als Trendsetter, die umworben werden miissen,

19 Elliott, Advertising.

20 Vgl. Ben Sidran, Black Talk. Schwarze Kultur — die andere Kultur im weiflen Amerika
[1971], Hofheim (Wolke Verlagsges.) 1993, 17, 27, Tricia Rose, Black Noise. Rap Music and
Black Culture in Contemporary America, Hanover NH (Wesleyan University Press) 1994,
63ff., Ulf Poschardt, DJ Culture. Diskjockeys und Popkultur, Neuaufl. Reinbek (Rowohlt)
1997 [zuerst 1995], 265.

21 The Roots, Organic Hiphop Line, Rahzel, www.geocities.com/SunsetStrip/4549/rahzel.
html (zuletzt gesehen am 28.10.02). Danke an Don Cecil Lorey fiir den Hinweis.

22 ,Scratchen ginge vermutlich zu weit: Sequenzen werden nicht vor- und riickwirts
gespielt, verzerrt oder geloopt, die Sportler sollen nicht als medial hergestellte Figuren
inszeniert werden, sondern als echte Menschen.
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obwohl gerade sie sich keine 150$-Schuhe leisten kénnen.?® Hochstes Gut
ist die street credibility, die Glaubwiirdigkeit, die sich im Word Up des
Rap dadurch Geltung verschaffte, dass der Rapper seine eigenen Texte
iiber sein eigenes Leben schrieb (,CNN des Ghettos)?* und sich etwa in
der Zulu Nation von Afrika Bambaataa einem Wertekanon anschloss,
in dem der ,Ausverkauf“ an die (Musik)Industrie zunichst nicht vor-
gesehen war. Bambaataa hat 1974 den Begriff HipHop definiert (wie im
heutigen Sinne als Kultur aus Mode, Breakdancing, Graffiti, Ideologien,
Auftreten, Geisteshaltungen) und gilt als umfassende Vaterfigur der
Szene: ,,Abgesehen von seinen musikalischen und technischen Ideen
war es Bambaataa vor allem zu verdanken, dafy Hip-Hop ein politisches

“2% er unternahm den entscheidenden

und soziales Bewuf3tsein bekam
Schritt des DJs weg von den Turntables und hin zum Sampling. Auch
heute gilt er wie Steve Brown immer noch als credible*®, obwohl beide
auch fiir Reebok gearbeitet haben. Vor zwanzig Jahren war es noch ein
Skandal, dass der erste kommerzielle Erfolg eines HipHop-Stiicks auf
einer gecasteten Band und damit einer ,,Filschung® beruhte?’; nach
vielen Jahren wechselseitiger Inanspruchnahme von Ghetto und Majors
scheint sich jetzt das eine nicht mehr ganz automatisch durch das andere
ausschlieen zu lassen. Vielleicht spricht das fiir die Ubertragung der
Einstellung zur Musikgeschichte auf deren kommerzielle Organisation:
Wo HipHop ein sehr ,,positives Verhdltnis zum Parasitentum“® pflegte
und zitierte, sampelte und ehrte, was die Plattenkiste hergibt, wire ja
auch ein Parasitieren am Organismus grofer Labels denkbar, sofern in
Kauf genommen wire, dass man sich selbst mit der Aufnahme von deren
Input (Geld und Ruhm) verindert.

Parasitdres Schmarotzen oder auch Auffressen und Verdauen élterer
Kiinste und Medien® galt anfangs als charakteristisch fiir das ganze
Genre Musikvideoclip.

23 ,Man verkauft an weife Jugendliche, weil sie den schwarzen Stil fetischisieren und
an schwarze Jugendliche, weil sie dasselbe mit dem weiflen Reichtum machen. Klein, No
Logo!, 92.

24 Poschardt, DJ Culture, 55, vgl. 115, 151ff., 190 et passim.

25 Poschardt, DJ Culture, 179. Vgl. 236.

26 RaverX, Godfather of Hiphop Culture.

27 Die Rede ist von der Sugar Hill Gang, vgl. Poschardt, DJ Culture, 196.

28 Poschardt, DJ Culture, 208.

29 So das Kollektiv blutende Schwertlilie, Wenn Worte nicht ausreichen, 242.
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Ton und Bild

Peter Weibel hat stellvertretend fur die typische Reaktion der Kritik auf
Clips in den 1980er Jahren das Verhiltnis von Ton und Bild und dessen
historische Kontinitit bis zurtick in den Experimental- und Musikfilm seit
den 1920er Jahren zum Kriterium der Genrebestimmung von Musikvideos
gemacht. ,Wenn Musikvideos ,the look of the sound®, das Gesicht des
Klangs, das Kostiim des Tons sind [...], dann kénnen wir von ihnen als
visuelle Logos (Warenzeichen) fiir akustische Logos sprechen®, schrieb
er 1987.>° Das Warenhafte geriet zunichst in den Hintergrund, und die
yvisuellen fiir die akustischen Logos“ wurden aufihr Verhiltnis von Ton
und Bild hin betrachtet. Das erlaubte eine Aufwertung des popkulturellen
Mainstream-Materials in die Gefilde der Kulturgeschichte durch die alte
Thematik der Synisthesie oder des Gesamtkunstwerks: ,,Die visuelle
Musik hat einen synisthetischen Ursprung, ebenso ihre gegenwirtige
populidre Form, das Musikvideo. Farbenhoren und Musiksehen sind
[... ein altes] kiinstlerisches Programm®?!, das seine Fortsetzung im
Experimentalfilm gefunden habe.’? Maler wie Viking Eggeling, Hans
Richter oder Walter Ruttmann propagierten mit Filmen, die geometrische
Figuren in Analogie zu Musik bewegten, ein ,,universelle[s] Alphabet von
Zeichen und Formen, die nach den Regeln einer Universalgrammatik
zu allgemeinverstindlichen Aussagen verkniipft werden kénnten: Ab-
straktion als die Grundlage einer supranationalen Zeichen-Sprache, mit
der zugleich die Wiederherstellung der sozialen Funktion von Kunst,
ihrer spontanen Verstindlichkeit, geleistet wire: ,Die abstrakten Formen
bieten die Moglichkeit, alle nationalen Sprachgrenzen zu iiberwinden.
Eine Grundlage dafiir bildet die bei allen Menschen identische Wahr-
nehmungsfihigkeit.“??

Abstraktionen haben auch in einem anderen Filmgenre Furore ge-
macht, das sich ebenfalls mit der Bebilderung von Musik beschiftigte,
mit dem Tanz im Musical. Die Choreographien von Busby Berkeley
haben wie seine Bauten, Kamerafahrten und Special Effects besonders

30 Peter Weibel, Was ist ein Videoclip? In: Bédy, Weibel (Hg.), Clip, Klapp, Bum, 274f.,
hier 274.

31 Weibel, Von der visuellen Musik zum Musikvideo, 54.

32 Weibel, Von der visuellen Musik zum Musikvideo, 84-89, 119 et passim. Vgl. Hans
Emons, Das mifiverstandene Modell. Zur Rolle der Musik im abstrakten Film der Zwanziger
Jahre. In: Klaus-Ernst Behne (Hg.), filin — musik — video oder die Konkurrenz von Auge und
Ohr, Regensburg (Bosse) 1987, 51-63, hier 51.; vgl. dagegen Gehr, The Gift of Sound and
Vision, 15.

33 Emons, Das mifiverstandene Modell, 55, weiter 57-59.
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die tanzenden Korper in Mustern und Ornamenten® in Szene gesetzt;
legendir sind der ,,tunnel of love® aus Dames (1934), gebildet durch die
Beine hintereinander aufgestellter Tdnzerinnen, durch die die Kamera
fahrt; Berkeleys top shots, die geometrisch angeordnete Frauen in iden-
tischen Bewegungen als Rosetten usw. zeigen; oder das Umklappen von
zwei- in dreidimensionale Riume durch Uberginge von Abbildungen
in Realaufnahmen.? Die Attraktivitit der Tdnzerinnen wird noch
tibertroffen von einer Erotisierung der Bilder.*® Wihrend in den USA
nach der wirtschaftlichen Depression 1939 diskutiert wurde, ob die
opulent ausgestatteten, verschwenderisch wirkenden Musicalfilme dem
verarmenden Publikum noch zumutbar seien, vollendete Berkeley seine
im militarischen Exzerzieren eingetibte uniforme Massenbewegung im
Uberfluss von Formen.” In einer berithmten Szene aus Dames zieht eine
schwarze Kugel die Ténzerin nach ,,oben®, wo sie in die Kamera strahlt®®
—eine uniibliche Einstellung: Ein Schaupieler ignoriert die Kamera und
spricht bestimmt nicht hinein. Nicht umsonst ist das In-die-Linse-Sprechen
heute ein Hiphop-typisches Element, das Authentizitdt durch bewuss-
ten Umgang mit dem Gefilmtwerden codiert. Im Nike-Spot dient der
Basketball, als visuelles Element betrachtet, ebenfalls dem Wechsel von
Bildebenen, ruft allerdings nie raumliche Irritationen und Grenzverwi-
schungen hervor, sondern bleibt stets horizontal, so wie auch die Akteure
stets frontal gefilmt zu sehen sind (mit der einzigen Ausnahme eines top
shots auf den am Boden drehenden B-Boy). Wo man von der historischen
Vorlage sagen kann, in ihr gewinne die Form selbst ,,Autonomie in der
fortschreitenden Abstraktion von den Leibern der Girls“?, ist das bei Nike
ganz sicher nicht der Fall, auch wenn die Idee von Sportlichkeit, Kraft

34 Vgl. Klaus Theweleit, Circles, Lines and Bits. In: Jonathan Crary, Sanford Kwinter
(Hg.): Incorporations, New York (Zone) 1992, 257-263: Berkeleys Frauen seien keine
iiberschiissigen Luxusornamente, sondern funktionierten wie eine elektrische Reihen-
schaltung, als technische Apparaturen. Die Glieder der Frauen seien jetzt dhnlicher der
Ornamentalitit eines Chips als anderen zeitgendssischen mechanischen Maschinen und
dhnelten dem Modus operandi eines Computers. Vgl. Claudia Reiche, ,And dear,  wonder
ifyou find love an optical illusion, too?“ Uber Muster in Busby Berkeleys Filmrevuen und
computererzeugte Muster in der Artificial Life Forschung. In: dies., Digitaler Feminismus,
Bremen (thealit) 2006, 295-320.

35 Vgl. Veronika Darian, ,Comet over Broadway*. Busby Berkeley und sein Kamera-Auge.
In: Kaleidoskopien e.V. (Hg.), 383. Kaleidoskopien. Theatralitiit — Performance — Medialitiit,
Nr. 3, hg. am Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitit Leipzig 2000, 218-223.

36 Reinhard Kloos, Thomas Reuter, Korperbilder. Menschenornamente in Revuetheater
und Revuefilm, Frankfurt/M. (Syndikat) 1980, 92, vgl. 93.

37 Kloos, Reuter, Korperbilder, 14, vgl. 87.

38 Vgl. Kloos, Reuter, Kdrperbilder, 13.

39 Kloos, Reuter, Kirperbilder, 91.
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und Eleganz und weniger einzelne Stars ins Bild gesetzt werden soll. Die
Formensprache des Abstrakten Films war noch lesbar als politisch-dsthe-
tisches Programm einer universellen Formensprache.*’ Von manchen als
»Subversion der Abstraktion“ interpretiert, seien im Clip die Restformen
dieses Sinns ,entleert"*! Ist das das Verhiltnis von Auge und Ohr heute?
Auch Jody Berland hat versucht, den Clip als Genre auf die Geschichte
des Tonfilms zurtickzufiihren, und traf dabei auf Widerspriiche: Wo der
Tonfilm die ,,verlorene“ Einheit von Ton und Bild wiederherzustellen
verspreche, dominiere doch die visuelle Ebene — genretypisch bliebe
nur das Paradox, zwischen Musik und Bild hin- und herzuchangieren.*?
Eine Liicke zwischen Bild und Musik hat Simon Reynolds vor allem fiir
Clipproduktionen im Dancefloor- und Elektronikbereich konstatiert,
denn in der Clubkultur gehe es gerade um eine Umwertung der Sinne, um
eine Aufwertung des Taktilen gegeniiber dem Visuellen.* Nike dagegen
folgt dem alten Programm der Verschmelzung. Sound and music design
seien ,,perfect mates®, wird Elmassian zitiert*, entsprechend der Idee der
Entsprechung optischer und akustischer Eindriicke®, einer coincidentia
oppositorum. Denn Nike nimmt die Schonheit des Sports wortlich, so
Dan Jones, ,Business director for basketball operations®: ,,Basketball
has a wonderful fluidity and style. The inspiration for ,Freestyle‘ is that
true basketball lovers, whether players or fans, are attuned to the rhythm,
the music of the sport. And in our case, quite literally.*® Wahre Gefiihle
erkennen die natiirliche Fliissigkeit der Rhythmik, die im Clip ,wortlich
genommen werde, nicht etwa artifiziell iberhht oder gar hergestellt,
sondern bei aller technischen Artistik treu der Seele des Sports sei. Diese
Ideologie der grofleren Einheit muf3 eine Grofle voraussetzen, die ebenso
natiirlich wie spirituell besetzbar, also am besten abstrakt ist — hier ist es
,der Rhythmus', der reale Bewegungen im Kulturgut Musik formt und
der Ton und Bild zusammenbringt, wie schon in den filmhistorischen

40 Vgl. Thomas Mank, Die Kunst des Absoluten Films. In: Sound & Vision, 73-87, hier
15f; The Roots, Organic Hiphop Line, Rahzel.

41 Mank, Die Kunst des Absoluten Films, 17; vgl. 18, 20.

42 Jody Berland, Sound, Image and Social Space: Music Video and Media Reconstruction.
In: Simon Frith etal. (Hg.), Sound And Vision. The Music Video Reader, London, New York
(Routledge) 1993, 25-43, hier 47f.

43 Simon Reynolds, Seeing the Beat: Netzhautintensititen in Techno- und Electronic-
Dance-Videos. In: Christian Holler (Hg.), Pop unlimited? Imagetransfers in der aktuellen
Popkultur. Wien (Turia und Kant) 2001, 93-107, hier 93ff.

44 1In Postell, Endless Dreams.

45 Siehe Mank, Die Kunst des Absoluten Films, 86.

46 Anonym/Nike, Sounds of basketball. Meine Hvh.
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Vorldufern. Hans Emons hat gegeniiber diesem totalisierenden Abs-
traktionsverstindnis den Bezug auf die spezifische Materialitit jeder
Kunst gefordert.*” Und Joachim Paech hat in seiner Bezugnahme von
Filmavantgarde und Videoclips einen anderen Begriff von Rhythmus
entworfen, einen medien- und materialspezifischen, der die technische
Visualisierung mit dem Horbaren verschaltet: Medien sind ,,getaktet,
sie haben ihren ,Rhythmus®, um Bilder zu erzeugen (z.B. 24 pro Sekunde
oder mehr im Kathodenstrahl), und diese ,Taktung“ ist es dann, die
dem musikalischen Metrum korrespondiert.*® Unsichtbare weil rein
konzeptuelle ,Rhythmen‘lassen sich allerdings nicht mehr werbewirksam
besetzen und sind nicht halb so ideologisierbar wie Verschmelzungs-
phantasien und Natiirlichkeit.

Eine andere ,Verschmelzung® ist ebenfalls Thema der Clipkritik
gewesen, nimlich die ,,Gleichsetzung von Programm und Werbung"
des Senders MTV: Beide seien ,,identisch® und brichten so klassische
Schemata zum ,,Umschlag“.* Inwiefern kann hier von ,Identitidt* ge-
sprochen werden, und lassen sich dhnliche Modelle wie die genannten
fir Ton und Bild auch fiir Geld und Kultur verfolgen?

Kunst und Geld

E.Ann Kaplan verurteilte 1987 die endlos aufgeschobene Befriedigung,
die Dezentrierung des durch pausenlose Werbung angereizten Konsu-
menten, den kein Kauf von dieser unendlichen Folge von Versprechen
befreien kénne.>® Wihrend die Clipkritik der 1980er Jahre die kommerzielle
Grundlage von Clips entweder verdammte oder, meistens, ignorierte, bezog
die der 90er Jahre die kommerzielle Okonomie zunehmend in die Betrach-
tung der kulturellen mit ein (teilweise verbunden mit dem historisierenden

47 Emons, Das miflverstandene Modell, 60. Vgl. weiter 54, 62.

48 Joachim Paech, Bilder-Rhythmus. Konzepte der klassischen Avantgarde. In: Cecilia
Hausheer, Annette Schonholzer (Hg.), Visueller Sound. Musikvideos zwischen Avantgarde
und Populirkultur, Luzern (Zyklop) 1994, 46-63, hier 49, detaillierter auf 47f., 63.

49 Gehr, The Gift of Sound and Vision, 14.

50 MTV ,may be said to be about consumption®, E. Ann Kaplan, Rocking Around the Clock.
Music Television, Postmodernism, and Consumer Culture, New York, London (Methuen)
1987, hier 12. Die endlos aufgeschobene Schaulust werde nie erfiillt, auch durch einen Kauf
nicht. Noch 1993 gab es Kommentare wie diesen: Der Clip ,,[ii]berfordert hemmungslos
unsere Wahrnehmungs- und Verstehensméglichkeiten und ist daher zugleich zum Inbegriff
einer zum Schwachsinn tendierenden Unterhaltung geworden.“ Hans Buddemeier, Leben
in kiinstlichen Welten. Cyberspace, Videoclips und das tigliche Fernsehen, Stuttgart (Urach-
haus) 1993, 62.
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Filmkunstbezug durch den Hinweis darauf, daf§ die Avantgardefilmer ja auch
beriihmt fiir ihre Werbefilme waren).*! 1999 sprach Gerd Hallenberger vom
»Kriftedreieck“ Musik, Film/Fernsehen und Werbung.? Die Verbreitung
von Videorecordern und Satellitenfernsehen, die Einfithrung der CD und
die politischen Deregulierungen der westeuropdischen Fernsehsysteme
begiinstigten die Anniherung der drei Ecken, etwa in der Uberschnei-
dung der Zielgruppen oder in gegenseitigen inhaltlichen Bezugnahmen
(Anspielungen auf Filme in der Werbung, Bedeutung des Soundtracks im
Kino uvm.), und lassen sie im Musikclip tendenziell zusammenfallen.
Zu Ton und Bild tritt ein drittes Zeichensystem: Geld.

»In diesem chaotischen Kontext nimmt das Musikvideo eine ganz beson-
derer Position ein: Hier wird Musik zu Film, Film zu Werbung, Werbung
zu Musik — und umgekehrt. Eigentlich Unvereinbares wird vermahlt — das
akustische Ereignis wird zu einem visuellen, Werbung wird Programm
— Umkehrungen ebenfalls eingeschlossen. Jedes Musikvideo prisentiert
einen Musiktitel, offeriert eine visuelle Interpretation dieses Titels und ist
gleichzeitig Werbung fiir beides — ohne aber den Aversionen ausgesetzt zu

sein, mit denen Werbung tiblicherweise zu kimpfen hat.“>3

Ein Grund mehr fiir Nike, diesen Kontext aufzusuchen. Im April 2001
wurde die 2,30 Min.-Version mehrfach auf MTV ausgestrahlt —und es gab
Streit um die Plazierung des Spots als Werbung oder Musikbeitrag. Die
Langversion endet nicht wie die kurzen mit einem Nike-Logo, sondern
mit den Credits, dem Titel Freestyle, gefolgt von den Namen ,,Afrika
Bambaataa & Hydraulic Funk“. MTV weigerte sich, diesen Abspann
auszustrahlen, um klar zu machen, daf es sich nicht um Musikpro-
gramm, sondern um Werbung handelte. Der Sender blendet generell
Logos und Markennamen aus seinen Formaten aus, um die eine Werbung
streng getrennt von der anderen zu halten. Nike kommentierte, es sei
MTVs Vorrecht, Freestyle als Werbung zu betrachten, aber man selber

51 Helmut Herbst, Mit der Technik denken: Konstruktion einer Augenmusik. In: Sound
& Vision, 36-41, hier 38, iiber Ruttmann und Richter.

52 Gerd Hallenberger, Das Fernsehen in der ,Clip-Schule’. Musikvideos und neue Maga-
zinformen. In: Dieter Ertel, Peter Zimmermann (Hg.), Strategien der Blicke. Zur Model-
lierung von Wirklichkeit in Dokumentarfilm und Reportage, Konstanz (UVK/Ohlschliger)
1999, 341-353, hier 343. Danke fiir den Hinweis an Andrea Nolte. — Die bei Hallenberger
genannte ,ironische Bezugnahme® hat sich auch schon fiir ,Freestyle“ bewahrheitet: es
wurde sofort parodiert (in einem Clip von Lil’ Bow und im Kino von Scary Movie 2).
RaverX, Godfather of Hiphop Culture, Afrika Bambaataa and Steven ,Boogie® Brown gear
up, 2001, www.raverx.com/html/article.php?sid=48 (zuletzt gesehen am 28.10.02).

53 Hallenberger, Das Fernsehen in der ,Clip-Schule', 343.

61



Pop Kultur Geld

sehe stirker ,,den kreativen Aspekt®.>* Die New York Times wiederum
kommentierte dieses Selbstverstindnis als Versuch, die Ablehnung von
Werbung durch das Verwischen der Grenzen zwischen gesponsortem
und nichtgesponsortem Programm zu umgehen, und schlug vor, nicht
mehr nur von Transformation der Werbung zu sprechen, sondern von
»Mutation“.*®

Metaphern aus dem Bereich der Biologie sind immer dann besonders
beliebt, wenn es darum geht, die Naturlichkeit einer Ordnung, auch der
Ordnung der Medien, in einer Argumentation mitzuschreiben. Mark
Terkessidis hat den Begriff der ,,Hybriditdt“ als beliebtes Label der glo-
balisierten Kultur um 2000 mit ihren Elementen des Crossovers, der
Melange, des Samplings oder der Kreolisierung kritisch beurteilt: Der
Fremde werde in der europidischen Rezeption der postcolonial studies
(etwa Bhabhas) zum postmodernen Kulturtyp, zum ,neuen Ureinwohner
des Weltdorfes®, die Djculture zum postkolonialistischen Recycling von
allem.*® In dieser harmonistischen Verwendung des Hybridititsbegriffs
wird dieser zum Identititskonstrukt der Mehrheit: Alle wollen hybride
sein. Damit sind ungleiche Machtverteilungen allerdings aus dem Blick
geriickt. Und ,,selbstverstindlich eignet sich ein Illegaler, der in einem

Sweatshop arbeitet, eher nicht zur Identifikation.“”

Unhybride

Ein Sweatshop ist eine Produktionsstitte in einem Dritte-Welt- oder
Schwellenland, in dem die Arbeitslohne niedrig und die Beschiftigungs-
bedingungen extrem schlecht sind. Das National Labor Committee
ver6ffentlichte im Mirz 1998 eine Studie tiber die Arbeitsbedingungen
in verschiedenen Fertigungsstitten westlicher Konzerne u.a. in China.
Nike-Turnschuhe etwa wurden bei der Wellco-Factory hergestellt, und
zwar in 11- und 12-Stundenschichten, bei 77-84 Arbeitsstunden pro Woche

54 Elliott, Advertising.

55 Ebd.

56 Vgl. auch die Agentur Bilwet: ,Der moderne Bastard strahlt selbstbewufit die Harmonie
eines neuen genetisch-kulturellen Einverstindnisses aus®, zit. in Mark Terkessidis, Globale
Kultur in Deutschland — oder: Wie unterdriickte Frauen und Kriminelle die Hybriditit
retten. In: Andreas Hepp, Rainer Winter (Hg.), Kultur — Medien — Macht. Cultural Studies und
Medienanalyse, Opladen (Westdeutscher Verlag), 2. erw. Aufl. 1990, 237-252, hier 240.

57 Terkessidis, Globale Kultur, 239.
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(bei einer 7-Tage-Woche) und 0,16$ Stundenlohn.*® Die Arbeitsbedin-
gungen werden wie folgt beschrieben: ,,Entlassung bei Verweigerung von
Uberstunden, keine Uberstundenzulage; groffe Mehrheit ohne gesetz-
lichen Arbeitsvertrag; Arbeitskrifte werden gedemiitigt, angeschrien,
manchmal kérperlich bestraft; willkiirliche Buf3gelder fiir Schwangere
und édltere Frauen (ab 25 Jahren); Buflgeld fiir Reden bei der Arbeit;
etwa 10 Kinder in der Néhabteilung beschiftigt“.** Ahnliches gilt fir
Produktionsstitten in Indonesien, Pakistan, El Salvador, den Phillipinen
usw. ,Im Juni 1996 rief die Zeitschrift Life eine neue Welle der Empérung
hervor, als sie Fotos von pakistanischen Kinderarbeitern abdruckte, die
tiber Fu8béllen mit dem unverkennbaren Swoosh von Nike kauerten.
Die Kinder sahen schrecklich jung aus und verdienten gerade mal sechs
Cent pro Stunde. [...] viele wurden als vertragsmifSige Sklaven an ihre
Arbeitgeber verkauft und wie Vieh gebrandmarkt.“®® Das Jahr 1995/96
wurde in den USA zum ,Jahr des Sweatshops' erklirt, und die zahlreichen
medienwirksam inszenierten Kampagnen von Konzernkritikern, schwar-
zen Biirgerrechtlern, Gewerkschaftlern und Globalisierungsgegnern
halten an.®! Nike reagierte darauf extrem empfindlich — denn wenn
das Image die Ware ausmacht, ist Imagepolitik die Achillesferse eines
Konzerns -, zunichst nur mit Verlagerungen. Wenn Enthiillungen tiber
eine Produktionsstitte kamen, zog Nike in ein anderes Land, bis der
nichste Skandal folgte.5 1998, als durch geringere Einschitzung des
Borsenwerts starke Gewinneinbuflen zu verzeichnen waren, kiindigte
Nike einen ,Verhaltenskodex“ an, der die Subunternehmer an rechtliche
und humanitire Standards binden soll; u.a. wollte der Konzern ,bei
der indonesischen Regierung keine Ausnahmegenehmingung fiir die
Unterschreitung des gesetzlichen Mindestlohns mehr beantragen®.®’
Zwischen Februar 2000 und Juni 2002 hat sich der Wert der Nike-Aktien
nach dem Ausbau des Modebereichs verdoppelt®; der Anschlufl an die

58 Quelle: Company Profiles/Working Conditions: Factories in China Producing Goods
of Export to the U.S.; Made in China ,Behind the Label, Charles Kernaghan, National
Labour Committee, Marz 1998. Zit. in Klein, No Logo!, 492.

59 Klein, No Logo!, 493. In anderen Sweatshops werden Frauen sofort entlassen, sobald
sie schwanger werden.

60 Klein, No Logo!, 338.

61 Klein, No Logo!, 337.

62 Klein, No Logo!, 339.

63 Klein, No Logo!, 379.

64 Anonym/Nike, Nike News, 22.8.2002, www.nike.com/nikebiz/, zuletzt gesehen am
18.3.02. 2006 finden sich die neuen ethisch motivierten Projekte unter www.nike.com/
nikebiz/nikefoundation/ (Bildung fiir Mddchen in Armut weltweit).

63



Pop Kultur Geld

realness wird weiterhin gesucht: Im Juli 2002 wohnte ein Mann mit dem
neuen Turnschuhmodell Presto im Schaufenster am New Yorker Union
Square (,,bringing the concept of ,window shopping to a new level“),
ein Nachziigler der Reality-Shows®; in europiischen grof3stidten wurde
derweil der urbane Raum besetzt.®

Die Geschichte der Kampagnen und Gegenkampagnen, der verbes-
serten Arbeitsbedingungen und der Kritik daran verweist einerseits auf
die Moglichkeit, mittels Medien (Culture-jamming, Adbusting, subverti-
sing...%7) Politik zu machen, andererseits auf ein mogliches Umgehen mit
dem Problem, dass politische Entscheidungen zunehmend in wirtschaft-
licher und damit nicht mehr 6ffentlich kontrollierbarer Hand liegen, die
Wirtschaft aber auch nicht unangreifbar ist (,,[w]eil wir mehr Einfluss
auf einen Markennamen haben als auf unsere eigenen Regierungen‘*).%
Zu kommentieren wire weiterhin das Wechselspiel von versuchter An-
eignung der Kritiker sowie verschiedenen Reaktionsformen darauf (bis
zum ironischen oder auch unironischen Imitieren von Logos).* Die als
iitberwachende unabhingige Organisation von Nike benannte Global
Alliance klagt weniger an als dass sie ihre Schulungen von Arbeitern und
Leitungspersonal anpreist’’, und Nike selbst demonstriert auf seiner
immensen Website natiirlich ausschliefSlich seine politisch korrekten
Initiativen (u.a. ein Bewegungsprogramm fiir diabeteskranke Indianer,
Basketballplitze aus geschredderten Turnschuhen fir arme Schulen
oder den Ankauf organisch angebauter Baumwolle).”! Das neue Credo
lautet: ,,[...] human rights and good business practices can peacefully

co-exist“’?

65 ...nachdem im Vorjahr der aktuelle Retro-Boom mit einer 70er-Funk-Hommage in die
Werbung aufgenommen worden war. Zitat aus: Anonym/Nike, Nike News, July 2002.
66 Vgl. Verena Dauerer, Den 6ffentlichen Raum neu formatieren. Die Nike-Strategie. In:
de:bug. Zeitschrift fiir elektronische Lebensaspekte, Nr. 67, Berlin, Jan. 2003, 30.

67 Klein, No Logo!, 289ff.

68 Washingtoner Gewerkschafter Jeff Ballinger, zit. in Klein, No Logo!, 352.

69 Klein, No Logo!, 78, 93, 94, 308, 309, 311.

70 Im sechskdpfigen Leitungsgremium sind seit der Griindung im April 1999 auch Nike
und Gap vertreten; die Berichte tiber ihre Arbeit listen Daten iiber die eigenen Erhebungs-
und Schulungsmafinahmen auf, die Alliance nimmt keine Bewertung der vorgefundenen
Arbeitsbedingungen vor. Vgl. The Global Alliance for Workers and Communities, www.
theglobalalliance.org, zuletzt gesehen am 1.8.2006.

71 Anonym/Nike, Code of Conduct, www.nikebiz.com/labor/code.shtml, zuletzt gesehen
am 18.3.02.

72 Phil Knight/Nike, o. Titel, 2002, www.nikebiz.com/labor/index.shtml, zuletzt gesehen
am 18.3.02.
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Co-exist? Co-brand?

Jetzt ist viel vom Zusammengehen verschiedener Dinge die Rede gewe-
sen, von der Co-Existenz von Geld und Moral oder von Ton und Bild.
Aber ebenso wie trotz aller Eine-Welt-Rhetorik diese Produktion die
Aufrechterhaltung der Grenzen zwischen Erster und Dritter Welt vor-
aussetzt, setzt Synisthesie getrennte Wahrnehmungskanile voraus. Die
gegenseitige Bezugnahme verlduft tiber eine Abstraktion, den Rhythmus,
die ,,Seele des Sports“, das Geld.”> Abstrakte Aquivalente sichern wenn
nicht den Tausch, so doch die Vergleichbarkeit/Beziehbarkeit, aber sicher
keine Fusion, denn ihnen ist Differenz nicht nur per Materialitit (etwa
der Kiinste™), sondern auch postkolonialer Identititen inhérent. Bhabha
spricht von einer ,Alteritit der Identitit®, die dadurch entstehe, dafd sich
der/die ,Fremde‘ der hegemonialen Kultur angleiche, in dieser Mimikry
aber verdoppele, ,,,a subject of difference that is almost the same, but
not quite*“.”> Auch die Kommerzkritik spricht von ,Mimikry“ als einer
»unabhingige[n] Nutzung der Produkte der Massenkultur, wie das
Magazin Hermenaut schrieb. ,,,Im vollen Bewuf3tsein, wie licherlich und
iibel das alles ist, nach Disney World zu gehen und sich trotzdem ... zu
amiisieren [...] Das ist es, was Certeau als ,die Kunst dazwischen zu sein’
bezeichnet, und es ist der einzige Weg zu wahrer Freiheit in der heutigen
Kultur.“7¢ Dazwischen sein, im Unterschied sein, das ist natiirlich ge-
nausowenig ein Ort wie der des Co-, der Fusion, des Zusammenfallens
von Gegensitzen. Freestyle jedenfalls hat wenig Freiheiten gezeigt und
ermdglicht doch einen Blick auf artistische Kiinste, die eigene lustvolle
Ton-Bild-Taktung und die Grenzen der Globalisierung, die nicht nur in
Indonesien verhandelt werden, sondern auch zwischen (z.B. schwarzen
und weiflen) Kiinsten und Medien hier. ,Hier wird es unmaglich, die
widerspriichliche und verwirrende Vielfalt der Projektionen zu ignorie-
ren®, kommentiert Ruth Mayer nicht nur Pop, sondern vielleicht auch die

73 Meiner Vermutung nach die plausibelste der drei Varianten fiir die Beteiligung von
Bambaataa: der Verkauf der Rechte an einem alten Stiick plus der Berechtigung, seinen
Namen zu benutzen.

74 Vgl. Emons, Das mifverstandene Modell, 62.

75 Bhabha, Location of Culture [1994], hier zit. in Terkessidis, Globale Kultur in Deutsch-
land, 245.

76 Meine Hvh. Klein, No Logo!, 94f.
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Popkritik’’; auch wenn sich, wie Holert vermutet, das ,,trendslumming*
nun zunehmend ins Web verlagert, werden ,,symbolische Kontinuititen
hergestellt im permanent erweiterten ,,Reservoir technokultureller Zei-
chen-Kombinationen®, das auch LifeSciences, High-Tech-Materialien,
Subkulturen usw. umfasst und fiir die ,postindustriellen Technologien
des Selbst mitgedacht werden muf.”

Genregrenzen implizieren Normen: ,,[M]an darf eine Grenzlinie nicht
tiberschreiten, man darf das Risiko einer Unreinheit, Anomalie oder
Mif8bildung nicht eingehen®, eine illusiondre Reinheit, konstatiert Derridas
»Gesetz der Gattung“.”® ,Und wenn es unmoglich wire, die Gattungen
nicht zu vermischen? Und wenn es im Herzen des Gesetzes selbst ein
Gesetz der Unreinheit oder ein Prinzip der Kontamination gidbe? “%0
Dieses ,,Gesetz der Unreinheit, eine Okonomie des Parasitidren“®, liegt
im Grenzzug selbst, der weder der einen noch der anderen Seite angehort,
bildlich gesprochen: keine Linie, sondern einen eigenen Raum bildet,
den Derrida ,,Invagination nennt. Das Nike-Hikchen kann nicht den
ganzen Freestyle als Werbung brandmarken, seine Bilder und Tone sind
auch Pop, sind auch Clip, diese Linie zieht keine saubere Grenze, gehort
selbst nicht zum einen und nicht zum anderen Genre. Das enthebt nicht
von der Kritik an der Ausbeutung in den Sweatshops, Freestyle basiert
auf Unfreiheit. Aber es dringt rhythmisch auf parallele Reaktionen,
auf vielschichtige Wahrnehmung, auf Infragestellung kapitalistischer
Ungerechtigkeit und der eigenen Denkgrenzen: eine abstrakte Kunst,
gekonnte Beweglichkeit, ein Sampling kritischer skills.

77 ,Wo sich Bildproduktion und Bildaneignung so eindeutig tiberschneiden, wird die
Universalitit der Waren-Bilder uniibersehbar, aber eben auch in ihrer Platitiidenhaftigkeit
und beliebigen Reproduzierbarkeit blof3gestellt. [...] so dafy wenigstens momentan die
Haltlosigkeit der austauschbaren Zuschreibungen und die Leere der kommerzialisierten
Konzepte sichtbar wird.“ Ruth Mayer, Schmutzige Fakten. Wie sich Differenz verkauft.
In: Holert, Terkessidis (Hg.), Mainstream der Minderheiten, 153-168, hier 164.

78 Krystian Woznicki, Ein Interview mit Tom Holert zum Themenkomplex IT-Business,
Intelligenz-Rassismus, Nike und Sport: Brainware im Strukturwandel. In: Die Springerin,
»Outside Europe®, Nr. 4, Wien, 2000. Danke fiir den Hinweis an Jan Distelmeyer.

79 Jacques Derrida, Das Gesetz der Gattung. In: ders., Gestade, hg. v. Peter Engelmann,
Wien (Passagen) 1994, 245-283 [1979], iibers. v. Monika Buchgeister, Hans-Walter Schmidt,
hier 249.

80 Derrida, Gesetz der Gattung, 250.

81 Derrida, Gesetz der Gattung, 252.
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Abbildungen

aus: Freestyle, Regie: Paul Hunter, Musik: Afrika Bambaataa & Hydraulic
Funk, Produktion: Endless Noise/Jeff Elmassian (Digihearit) (music
production), Breakthru Prods./Steven ,Boogie‘ Brown (sound recor-
ding and mixing), 2,30 min., Nike 2001.
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Kreisen, Fiihlen, Unterbrechen

Ein kapitaler Widerspruch. [...]
Ein Waren-Ding, das bringt einen so aus dem Gleis...
(Jacques Derrida 2004)!

I saw you standing at the gates
When Marlon Brando passed away
You had that look upon your face
Advertising space

(Robbie Williams 2005)

Die Ware liebt das Geld, aber
,the course of love never does run smooth®
(Marx 1864)>

Kreisen, Fiihlen, Unterbrechen.
Eine Anti/Zirkulations-Kampagne

Zirkulation | Halt

Geld ldsst Waren zirkulieren, es macht Arbeitskraft und Dinge ver-
gleichbar, es ist das berithmte leere Aquivalent, das jeweils in die eine
oder andere Richtung konkretisiert werden kann. Geld zirkuliert selbst,
es hat eine Geschichte, es reprisentierte lange Zeit einen eigenen Wert
(der Goldtaler) oder verwies auf einen solchen (der Papierschein auf die
Goldreserven der Bundesbank). ,,Die rastlose Vermehrung des Werts,
die der Schatzbildner anstrebt, indem er das Geld vor der Zirkulation zu
retten sucht, erreicht der kliigere Kapitalist, indem er es stets von neu-
em der Zirkulation preisgibt“: Marx hat dem Kapitalismus die endlose

1 Jacques Derrida, Marx’ Gespenster, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2004 (Spectres de Marx,
1993), iibers. v. Susanne Liidemann, 209, 205.

2 Karl Marx, Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie, Bd.1, 1. Buch [1864]. In: ders.,
Friedrich Engels, Werke, Bd. 23, Berlin (Dietz Verlag) 1988, 49-892, hier 122.
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Zirkulation des Geldes als Selbstzweck attestiert und den Schatzbildner
vom Kapitalisten unterschieden.® Reisst dieser Kreislauf alles mit? Wenn
Geld nicht das allgemeine Aquivalent wire, gibe es dann einen ,guten
Tausch? Derrida hat bei Marx eine implizite Urspriinglichkeitsvorstel-
lung gefunden, eine Art Naturzustand, eine Zeit, in der das Ding nicht
immer schon als warenférmiges wahrgenommen wurde — die es aber
laut Derrida ebensowenig gegeben haben kann, wie die Geschichte vom
Geldstiick zum PayPal eine Verfallsgeschichte wire: Denn der Kredit, die
Konvention, die symbolische Erfahrung der 6ffentlichen Glaubwiirdigkeit
haben jegliches Geld, alles Monetdre von Anfang an affiziert (so dass
weiter von Verlust und Trauerarbeit die Rede ist — Elemente, die eine neue
kapitalismuskritische Kampagne abstreifen will). Im Computerzeitalter
wird das Privateigentum an Produktionsmitteln immer sinnloser und das
Aufrechterhalten von ,Zirkulation' immer deutlicher Ziel 5konomischen
Handelns. Jeremy Rifkins Begriff des ,,Kulturkapitalismus“ dreht das
Verhiltnis von Objekt und Symbol um; nicht mehr das Bild reprisen-
tiere das Produkt, sondern das Produkt das Bild: Der Apfel reprisentiert
den gesunden Lebensstil. Hier, so argumentiert Slavoj Zizek, greife die
Kritik am Warenfetischismus, auch an der Fetischfunktion von Logos
zu kurz. Denn wenn alles wird zur ,,Erfahrungsware® wird, entmateria-
lisiere sich der Fetischismus in eine immaterielle, virtuelle Entitit.* Dem
korrespondiert das ,elektrische Geld*, aber auch ohne dieses wird klar:
Politische Okonomie, Theorien der Zirkulation von Zeichen/Werten
und ihren Machtstrukturen verorten das ,leere Aquivalent® inmitten
neuer Kontexte, inmitten von Okonomien, die nicht mehr nur oikos und
monedas betreffen, sondern Tauschverhiltnisse tiberhaupt’, und darin
weniger die Dinge als die Bewegungen. Wenn Zirkulation das ist, was den
Kapitalismus am Laufen hilt, und jegliches Ding und jede Gegenposition
in diese Bewegung hineingezogen wird, stellt sich die Frage, wie es um
das eigene Mitzirkulieren bestellt ist und ob das Anhalten, Aussteigen,
Zerschlagen das Einzige ist, was bleibt.

Slavoj Zizek hat fiir eine Diskurs- und Aktionsunterbrechung
pladiert.

3 Marx, Das Kapital, 168, 147ff.

4 Slavoj Zizek, Die Revolution steht bevor. Dreizehn Versuche iiber Lenin, Frankfurt/M.
(Suhrkamp) 2002, 122.

5 Vgl. Hartmut Winkler, Diskursékonomie. Versuch iiber die innere Okonomie der Medien,
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2004.
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»Die grofle Gefahr heute ist nicht Passivitit, sondern Pseudoaktivitit, der
Drang, ,aktiv zu sein’, ,teilzunehmen’, die Nichtigkeit dessen, was geschieht,
zu verschleiern. Die Leute intervenieren die ganze Zeit, sie ,tun etwas', die
Akademiker nehmen an sinnlosen ,Diskussionen’ teil usw., wihrend das
wahrhaft Schwierige der Schritt zuriick, der Riickzug wire. Die Michtigen
ziehen eine ,kritische® Teilnahme, einen Dialog, dem Schweigen oft sogar
vor — nur um uns in einen ,Dialog‘ hineinzuziehen, damit sie sicher sein
konnen, dass unsere unheilvolle Passivitit gebrochen ist. In einer solchen
Konstellation besteht der erste kritische (,aggressive’, gewaltsame) Schritt
im Riickzug in die Passivitit, in der Weigerung, teilzunehmen — dies ist
der notwendige erste Schritt, der gleichsam den Boden fiir wahre Aktivitit
bereitet, fiir einen Akt, der die Koordinaten der Konstellation wirklich

indert.

Verdienst dieser Passage ist zweifellos, auch Kritik als Teil der Zirku-
lation zu beschreiben.” Erstaunlich ist die Rede vom ,wir, von ,uns®,
gemeinschaftsstiftend, manifestartig, schon weil sich Zizek nicht an
sein eigenes Passivitdtsgebot hilt und seinen iiberbordenden Schreib-
fluss weiterfiihrt, in dem nicht nur er weif, was ,,die Linke® ist, ,wir
gegen ,,die Michtigen®, sondern wo er von ,wahrer Aktivitdt spricht,
wohl wissend, dass die akademische Linke, gegen die er hier polemisiert
(jeder Denker des Widerstands, auch Deleuze, Foucault oder Guattari,
bezeichne keine randstindige Position, sondern ,,die Ideologie der neuen
herrschenden Klasse“®), sofort gegen die Ontologisierung protestiert.
Betrachten wir diesen Beitrag als einen performativen Akt, der (wie
bereits die vorangehenden Dreizehn Versuche iiber Lenin) einen Zirkel
aus Suhrkamp-LeserInnen, akademischen Seminaren, Kulturwissen-
schaftlichen Instituten, Gewerkschaften und anderen aus der Bahn des
Mitdrehens schubsen will.

Alexander Garcia Diittmann hat in Blow Job. Kritik und Institution
dafiir pladiert, nicht nur die traditionelle Kritik, sondern auch das
,paktierende Denken und Handeln‘ auszusetzen. ,,Das einzige Verhal-
ten, das dort, wo Kritik versagen muf3, dem paktierenden Denken und
der paktierenden Kunst zu begegnen vermag, ist das eines Aktivismus,
den keine Rechtfertigung vorbereitet und nachtréglich auffingt, dessen

6 Slavoj Zizek, Die politische Suspension des Ethischen, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2005,
8f.

7 Vgl. Ulrike Bergermann, Uberdreht. Spin doctoring, Politik, Medien. In: dies., Christine
Hanke, Andrea Sick (Hg.), Uberdreht. Spin doctoring, Politik, Medien, Bremen (thealit)
2006, 3-8.

8  Zizek, Die politische Suspension, 141
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Bewegung also in einer unumkehrbaren Richtung verlauft: ricksichts-
los.“? Das lauft auf eine Unterbrechung heraus, die ein anarchisches
Moment fordert, um der Handlung des argumentativen Kritisierens in
ihrer Verflochtenheit und Begrenztheit zu entkommen: ein ,aktivisti-
scher Schlag’ eine ,Blendung’, etwas nicht Abgeleitetes, auf der Suche
nach einer Widerstdndigkeit auch gegen Rechtfertigungslogiken. Dieser
,Schlag’ wird tendenziell in seiner Unkontrolliertheit wieder verherrlicht
(und gegendered: nur ein Alexander zerschlidgt den Gordischen Knoten,
anders als bei Zizek, der die latent feminisierte Passivitit sofort zur
aggressiven umdeutet); in jedem Fall entwirft er einen Ausstieg, iiber
den danach allerdings nichts mehr zu sagen wire. Schwierig, damit
Kritik aufrechtzuerhalten, sie wieder und wieder zu dufern, politisch
wirksam zu werden, Verweigerung mit Aktion zu verbinden (und diese
tatsdchlich rechtfertigen zu kénnen, um mehr als einmal zu agieren: Eine
Strategie muss tiber den Moment hinausdenken). ,,Ein Widerspruch ist
der performative Widerspruch also, weil er die Spannung zwischen der
Blindheit der Handlung des Argumentierens und dem Anspruch auf
Geltung und Rechtfertigung, den jedes Argument anmelden mufi, beim
Namen ruft.“ Eine solche ,,augenblickliche Eingebung“ kénne man von
der Handlung nicht trennen — diese bleibt ,widerspenstig gegen jede
Rechtfertigung und jede Kritik.“1

Zizek wie Diittmann denken iiber Handlungen nach; Zirkulieren
und Anhalten sind hier eine Frage der Einstellungen, der Theorien; beide
entwerfen keine Performativa, keine Aktionen, keine neuen Dingwelten
oder Tauschiquivalente, um an den besprochenen Kreisldufen etwas zu
dndern. 2005 startete dagegen ein kapitalismuskritisches Projekt den Ver-
kauf eines no-brand-sneakers mit dem Anspruch, eine andere Zirkulation
von Produktion, Ware, Geld usw. anzugehen. Die Adbusters praktizieren
ihre Konsumkritik nun selbst mittels einer Art grassroot capitalism': mit
dem ,,Blackspotsneaker®. Ihr Kontext ist das Culture Jamming.!?

9 Zizek, Die politische Suspension, 205.

10 Alexander Garcia Diittmann, Philosophie der Ubertreibung, Frankfurt/M. (Suhrkamp)
2004, 208.

11 Nathan Diebenow, Responsible Kicks. Magazine Moves Shoe Business To The Left. In:
The Lone Star Iconoclast, http://adbusters.org/metas/corpo/blackspotsneaker/blog/index.
php?id=199, 12-05, zuletzt gesehen am 1.8.06.

12 Vgl. anonym, Was ist Kommunikationsguerilla?, www.contrast.org/KG/, anonym, Culture
Jamming, www.abrupt.org/CJ/CJ.html, anonym, The ABC: Semiotik des Widerstands,
www.rebelart.net/, sowie die Website www.adbusters.org/home; alle zuletzt gesehen am
1.8.06.

72



Kreisen, Fiihlen, Unterbrechen

Zirkulieren, um zu unterbrechen?

Nieder mit der Regierung (Abb. 1): die klassische ,,Gegenoffentlichkeit*
folgt der Logik der Unterbrechung und Umwilzung. Culture Jammers (in
Deutschland auch ,Kommunikationsguerilla“) benutzen die medialen
Flichen des Kritisierten selbst, etwa durch Sprayen auf Plakatwinde, oder
auch mit der Nachahmung des Designs fiir eigene Aussagen; sie steigen
in die bestehende Zirkulation der Bilder ein (Abb. 2,3).

Der Blackspotsneaker: Das No-Logo-Logo

Um nicht nur das Design der kritisierten Konsumgesellschaft zu be-
nutzen, fithrten die Adbuster ein eigenes Zeichen ein: den Blackspot.
Zunichst wurde er zum Billboard Jamming benutzt, um Kommentare
auf bestimmten andere Labeln zu hinterlassen. (Die Culture Jammers
weltweit sind aufgerufen, ihre Aktionen zu fotografieren und auf die
Website zu stellen). (Abb. 4,5) Und dann verselbstindigte der Black-
spot sich zum eigenen Logo, auf Plakaten, in Anzeigen, oder bildet
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ein Hybrid mit dem Kritisierten, wo der Spot mit dem Swoosh, dem
Nike-Hikchen, verschmilzt. (Abb. 6-8'%) Vom Kommentarzeichen ist
der Fleck zum eigenen Label avanciert, er ist zum Paradox eines Anti-
Logo-Logos geworden.' Die kanadisch-US-amerikanischen Adbuster
griindete eine ,,Anti-Corporation, um ihn kapitalismuskritisch zu
vermarkten.'” (Abb. 9-12)

Wer nicht kaufen will, auch nicht ,korrekt kaufen‘ (schliefllich ist
der ,,Buy Nothing Day“ eine der grofiten jahrlichen Adbuster-Kampag-
nen), kann dennoch Teil der Bewegung sein und sich einen Punkt auf
einen alten Turnschuh malen. Die Asthetik der Kampagne zitiert im
Web wie im Print Handarbeit, gestempelte Buchstaben auf rauem Pa-
pier, alte Druckttechniken, Lettern wie mit dem heiffen Eisen auf Holz
gedriickt, Industrie- und Westernromantik.!® Das neue Layout zeigt
den Namen des vorher nur ,,V2“ genannten Schuhs; ,Unswoosher*, in
Form des Swooshs, gegen den er antritt: Die Gegenkampagne schleppt
ihr Negativvorbild nicht nur mit sich herum; sie braucht es als mehr als
eine Erinnerung, auf der sich etwas neues fortentwickelt; Nike bleibt
das formgebende Geriist.

13 Der Text der Guardian-Anzeige demonstriert die Notwendigkeit eines reaktionsschnel-
len Mediums: Im November 2004 trat der angesprochene CEO Phil Knight von seinem
Chefposten zuriick, die Bilder standen noch eine ganze Weile im Netz.

14 Die Webseite fiir die Blackspot-Sneakers: http://adbusters.org/metas/corpo/black
spotshoes/, zuletzt gesechen am 1.8.06.

15 Das Programm: , For years the old pattern went on. People were jaded by megacorporate
control of so much of their lives, but couldn‘t see how they might take some power back.
We decided to launch a counterattack. The result is the world's first global anti-brand:
Blackspot Shoes. Earth-friendly, anti-sweatshop, cruelty free, and pro-grassroots, Blacks-
pots are the only rough-and-ready shoes designed to give toxic megacorporations what
they need the most: a swift kick in the brand. Join us. Buy a pair and become a voting
shareholder in The Blackspot Anticorporation. Together, we‘ll unswoosh Nike's tired old
swoosh and give birth to a new kind of cool in the sneaker industry.Then we‘ll move on to
,Blackspot® other industries — Big Music, fast food, coffee shops, clothing, you name it. We
marry our passion for social activism with grassroots antipreneurial zeal and rearrange the
ugly face of megacorporate capitalism. Kalle Lasn, CEO, The Blackspot Anticorporation®.
Kalle Lasn, Philosophy Behind the Shoes (undatiert), http://adbusters.org/metas/corpo/
blackspotshoes/aboutblackspot.php, zuletzt gesehen am 1.8.06. Vgl. Kalle Lasn, Culture
Jam. The Uncooling of America™, New York (Eagle Book/William Morrow and Co.) 1999;
ders., Culture Jamming. Die Riickeroberung der Zeichen, Freiburg (Orange Press) 2005.
16 Abb. 9 und 10 zeigen Webseiten vom Frithjahr 2005; Abb. 11 und 12 das leicht verdnderte
Design Anfang 2006. Das neue Buch des CEOs Kalle Lassn heif3t Design Anarchy (2006;
einzusehen unter www.adbusters.org/animation/, zuletzt gesehen am 1.8.06.). Der erste
Schuh sieht der Marke Converse sehr dhnlich, die wiederum als besonders ,authentisch*
galt, bis sie von Nike aufgekauft wurde.

I



Kreisen, Fiihlen, Unterbrechen

. ANTIPRENEUR " "=

THE MARK THAT CHANGED CAPIALISH™ = -~

Abb. 8

BLACKSPOT SHOES =

A Vink i Sareading. A ORDERS

Abb. 9

BLACKSPOT
SHOES

Abb. 1 Abb. 12

75



Pop Kultur Geld

Abb. 14

e . -

Abb. 15

Die Werbeclips, die auf der Website zum Download standen'’,
zeichnen eine dhnliche Bewegung nach (Abb. 13, 14, 15). In der Anima-
tion rollt der Skater drei mal an einem Nike-Logo vorbei bzw. tiber es
hinweg, wobei sich dieses jedesmal in ein Blackspot-Logo verwandelt.
Losgelost von fotorealistischen und Schwerkraft-Regeln morpht der
gehasste Swoosh durch die bewegte Energie des Blackspotters von selbst
zum guten Logo; das Zittern des gezeichneten Strichs erinnert an die
Handarbeit bei der Fertigung der Animation (oder suggeriert sie; ein
Computer konnte unendlich viele Zwischenstufen extrapolieren); eine
virtuelle Kamera schwenkt in den Anfangsbildern so, wie man es von

17 Sie sollen zumindest einmal bei CNN ausgestrahlt worden sein (eine Ausnahme — bis
heute werden Adbust-Clips im Fernsehen abgelehnt, vorher mit der Begriindung, sie
wollten keine Waren verkaufen, nun mit Verweis aufihre controversial nature. Mitschnitte
der Telefongespriche, in denen die grofiten Fernsehsender der USA die Ablehnung der
Ausstrahlung begriinden, sind zu horen unter www.adbusters.org/metas/psycho/me-
diacarta/rejected/ (zuletzt gesehen am 1.8.06); die Videos sind zu finden unter www.
adbusters.org/videos/ (zuletzt gesehen am 1.8.06).
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Animationen nicht unbedingt gewohnt ist (die fotorealistische Kamera
bleibt in ihren Bewegungsmaoglichkeiten erhalten, nur nicht in ihrer
Asthetik); Musik, Text und Bild ftigen sich zu einer eigenen Rhythmik
zusammen, in drei Stufen der Bewegung: Rollen, die Wand Hochfahren,
Springen (zusammen mit dem Voice over: ,No more hype. No more
sweatshops. No more corporate cool); am Schluss hebt der Skater wirklich
ab, bleibt losgelost von der Erde. Typisch ist das junge weile mdnnliche
role model; weitere Protagonisten auf der Webseite und im Printmagazin
stellen den Typus des weissen Mannes dar, der zuriick zur Natur geht,
die Erde rettet, in Einklang mit der Evolution steht usw.!®

Nach eigenen Angaben verzeichnet die Adbust-Webseite iiber 15.000
Besucher am Tag. Ein einziger Aufruf auf der Adbuster-Mailingliste fiir
die Finanzierung einer Anzeige in der New York Times brachte im April
2004 iiber 34.000 US-$ nach nur zwei Wochen ein. Um den Schuh her-
zustellen, wurden 5.000 Vorbestellungen veranschlagt, aber im Sommer
2005 lagen bereits mehr als 10.000 vor. Entsprechend hoch ist die Anzahl
der ,shareholders, dier KduferInnen, die zu AnteilseignerInnen wurden
und in kleinem Mafstab iiber Design und Preispolitik mitbestimmen
diirfen. Der erste Blackspotsneaker verkaufte sich zwischen August 2004
und Mai 2006 13.700 mal; der zweite ,,Unswoosher® seit Madrz 2005 mit
6.000 Paaren im Jahr schneller als der erste.!”” Das Adbuster Highgloss-
Magazin hat eine Auflage von 120.000%; bei Adbust arbeiten mittlerweile

18 Vgl.auch: anonym, Evolution and the Minefield of History. In: ABRUPT EDITORIALS,
www.abrupt.org/EDITORIAL/editorial.html, dort datiert: New York City, 4/21/96, zuletzt
gesehen am 1.8.06.

19 Rob Walker, Faux Logo. In: New York Times Magazine, May 14, 2006, http://adbusters.
org/metas/corpo/blackspotshoes/blog/index.php?id=275, zuletzt gesehen am 1.8.06.

20 ,Based in Vancouver, British Columbia, Canada, Adbusters is a not-for-profit, reader-
supported, 120,000-circulation magazine concerned about the erosion of our physical and
cultural environments by commercial forces. Our work has been embraced by organizations
like Friends of the Earth and Greenpeace, has been featured in hundreds of alternative and
mainstream newspapers, magazines, and television and radio shows around the world.
While two-thirds of Adbusters readers reside in the United States, the magazine has
subscribers in 60 other countries...“ www.adbusters.org/information/network/, zuletzt
gesehen am 7.2.06; vgl. ,About us“, www.adbusters.org/network/about_us.php, zuletzt
gesehen am 1.8.06. Zur Kritik an Adbust vgl. autonome a.f.r.i.k.a. gruppe, Luther Blissett,
Sonja Briinzels, Handbuch der Kommunikationsguerilla, Berlin, Hamburg, Gottingen
(Assoziation A) 2001, 104-107. Vgl. Nato Thompson, Gregory Sholette (Hg.), The Inter-
ventionists. User's Manual for the Creative Disruption of Everyday Life, Cambridge, Mass.,
London (Massachussetts Museum of Contemporary Art Publications/MIT Press) 2004,
und Florian Waldvogel, Culture Jamming: Die visuelle Grammatik des Widerstands, www.
rebelart.net/i0002.html, copyleft 2003-2004 rebel:art media foundation, zuletzt gesehen
am 1.8.06.
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iiber 20 Mitarbeiter. Chef Kalle Lassn: ,,Basically we’ve become one of
the political players of the world“.?!

Mit Marx gesprochen: ,,Der Durchgang durch den ,materiellen’
Bereich der Gebrauchswerte... wird also als ein Moment dessen gesetzt,
was in substantieller Hinsicht die Eigenbewegung des Kapitals selbst ist.“??
Wenn der Schuh nur ein materielles Durchgangsstadium fiir eine andere
Okonomie ist, so wird seine Produktion insofern ernst genommen, als
dass sie nicht in Sweatshops erfolgen darf, und die Konsumption wird mit
alternativem Ambiente beworben. Die Eigenbewegung des Kapitals wire
nicht verindert, sondern verschoben. Das affirmative Moment dieser
Bewegung ist offensichtlich. Auch das Benutzen und Umschreiben der
gegebenen ,Kulturellen Grammatik* funktioniert nur dann, wenn die
Zielgruppe die Regeln, Zeichen, 6konomischen und medialen Codes
kennt und Verdnderungen verstehen kann. ,Subversive Affirmation“
oder ,strategische Uberidentifizierung® wiren Taktiken hinter solchen
Bilderverwendungen (mit appropriation, Fake, Camouflage).” Tendenziell
besteht die Moglichkeit der Verwechslung der Kritik mit dem Kritisier-

21 Diebenow, Responsible Kicks.

22 Zizek, Die Revolution, 114.

23 Zur Bedeutung des Internets fiir die Kommunikationsguerilla vgl.: autonome
a.frik.a.-gruppe, Vorsprung durch Technik? Internethype, Kommunikationsguerilla und
Widerstand, Version 1.0 [c.a. 2005], www.contrast.org/KG/vortech.htm, zuletzt gesehen
am 1.8.06: Hauptsichlich sei das Netz zur Kommunikation und Selbstdarstellung wichtig,
verldngere also die Funktionen alter Medien und beschleunige sie. Das Netz wird einerseits
als ebenso sozial und hierarchischer Raum beschreiben wie “der Wiener Opernball” (in
Abgrenzung zur ,Kalifornischen Freiheitsideologie); gleichzeitig konne er selbst zum “Ort
fiir Aktionen” werden, denn wenn “Kommunikationsguerilla die Entwendung von Codes”
ist, dann “bietet fiir bestimmte Sorten von Fakes das Internet derzeit sehr gute Ausgangs-
bedingungen”. “Im Netz selbst ist derzeit eine ausgesprochen bewegliche Guerillataktik
notwendig, da sich die Verhiltnisse durch die fortschreitende technische Entwicklung, wie
auch durch die laufende Verrechtlichung laufend dndern. Bis vor kurzem wire der Kauf
einer Homepageadresse des politischen Gegners noch ein probates Mittel gewesen. Man
stelle sich vor, Greenpeace hitte iiber die Adresse von SHELL verfiigt... Die netzspezifische
Variante der Camouflage diirfte das Kidnappen von Homepages sein. [...] In den Zusam-
menhang mit der Camouflage gehort die Verinderung der Absenderadresse, das Spoofing,
das urspriinglich ein alter Hackertrick war, und zumeist dazu bentitzt wird, mit SPAM
die Leute zu belistigen. Inzwischen gibt es aber ein Programm, das Laien ermdglicht,
die Abesnderadresse zu verdandern. [...] Andere Moglichkeiten sehen wir in sogenannten
wandernden Webpages, die helfen Zensur und nationalstaatliche Repression zu umgehen.
Das ist aber klassische Guerillataktik: Sich bei tibermachtigem Druck zuriickzuziehen und
da zuriickzuschlagen, wo man stark ist.” — “This site was designed to help you turn the
drab number cruncher you’re staring at right now into the most versatile activist tool ever
reckoned with”, schrieb der Webmaster der Adbusters Media Foundation (zuletzt gesehen
am 27.6.05).
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ten (,virale Taktiken‘), und die Kommunikationsformen miissen stets
flexibel bleiben: Dissidenz ist fliichtig.

Und sie ist cool, und sie ist immer auf dem Weg in die nichste Ver-
einnahmung durch eine neue Werbekampagne. (2006 gilt der Blackspot
als ,,hot“.)%*

Denn es ist gerade der Gestus des Widerstidndigen, darin Authen-
tischen, mit dem globale Konzerne ihre Marken am liebsten ausstatten
wollen (get real; street credibility). Konzerne lancieren selbst Kampag-
nen mit Anti-Asthetik, sowohl in visueller als auch in strategischer
Hinsicht, etwa bei einer Nike-Kampagne 2001 in Australien: Plakate
und eine Webseite ahmten die Nike-Kritiker der ,,Billboard Liberation
Front® nach; ihr Slogan war ,,The Most Offensive Boots we ever made*;
es marschierten sogar gekaufte Demonstranten ,gegen die technische
Uberlegenheit der Nike-Schuhe‘.?®

Letztendlich kann ein guter Jam, eine Aneignung/Umverwendung,
nur in einem Moment funktionieren, der so kurz ist, dass die Erfahrung
wie ein Schock wirkt; die Zeit einer Kampagne, die eine Sprache gegen
sich selbst kehren will, tendiert gegen Null. Nicht nur der Fake funk-
tioniert am besten, wenn die Distanz zum Gefaketen minimal wird,
wenn sie sich berithren oder vermischen, sondern auch die medialen
Bedingungen solcher Fakes ermoglichen mit Computern, Netzen, di-
gitaler Reproduktion, Echtzeittransfers, globaler Kommunikation und
Copy-Techniken ein optimales Operieren mit Nihe und Differenz. Die
Asthetik der Adbust-Webseite betont dagegen einen Materialbezug, der
im Internet mit der ihm zugeschriebenen Immaterialisierung, Virtuali-
sierung usw. kaum mehr im Vordergrund stehen kann. Zu der Zeit, als
Collage das Mittel der Avantgarde war, war Werbung auch noch eher
konfrontativ als unbemerkt in den Alltag eindringend, ihre Autorschaft
war klar, Manipulation stand an der Stelle von Selbsttechnologie. Dass
Webdesign und die Clips der Blackspotters alte audiovisuelle mediale

24 ,,,Outlaw consulting’, a San Francisco trend-spotting agency, recently named Blackspot
sneakers one of the 12 hottest urban brands, placing it in the heady company of Apple‘s
iPod and Von Zipper sunglasses.“ Das berichtete im Mirz 2006 ausgerechnet Forbes, nicht
ohne sich iiber die Weltfremdheit der Anarchisten lustig zu machen, die seit 2003 ja nur
20.000 Paar Schuhe verkauft hitten — das verkaufe Nike in einer Stunde. David Whelan,
Self-Loathing Sneakers. In: Forbes, March 27, 2006,
http://adbusters.org/metas/corpo/blackspotshoes/blog/index.php?id=233, zuletzt ge-
sehen am 1.8.06.

25 Friedrich von Borries, Wer hat Angst vor Niketown? Nike-Urbanismus, Branding und die
Markenstadt von morgen, Rotterdam (episode publishers) 2004, 72f.; vgl. Lukas Wieselberg,
Das Just-Do-It-Marketing. In: Jungle World, Nr. 24, 5.6.2002, 24.
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Techniken zitieren, gerade dort, wo sie die digitalen Mittel besonders nut-
zen, konnte als Markierung einer historischen Differenz gelesen werden,
als Genuss am eigenen medialen Gebildetsein, oder auch ein back to the
roots mittransportieren — beides muss sich nicht ausschlieflen.

Wenn nun auch die Konsumkultur in immer immateriellere Formen
morpht, weil die Wertschépfung zunehmend iiber das Anhaften imma-
terieller Werte an Waren funktioniert (Branding), scheint es nur logisch,
diese versteinerten Verhdltnissen zum Tanzen zu bringen, indem man
ihnen den Spiegel vorhilt, also z.B. eine ,,Anticorporation® zu griinden,
eine zweite (,gute‘) Okonomie aufzubauen: statt den Entrepreneur, den
Unternehmer, den ,,Antipreneur® (,Gegen‘nehmer). Blackspot-Chef Kalle
Lassn verspricht ein neues Aufbruchgefiihl beim Kauf eines Schuhs. Zum
Anti-Sneaker tritt ein Anti-Branding-Branding.

Branding: Eine Semiotik der Dinge

Laut Geschichtsschreibung des Branding setzt dieses paradoxerweise
genau dann ein, wenn das urspriingliche Branding, das Markieren der
Handelsware Vieh mit dem Brandeisen, nicht mehr ausreicht, um am
Markt zu bestehen; wenn es keinen direkten Kontakt zwischen Kaufer
und Verkdufer mehr gibt?®, und wenn das Handelsgut mit einem ,,emoti-
onalen Mehrwert“ ausgestattet werden muss, da es zu viele gleiche Kithe
gibt. Branding bezeichnet dann die Herstellung dieses ,Mehrwerts“ und
ist mit der Etablierung von Marken im 20. Jahrhundert gekoppelt an
abstrakte und/oder emotionale Werte, Freiheit, Sicherheit, Ordnung,
Abenteuer, oder einen ganzen ,Lifestyle.

Die Ware braucht ein ,leeres Aquivalent®, das Geld, um zu zirkulieren,
und wo sie kein Grundnahrungsmittel mehr, sondern selbst ein leeres
Aquivalent eines Lifestyles ist, wird sie ausgestattet mit neuen Bedeu-
tungen. Auch wenn sich die Werte virtualisieren, wird die Zirkulation
aufrechterhalten —als ob Derrida schon immer recht gehabt hitte mit der
These, dass es nie Dinge oder Waren »an sich« gab, oder Marx damit, dass
Ware und Geld in der Zirkulation als Existenzweisen des Werts funktio-
nieren.?” Auch wenn sich die Werte virtualisieren, wird die Zirkulation

26 Michael van Tongeren, Retail Branding. From stopping power to shopping power, Am-
sterdam (BIS Publishers) 2003, 17f.
27 Marx, Das Kapital, 169.
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aufrechterhalten. Das verbindet sie mit Medien, wie exemplarisch etwa
Celia Lury und Brian Rotman ausgeftihrt haben.

Nicht nur Baudrillard war von einer marxistischen Theorie des Wa-
rentauschs zur Theorie der Virtualitdt gekommen, in der Zeichen nur noch
aufsich selbst verweisen und Bedeutung oder Wert ein Simulationseffekt
ist. Auch aktuelle Okonomiekritik hat es mit der Immaterialisierung von
Datenstromen zu tun. In der Geschichte des Geldes wie in der der Arbeits-
kraft ist von Dematerialisierung die Rede, von ,masseloser Okonomie*,
die statt Eigentum vom Verwalten von Zeit und Zugangsrechten lebe.?
Gerade in der Sphire des angeblich Immateriellen, dem Internet, bilden
sich allerdings Strukturen heraus, die z.B. als ,,neo-tribes“ bezeichnet
werden, soziale Gemeinschaften, die zwar sehr beweglich und fliichtig
sein mogen, sich aber dennoch durch gemeinsame Codes usw. bestimmen
(auch entlang von race, gender, class).? Auch ein Turnschuh kann sehr
gut als Teil eines Codes innerhalb eines solchen tribes funktionieren.
Celia Lury hatte schon als Theoretikerin der Material Culture®® auf die
Codehaftigkeit zirkulierender Dinge aufmerksam gemacht. In ihrem
2004 erschienenen Buch iiber Branding ist es nun die zunehmende Abs-
traktion, die sie die Material Culture (genauer: die Consumer Culture
als Teil davon) mit neuen Medien zusammendenken lisst. ,,The brand,
a medium of exchange between company and consumer, has become
one of the key cultural forces of our time and one of the most important
vehicles of globalisation®, so die Routledge-Verlagswerbung.

Zunichst folgt Lury tiberraschenderweise den Denkern des Branding:
Entgegen der von Georg Simmel dem Geld diagnostizierten Eigenschaft,
Qualitdten in Quantititen zu abstrahieren, statte das Branding die
»gnadenlose Objektivitdt des Marktes wieder mit Qualititen aus.”
Brands brichten wieder Farbe in die reduktionistische Einférmigkeit
des Geldes und fungierten als soziale Wahrung, mithilfe derer Men-
schen aus Tauschakten Bedeutungen produzierten.’? Letztlich ist es die

28 Jeremy Rifkin, Access. Das Verschwinden des Eigentums, Frankfurt/M. (Fischer)
2002.

29 James B. Twitchell, Branded Nation. The Marketing of Megachurch, College, Inc., and
Museumworld, New York u.a. (Simon & Schuster) 2004, 275.

30 Celia Lury, Consumer Culture, New Brunswick, New Jersey (Rutgers University Press)
1996.

31 Celia Lury, Brands. The logos of the global economy, London, New York (Routledge)
2004, 5f.

32 Vergleichbar beschrieb Hartmut Berghoff das Marketing im 20. Jahrhundert zur
Eroffnung der Gottinger Tagung Grundziige der Marketinggeschichte im Februar 2006
wvon der betrieblichen Funktionslehre zur universellen Sozialtechnik”.
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Zeichenhaftigkeit der gebrandeten Ware, die Lury mit Deleuze/Guattari
als einen Schauplatz der Produktion von Differenz sieht: nicht nur eine
Sache der pouvoir, sondern auch der puissance, der Moglichkeiten.?® Als
Element des Transitiven, wie eine Figur aus dekonstruktiver Theorie,
»schliee“ sich diese Ware nie — was sie zum Objekt der Medientheorie
machen kann.

Dazu hat Lury verschiedene Ansitze vorgestellt, die Brands als Medien
beschreiben: Sie seien Interfaces, die Informationen transportieren; sie
schlgssen Kreise zwischen Verbrauchern und Waren wie im Loop, den
Manovich als charakteristische Form digitaler Medien ausgemacht haben
will, oder wie im Flow, einem fernsehwissenschaftlichen Begriff, der
auf Geldstrome zu iibertragen wire; sie seien Effekte von Hyperlinking,
oder im Sinne der Akteur-Netzwerk-Theorie Latours selbst ,,Medien
der Ubertragung®.** Brian Rotmans Buch tiber die Null hat das Bild zur
Analyse des Geldes hinzugefiigt. Im Nullpunkt, in der Zahl und Ziffer
Null im Zahlensystem, aber auch im Fluchtpunkt der Zentralperspektive
und zudem im ,imaginidren Geld“ sieht Rotman Analogien: Elemente,
die selbst nichts bedeuten, sind Teil des Systems und strukturieren
gleichzeitig die Moglichkeit, dass andere Elemente im System Bedeu-
tung erhalten.’ Nur was bedeutungsfrei oder bedeutungsoffen ist, kann
als aktuell leere Verweisstruktur (im Sinne Luhmanns) fungieren, als
medialer Transporter.>®

33 Lury, Brands, 10.

34 Lury, Brands, 7.

35 Ende des 17.Jh. kommt das Papiergeld auf, das ,selbst‘ keinen Materialwert mehr besitzt;
der Punkt ausserhalb des Bildes, in dem die perspektivischen Linien zulaufen, ist selbst
nicht sichtbar: In der abendlindischen Renaissance seien es drei Register, ,,die Einfithrung
der Null in die Praxis der Arithmetik, des Fluchtpunkts in die Perspektiv-Kunst und des
imaginiren Geldes in den 6konomischen Tauschhandel -, drei isomorphe Manifestationen
unterschiedlicher, jedoch in einem formalen semiotischen Sinn dquivalenter Modelle
derselben bezeichnenden Figur darstellen. Dazu ... wird der Fluchtpunkt so verstanden, daf3
er im Siebzehnten Jahrhundert ein Abgeschlossenheit in der Form des multiperspektivischen
Bildes erzeugt, und ebenso findet das imaginire Geld seinen semiotischen Abschlufl im
Aufkommen des Papiergeldes Ende des Siebzehnten Jahrhunderts. [...] Diese grofieren
Umwilzungen fanden statt: in der Mathematik mit Vietas Erfindung der Algebra, in der
Malerei, mit der von Vermeer und Velasquez geschaffenen, sich selbst bewufiten Abbil-
dung und im Text mit Montaignes Erfindung des autobiographisch schreibenden Selbst,
in der Volkswirtschaft mit dem von Goldhindlern in London geschaffenen Papiergeld.
Alle diese Zeichen [...] sind um die Vorstellung einer Abwesenheit herum strukturiert, im
Sinn einer bezeichneten Nichtgegenwart bestimmter Zeichen.“ Brian Rotman, Die Null
und das Nichts. Eine Semiotik des Nullpunkts, Berlin (Kadmos) 2000, 14, 27f.

36 Dirk Baecker, Der Nullpunkt. In: Brian Rotman, Die Null und das Nichts. Eine Semiotik
des Nullpunkts, Berlin (Kadmos) 2000, 19-22, hier 14.
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Gibt es also einen Zusammenhang von Medium und Ware, einen
»Nullpunkt des Tauschens“? Einerseits beruht der Blackspot Sneaker
wesentlich auf Dinghaftigkeit und Design, und er steht in mehrfacher
Weise in medialer Korrespondenz: Ohne das Internet ist seine Konzep-
tion, Vermarktung und Vertrieb nicht denkbar; er tragt ein Logo, das als
leeres Superzeichen erst mit Bedeutung aufgefiillt werden muss; und als
alltiglicher Gegenstand ist er selbst ein aufladbares Symbol, ein Zeichen
(,Dingmedium‘). Mit Marx als ein modellhaftes Ubergangsmedium zu
beschreiben, wird er mit Zizek gelesen zum Element der ,,gespenstisierten®
Form des virtualisierten Kapitalismus.?”

Zeit. Kick corporate ass

Abb. 16

Symbolische und materielle Wertsysteme unterscheiden sich grundsitzlich
im Hinblick auf ihre Zeit/Reprisentationsstrukturen. Wihrend Kritik
am besten punktuell ist, indem sie schnell kontextbezogen reagiert (wie
im kicking symbolisiert, Abb. 16), kann ein Ding nie schnell sein, es ist
dauerhaft oder hat keine Zeit. Die beste Kritik ist selbst nurmehr ein
Ereignis, oder auch ein Event, sie tendiert zum Unmediierten, da kein
Medium wirklich Echtzeit bietet. Im Versuch, das Paradox zu formulie-
ren, das auch das semiotische Interface Brand kennzeichnet, nimlich die
Grenze (lies: das Interface) als Teil, aber auch Aufleres des Ganzen, schrieb
Derrida von der Zeit/Unzeit des Moments. Das Interface der Ware, ihr
spezielles Branding, das den Austausch regelt, ist ihr oberflichlich und
doch ein Teil von ihr, wie Derrida fiir den Rand einer Einheit beschrie-
ben hat, eine Genrebezeichnung etwa, die zum Werk gehore und auch
nicht — tibertragen ldse sich das so: Es (das Branding) ,ist zugehdrig,

37 Zizek, Die Revolution, 122; zum Kapitalismus schon “gespenstigen” Kapitalismus vgl.
Marx, Das Kapital, und Jacques Derrida, Marx’ Gespenster.
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ohne zugehorig zu sein, und das ,ohne', das die Beziehung zwischen der
Zugehorigkeit und der Nicht-Zugehorigkeit herstellt, scheint nur die
Zeit ohne Zeit eines Augenblicks zu sein“.’® Diese Zeit entzieht sich der
Reprisentation und kann nur in Anspielungen erscheinen. Im selben
Zuge, wo Differenz konstitutiv ist, ist Gleichheit (der Zeit) unmaoglich.
Aufvier Ebenen lassen sich Zeitlichkeiten oder eher ihre Inkohidrenzen
beschreiben: Oberflichen/Interfaces von Waren und Kommunikations-
objekten; Geschichtsmodelle dahinter; Subjektivierung; Verschmelzung
und Aufhebung der Zeit.

ZEIT 1: Organisation der Interfaces. Branding umfasst Eventkultur,
und die Personalisierung von Waren trigt zur Zeitgebundenheit und
Eventartigkeit bei (customizing). Wie nahe kann diesem Eventisieren
von Waren ein Objekt (etwa ein Turnschuh) also tiberhaupt kommen?
Wie kurzfristig kann ein Wissen um den neuen Code, die Bedeutung des
schwarzen Flecks, der dazugehorigen Community sein? Wie fix ist die
Identitdtsbaumafinahme aus Kauf, politischem Statement, Okobewusst-
sein, Lifestyle, dsthetischen Werten? Gibt es einen Echtzeitsneaker?*

Das Interface der Brands ist, so Lury, nicht eine Oberfliche, es
existert nicht in einem einzigen Raum, zu einer Zeit. Es ist verstreut
auf viele Oberflichen, Verpackungen, Screens, Liden und Anzeigen.*
Das Interface, wie das Branding ,auf der Ware, ist eine ,,semiotische
“41, gleichzeitig Teil des Objekts und Tauschmedium. Seine
Zeitlichkeit geht nicht, wie man denken kénnte, auf Echtzeit (Instan-
taneitit), Sofortiibertragung in globalen elektronischen Netzen. Es ist
vielmehr die Organisation der ,Antwortzeit, das Management der In-
tervalle zwischen Produkten, die Verzogerungen zwischen bestimmten
Interaktionen, was das System bestimmt.*? Das neue Kapital liegt nicht
mehr im Besitz, sondern im Zeitmanagement. Wer schnell ist, kann
zwar immer noch den Markt beherrschen, aber Geschwindigkeit macht
nurmehr Sinn als Differential.

Membran

38 Derrida, Gesetz der Gattung, 260; engl.: the blinking of an eye, also eher: zwischen
zwei Blicken, Jacques Derrida, The Law of Genre. In: ders., Acts of Literature, New York,
London (Routledge) 1992, 221-252, hier 231.

39 Ein Kunstwort aus Kontinuitit und Innovation, Kontinnovation, fithrt Hellmann an
(Kai-Uwe Hellmann, Soziologie der Marke, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2003, 329), um die
brancheninterne Logik von Werbekampagnen wiederzugeben.

40 Lury, Brands, 50.

41 Lury, Brands, 10 mit Bezug auf Manzani 1999.

42 Lury, Brands, 93f.
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Hier wiren Uberlegungen zum Verhiltnis von Computer und Zeit
anzuschliefen, wie sie in Derridas Marx-Lektiire angelegt sind: Die
Kommunikationstechnologie ist dem Markt aus mehreren Griinden
nicht duflerlich. Als Sprache und als Zeitminimierendes sind digitale
Netze dem Zirkuldren nicht sekundir, sondern Geld und Technologie
reiflen sich als ihre eigenen Bewegungen mit.*> Was fiir Marx das Theater
und die Optik war, wire hier fir die Neuen Medien nachzuarbeiten.**
Kein Ding ist mehr jenseits von seiner Warenform zu denken, diese
urspriingliche Iterabilitit korrespondiert der urspiinglichen Virtualitit
von Raum und Zeit: die Ware ist ,zynisch geboren®.+>

ZEIT 2: Zeit der natiirlichen, linearen Evolution. Nicht nur manche
Branding-Geschichtsschreibung, sondern auch die Utopien der Adbuster
gehen dagegen von einer naturalisierten Ordnung aus, die das Uberleben
in einer Zeit der Krise, natiirliche Tugenden, antimoderne, patriarchale
Strukturen, Schéopfung, christliche Werte und anti-staatliche Haltungen
verbinden. Thr Held ist wertkonservativ, minnlich, heterosexuell, fast so
mythisch wie der Viehbauer am Anfang der Okonomie. Die Geschichte
des Marktes wird naturalisiert. Rob Walker pragte im Zusammenhang
mit dem medium footwear den Begriff der alpha consumer (fiir die ersten,
die eine In-Marke ,entdecken’), nicht zufillig in Anlehnung an ,Alpha-
Minnchen’.* Das Internet macht zudem Begegnungen wie zwischen
David und Goliath méglich. Die Evolution des Marktes scheint linear,
progressiv, hin zu einer immer groferen Auswahl an Dinge, Moglich-
keiten, Stilen. Die Adbust-Natiirlichkeitsideologie, die sich nicht zuletzt
im Design des Adbust-Magazins ausdriickt, erinnert an den Wunsch nach
einer guten Produktion, einer guten Ware, die Marx nicht ausgeschlossen
hat; hier gibt es allerdings keine ,,Gespenster mehr, keinen Spuk, keine
»theologischen Mucken.#

43 Jacques Derrida, Uber das Preislose, oder the price is right in transaction [Du ,sans prix’,
ou le ,juste prix‘ de la transaction, 1992], hg. v. A.N.Y.P., Berlin (b-books) 1999, iibers. v.
Anja Gundelach, Stephan Geene, 19.

44 Zur Sprache vgl. Derrida Uber das Preislose, 10-14; zur Optik: Derrida, Marx’ Gespenster,
213f. et passim, Marx, Das Kapital, 86 et passim.

45 Derrida, Uber das Preislose, 221.

46 Rob Walker, Sole Mate. Can a shoe create a group identity for a group that doesn‘t know
it exists? In: New York Times Magazine, 19.9.2004, 34. — Vgl. Torsten Schmidt, Sneakers.
So fresh, so clean. In: Spex, Nr. 278, 7/2004, 66f.

47 Derrida, Marx’ Gespenster, 205; Marx, Das Kapital, 85.
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ZEIT 3: Konstitution des Selbst. Das Ich, das sich im Akt dieser Auswahl
konstituiert, ist nicht seinem Kaufobjekt vorgingig, sondern definiert
sich gerade durch den Akt des Zugehorigmachens.*® Wer sich — und sei
es noch so viral — auf den Markt begibt, stellt sich eben darauf auch erst
her. (Und das Herstellen eines neuen Ichs ist Teil der Adbust-Kampagne:
Erneuere dich selbst.) Welche Elemente versprechen Authentizitit, realness,
eine identititsstiftende Gemeinschafts- und Tauschstruktur — entstehen
hier alternative ,Technologien des Selbst“ und Normalisierungen?

Gilles Deleuze hat tiber die Kontrollgesellschaften geschrieben, der
Mensch der Disziplinargesellschaft sei entsprechend seiner Arbeitsoko-
nomie ein diskontinuierlicher Produzent von Energie gewesen, wihrend
der der Kontrollgesellschaft, der Computer und Viren, ein ,wellenhafter
Typus sei. ,,Die Individuen sind ,dividuell* geworden, und die Massen
Stichproben, Daten, Mirkte oder ,Banken.*” Laut Toni Negri schligt
Deleuze vor,

»drei Machtpraktiken weiter zu erforschen: die souverine, die disziplina-
rische und vor allem die Kontrolle iiber die ,Kommunikation, die heute
dabei ist, hegemonial zu werden. Einerseits verweist dieses letzte Szenario
auf die hochste Perfektion der Beherrschung, da sie auch das Wort und die
Phantasie erfafite [was fiir die Sphiren des Branding und Anti-Branding
ohne Zweifel zutrifft, U.B.], andererseits jedoch konnten nie zuvor alle
Menschen, alle Minorititen, alle Singularititen potentiell das Wort ergreifen

und damit einen hoheren Grad an Freiheit.“>°

Die Worte Computer und Internet fallen hier nicht, sind aber zweifellos
angespielt. Auch iiber Branding und Marketing schreibt Deleuze: ,Man
bringt uns bei, dafy die Unternehmen eine Seele haben, was wirklich
die grofite Schreckens-Meldung der Welt ist.“-“Marketing heift jetzt
das Instrument der sozialen Kontrolle“.’' Singularitit als das, was kein
Aquivalent hat, was nicht relativ in einen Ware-Geld-Ware-Tausch ein-
gehen kann, heifdt bei Derrida ,,das Preislose®, die Wiirde. Man kann

48 Vgl.: , Technology does not mediate the individual person's relationships with society;
it has come to mirror the individual person's consumption of society.” Marilyn Strathern,
Foreword: The mirror of technology. In: Roger Silverstone, Eric Hirsch (Hg.), Consuming
Technologies. Media and information in domestic spaces, London, New York (Routledge)
2003, vii-xiiv, hier vii.

49 Gilles Deleuze, Postskriptum tiber die Kontrollgesellschaften. In: ders., Unterhand-
lungen 1972-1990, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1993b, 254-262, hier 258.

50 Gilles Deleuze, Kontrolle und Werden [Gesprich mit Toni Negri]. In: ders., Unter-
handlungen 1972-1990, 243-253, hier 250.

51 Deleuze, Kontrolle und Werden, 260.
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allerdings nicht aulerhalb des Marktes wissen, ob es eine Gabe gegeben
hat.>> Wenn wir also in der Kommunikationsgesellschaft leben, was folgt
laut Deleuze daraus fiir die neuen ,,Selbst“s? Kommunikation, schreibt
er, sei unbrauchbar, da vollig vom Geld durchdrungen. ,,Das Wichtige
wird vielleicht sein, leere Zwischenriume der Nicht-Kommunikation
zu schaffen, stérende Unterbrechungen®.>® Einen neuen Typus von Er-
eignissen gelte es zu erfinden, ,die der Kontrolle entgehen, auch wenn
sie klein sind, oder neue Zeit-Riume in die Welt zu bringen, selbst mit
kleiner Oberfliche und reduziertem Volumen.“**

ZEIT 4: Schock/Mimesis/Beriihrung. Jede Marke kann morgen von dem
Falschen getragen werden, in einem gednderten Koordinatensystem
etwas anderes bedeuten, jedes Fashion statement gibt morgen eine andere
Botschaft: eine kohdrente Zeit des Marktes ist immer unmaoglicher. Im
April 2004 verkiindet der Adbust-Newsletter: Die besten viralen Ideen,
die die Ressourcen des Feindes nutzen um sich selbst zu verbreiten (Lo-
gos, sauberes Design etc.), kimen als Schock. Der beste Culture Jam sei
vollig unvermutet, itberraschend, eben schockierend.

Die Geschwindigkeit digitaler Medien kommt dieser strukturellen
Unmoglichkeit nun sehr nahe, Dissenz zu reprasentieren, und muss sie
doch immer verfehlen.

Sampling zum Beispiel kann als Performance von Copyrightkritik
gehort werden: Man hort den Kommentar zum Thema Autorschaft,
wihrend man zuhort. Ein bespraytes oder gehacktes Plakat braucht
Lesezeit, und das Plakat wird statisch, aber kurzfristig sichtbar sein.
Kein Ding oder Schuh kann vergleichbar funktionieren. Wie passt ein
bestindiges Objekt in dieses Setting? Was passiert, wenn die Negation
im Jam Platz macht fir eine Verkorperung eigener positiver Giiter? Ist
diese Ware dann nicht mehr ,,zynisch geboren?

»[D]as heute Wesenhafteste, der merkantile Blick ins Herz der Dinge [heif3t]
Reklame...: Sie reifdt den freien Spielraum der Betrachtung nieder und riickt
die Dinge so gefihrlich nah uns vor die Stirn“ — und vor Reklamewinden
,wird die gesundete Sentimentalitit amerikanisch frei, wie Menschen, welche

«55

nichts mehr rithrt und anriihrt, im Kino wieder das Weinen lernen.

52 Derrida, Das Preislose, 21, 27.

53 Deleuze, Postskriptum, 251.

54 Deleuze, Postskriptum, 235.

55 Walter Benjamin, Diese Flichen sind zu vermieten [1928]. In: ders., Mediendsthetische
Schriften, m.e. Nachwort v. Detlev Schottker, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2002, 198 (folgt der
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Das formulierte Walter Benjamin am Ende der 1920er Jahre. Er hat bei
aller kritischen Haltung die ,Sprache des Geldes® und deren Emotio-
nalitdt ernstgenommen und in eine dsthetische Theorie (der Mimesis)
riickiibersetzt; in der Paraphrase von Michael Taussigs Geschichte der
Beriihrung: ,,Grof8 und rasant riickt sie [die Werbung] uns vor die Stirn,
wo sie implodiert, um schon den Anschein eines an der Wahrnehmung
beteiligten Ichs zu verschlingen. Kérperliches Verstehen: Weniger sehen wir
etwas, eher wird es uns nahegertickt.“*® Grosse Plakatwidnde waren so neu
und tiberwiltigend, dass sie in den Betrachter hineinzusinken schienen,
die Nihe wird tendenziell zur Verschmelzung, und das gilt auch fiir den
Kritiker, der sich seinem Gegenstand mimetisch ndhert. Das Billboard
Jamming geht in dieselbe Richtung, gleicht sich an, verschmilzt aber
nicht die Wahrnehmenden mit dem Bild, sondern zwei Bilder; sie behilt
mehr vom Nullpunkt, dem leeren perspektivischen Punkt auflerhalb bei.
Was Benjamin anderenorts als ,,Schock“ bezeichnet hat, verbindet nun
auch die Geschwindigkeit neuer Medien(technologien) mit korperlicher
Wahrnehmung und damit auch Audivisualitit mit Marshall McLuhans
Konzeption von der Taktilitdt neuer elektronischer Medien, die dank
ihrer Geschwindigkeit die Welt zum vielzitierten Globalen Dorf machten.
Wieder ist es die Zeit, die als Fluchtpunkt das Digitale (hier das Internet)
mit der Dingwahrnehmung zusammenfiihrt.

Kommt Branding/Anti-Branding ohne den Schock aus? Impliziert
die Verlagerung vom Plakat gegeniiber hin zum Netz, dem immersive
Effekte nachgesagt werden, eine neue Qualitit der Kommunikation?

Bei Benjamin lesen sich die Interfaces von Markt und Kultur wie
Mimesismaschinen, die einen aisthetischen Kontakt beider Sphiren
ermoglichen.’” Auch wenn das sehende Ich fast vom Bild verschlungen
wird, ist das keine bedrohliche Aussicht, sondern die den Dingen ange-
messene Wahrnehmung, eine lebendige Beziehung mit der materiellen
Kultur, in Korrespondenz durch die Bertihrung. Fiir den jam, den fake,
war die Nihe Voraussetzung fiir die Kritik; fiir Benjamins Kritiker (oder
auch nur den Zeitgenossen) ist Nahe keine Frage der Vereinnahmung, der
Affirmation, des unbemerkten und womdglich Dauerhaften Gezogenwer-

Ausgabe der Gesammelten Schriften, hg. v. Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhduser,
unter Mitwirkung von Th. W. Adorno, Gershom Scholem).

56 Michael Taussig, Mimesis und Alteritit. Eine eigenwillige Geschichte der Sinne, Hamburg
(Europiische Verlagsanstalt) 1997, 40.

57 Taussigs Untersuchung von Mimesis in Blick und Tasten verbindet Benjamins Texte
mit Marx® Warenbegriff. Beide trennen Waren/Fetisch und Sinne/Leben, aber Benjamin
betrachtet Werbung als Mimesismaschinen, die einen Kontakt zwischen beiden ermégli-
chen Vgl. Taussig, Mimesis, 33f.
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dens auf die falsche Seite, sondern eine bewusste, wenn auch ungeplante
Offnung auf die Gegenseite hin, ohne die die ,eigene Natur” gar nicht
mehr stattfinden kann. Wo die Adbuster es ausschlieffen, im Kino das
Weinen zu lernen, und das Leben ohne Fernseher propagieren, liest sich
Benjamins Reklamewand riickblickend als Plidoyer einer emotionalen
als einer politischen Okonomie.

Ist Benjamin schon in die Zirkulation eingestiegen, hat er sie legi-
timiert, indem er das Individuum in den Zirkel mit hineingeholt hat,
anstatt zu erkennen, dass es funktionalisiert wird im alliibergreifenden
Zirkulieren? Ist es moglich, sich nicht von den falschen Waren ein-
nehmen zu lassen, sondern nur von denen, die aus einem guten Zirkel
stammen? Ist nicht die Haltung des ,,auf den Leib riicken Lassens® das
Gegenmodell zum Aussetzen, wo das eine Zeit braucht, das andere sie
zu suspendieren scheint?

Befangenheit

Die Konsumkritik leiht sich manche Figur bei der postkolonialen The-
orie, wo sie etwa von der Taktik der ,Mimikry“ spricht. Homi Bhabha
ging es um eine ,, Alteritit der Identitdt®, die dadurch entstehe, dass sich
der/die ,Fremde‘ der hegemonialen Kultur angleiche, in dieser Mimikry
aber verdoppele, ,‘a subject of difference that is almost the same, but
not quite™.* Tendenziell losgeloster als es die Erfahrung einer Hybri-
ditit sein kann, die immer mit Unterdriickung verbunden ist, entwirft
consumer criticism neue Freiheiten in einer ,,,unabhingige[n] Nutzung
der Produkte der Massenkultur... ,Im vollen Bewuf3tsein, wie licherlich
und tibel das alles ist, nach Disney World zu gehen und sich trotzdem
[...] zu amiisieren [...] Das ist es, was Certeau als ,die Kunst dazwischen
zu sein’ bezeichnet, und es ist der einzige Weg zu wahrer Freiheit in
der heutigen Kultur.“ Ich weiss, dass der Kapitalismus falsch ist, und
gerade mit diesem BewufStsein kaufe ich den Sneaker: so bin ich lesbar als
(sub)kulturell zugehorig UND intellektuell durchschauend. Aber Ironie
und Parodie ist nicht mehr die Methode der Stunde (auch wenn der

58 Bhabha, Location of Culture, 1994, zit. in Mark Terkessidis, Globale Kultur in Deutsch-
land — oder: Wie unterdriickte Frauen und Kriminelle die Hybriditit retten. In: Andreas
Hepp, Rainer Winter (Hg.), Kultur — Medien — Macht. Cultural Studies und Medienanalyse,
Opladen (Westdeutscher Verlag) 1990, 237-252, hier 245.

59 Meine Hvh. Klein (zitiert das Magazin Hermenaut), No Logo!, 94f.

89



Pop Kultur Geld

Blackspot als Marke fiir ,Consumer cynicism® gilt)®’; Schlingensief
verkiindet, dass die Haltung des ,,das ist so scheif3e, dass es schon wieder
gut ist“, von Ubel sei®, und die Frage ist, wie das Echte (und sei es auch
im Falschen) zumindest partiell gerettet werden kann. Dazwischen
sein ist keine Kunst mehr, Mitzirkulieren ist gegebene Voraussetzung,
ironisches Mitwissen und Mittun in Werbestrategien angekommen.
Was man als Performativ beschreiben konnte, die Tatsache, dass erst das
Zirkulieren, die Beteiligung am Markt der Ware einen Wert gibt, hie3e
zutreffender ,,Perverformativitdt“.%> Auf Turnschuhe einen schwarzen
oder weifSen Fleck zu malen, kann nur eine kleine Erinnerung an die
Macht der geschilderten Korrespondenzen sein.®® Verstanden als eine
verstetigte Baustelle, under ongoing construction, wie es auf Webseiten
heiflt, mag man auch verdinglichte Strategien, ihre Objekte, sowie das
Geld, das man fiir sie bezahlt, mit einem Herzen ausstatten, wie Benja-
min es tun konnte, solange das Bewusstsein der Baustelle, der stetigen
Neukonstruktion von kulturellem Diskurs, Kdufer-Ich etc. wachgehalten
werden kann. Befangenes Adbusting, das sich die Dinge auf den Leib
riicken ldsst, wire eine angemessene Strategie.

»Narren, die den Verfall der Kritik beklagen. Denn deren Stunde ist lingst
abgelaufen. Kritik ist eine Sache des rechten Abstands. Sie ist in einer Welt
zu Hause, wo es auf Perspektiven und Prospekte ankommt und einen
Standpunkt einzunehmen noch méglich war. Die Dinge sind indessen
viel zu brennend der menschlichen Gesellschaft auf den Leib geriickt. Die

,Unbefangenheit’, der ,freie Blick® sind Liige, wenn nicht der ganz naive

Ausdruck planer Unzustindigkeit geworden. %4

60 ,Consumer cynicism*, ,,designed for those most cynical about consumerism*, so Rob
Walker, Faux Logo.

61 Christoph Schlingensief, Wir sind zwar nicht gut, aber wir sind da. Aufgezeichnet
nach einem Gesprich mit Lochte und Schulz. In: Julia Lochte, Wilfried Schulze (Hg.),
Schlingensief! Notruf fiir Deutschland! Hamburg (Rotbuch/EVA) 1998, 12-39, hier 16.

62 Mit einem Ausdruck von Derrida fiir eine Performativitit, die durch eine urspriingliche
Perversion gekennzeichnet ist, sich gegen sich selbst richtet. Jacques Derrida, Marx & Sons
[2002], Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2004, tibers. v. Jiirgen Schréder, 110.

63 Vgl. auch die Black queer perspective in Dwight A. McBride, Why I Hate Abercrombie
& Fitch. Essays on Race and Sexuality, New York, London (New York University Press)
2005, v.a. Why I hate Abercrombie&Fitch, 59-87, und It’s A White Man’s World: Race in
the Gay Marketplace of Desire, 88-133.

64 Benjamin, Diese Flichen sind zu vermieten, 198.
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Abbildungen

Abb.1: Archiv der Autorin.

Abb. 2,3: http://adbusters.org/spoofads/fashion/, zuletzt gesehen am
1.8.06.

Abb. 4-7, 16: bis Februar 2006 unter www.adbusters.org/home.

Abb. 8: http://adbusters.org/metas/politico/antipreneur/forum/, zuletzt
gesehen am 1.8.06.

Abb. 9, 10, 13-16: Im Frithjahr 2005 unter www.adbusters.org/.

Abb. 11, 12: Im Frithjahr 2006 http://adbusters.org/metas/corpo/black
spotshoes/home.php, zuletzt gesehen am 1.8.06.
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The Pencil of Truth

The Pencil of Truth.
William Marstons Lugendetektor
und Wonder Woman

Vorausgesetzt, es gibt die Wahrheit. Oder besser: es gibt bezeugbare Daten.
Vorausgesetzt, wahr ist das, was nicht gelogen ist. Oder: vorausgesetzt
zumindest, dass das, was ein Subjekt weiss, objektivierbar genug ist, um
es in einem bestimmten Kontext brauchbar zu machen: Dann kann man
einen Liigendetektor brauchen.

Einer der Erfinder des Ligendetektors, Leonarde Keeler, behaup-
tete: Es gebe keinen Liigendetektor, nicht mehr als es Stethoskope oder
Thermometer gibt.! Ein Vergleich, der die Herkunft dieser Kunst aus
der medizinischen und psychophysiologischen Apparatekultur ebenso
bezeichnet wie er ex negativo die Vergleichbarkeit von korperlichen
unwillkiirlichen Vorgingen (Wdrme, Atmung) mit einem anthropolo-
gischen Konstrukt betreibt. Kann man ,,die Wahrheit“ messen wie ,,die
Wiirme*, oder jeweils nur eine subjektive Wahrheit? Diese Frage scheint
in der prototypischen Anwendung eines Liigendetektors suspendiert.
Wenn ich Zeichen dafiir gebe, den Mord begangen zu haben, dann ist die
Wahrheit aufgedeckt. Wenn die Nadel ausschligt, dann hat ein Selbst-
schreiber mein Selbstverhiltnis gemessen. Das Schreibverfahren, eine
Art pencil of truth, garantiert eine so grofle Nihe zu den unwillkiirlichen

1 Paul Trovillo, A History of Lie Detection. In: The journal of criminal law and crimino-
logy. American Institute of Criminal Law and Criminology, Chicago, Northwestern Univ.
School of Law, Teil 1 in: vol. 29, 1938, 848-881, Teil 2 in: vol. 30, 1939, 104-119; hier Teil
1, 877.
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Reaktionen, dass sich weitere Fragen ertibrigen. Ein messbar schlechtes
Gewissen ist Beweis genug.

Die Wahrheit, um die es auch gehen wird, ist ,,nicht die Belohnung
freier Geister, nicht das Kind langer Einsamkeiten, nicht das Vorrecht
derer, die sich frei machen konnten. Die Wahrheit ist von dieser Welt;
sie wird in ihr dank vielfiltiger Zwinge hervorgebracht. Und sie hat in
ihr geregelte Machtwirkungen inne.“’> Foucault situiert die Wahrheit
nicht auflerhalb der Macht, es gibt nicht die eine ohne die andere, beide
enstehen innerhalb einer politischen Okonomie, zirkulieren zwischen
Institutionen, werden kontrolliert etwa durch Universitidt, Armee,
Schrift, Medien... Wahrheit ist dann nicht die Gesamtheit der wahren
Dinge, sondern die Gesamtheit der Regeln, die das Wahre von der Liige
trennen (und in deren Verhandlung geht es dann wieder um Macht).? Es
geht also im Folgenden nicht darum, die Wahrheit zu befreien, sie besser
als andere zu befreien, die Liigendetektion als verlogene zu enthiillen,
sondern darum, eine bestimmte Phase zu verfolgen, eine bestimmte
historische Konjunktur der pencils of nature and truth, in ihrer medialen
Verfasstheit. Die Individuen sind nie nur die trige Zielscheibe der Macht,
»sie sind stets deren Ubertriger. Mit anderen Worten, die Macht geht
durch die Individuen hindurch, sie wird nicht auf sie angewandt“.# Das,
wenn man so will, ist ein Medium; die Macht geht durch die Individuen
hindurch, nicht spurlos und nicht determinierend, sondern konstitutiv,
so wie auf der visuellen Ebene die Fessel den Korper betont, im Strich
seine Kontur hervorbringt. Dann geht es nicht mehr um ,Wahrheit oder
Liige’, sondern um das Netz der Wahrheitsproduktion.

Das Hybride auszutreiben, z.B. aus der Seele, ist die experimentelle
Psychologie Mitte des 19.Jh. angetreten; Psychophysik und Psycho-
physiologie mafien menschliche Reaktionen aus, the mind, das Gehirn

2 Gespriach mit Michel Foucault von A. Fontana und P. Pasquino [1976]. In: Michel
Foucault, Analytik der Macht, hg. v. Daniel Defert, Frangois Ewald, Frankfurt/M. (Suhr-
kamp) 2005, 83-107, tibers. v. Hans-Dieter Gondek, hier 105.

3 Gesprich mit Michel Foucault, 106f.

4 Michel Foucault, Vorlesung vom 14. Januar 1976. In: ders., Analytik der Macht, 108-
125, tibers. v. Hans-Dieter Gondek, hier 114. Das ,,System der Veridiktion® fasst er als
Gesamtheit der Regeln, die die Bestimmung dessen gestatten, was im Diskurs als wahr
oder falsch gelten kann. Michel Foucault, Geschichte der Governementalitit II. Die Geburt
der Biopolitik. Vorlesungen am Collége de France 1978-1979, hg. v. Michel Sennelart, Frank-
furt/M. (Suhrkamp) 2004, tibers. v. Jiirgen Schroder, 60.
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wurde ein Organ.’ Eine Linie dieses Biindels fihrt aus Wilhelm Wundts
experimentellem Psychologischen Labor in Leipzig iiber seinen Schiiler
Hugo Miinsterberg, der nach Harvard ging, tiber dessen Schiiler William
Moulton Marston (1893-1947) zu einem Liigendetektor. Diese diszip-
lindre und Apparate-Geschichte nachzuzeichnen, ist undenkbar ohne
die kulturelle Aufladung, die von Phantasma bis Polizei bestimmt, was
ein Ligendetektor sei. Im vorliegenden Fall helfen dabei Wonder Woman
und andere Geschichten fiir die Betrachtung des Netzes aus Verbrechen,
Spiel, Fiktion, Korpersiften und Empirie.

Die Blutdruckpolicey und der Pencil of truth

Kurz bevor der Comic Wonder Woman entsteht, erscheint 1938/39 im
Journal fiir Kriminalrecht und Kriminologie Chicago eine ,,Geschichte der
Liigendetektion®, von Paul Trovillo dargestellt als eine Entwicklung vom
Aberglauben, durch Martern die Wahrheit ans Licht bringen zu kénnen,
hin zur Objektivitit. Die Geschichten der verschiedenen Messgerite und
Ideen davon, was die Messungen jeweils aussagten, und umgekehrt davon,
was da iiberhaupt gemessen werde, bezeugen, dass sich Entdeckungen,
Erfindungen und auch die Geschichte von Ideen niemals linear schreiben
lassen, dass sich Gerite und Verwendungsweisen auf verschiedensten
Feldern ausprobieren, bis sich Plausibilititen verfestigen und sich je
nach historischem Kontext herausbildet, was als Gerit und was als seine
Evidenz gilt. Verschiedenste Anderungen in Blutdruck und anderen
Korperfunktionen in Tieren und Menschen, in Kombinationen von

5 Interessantistauch ihr Einsatz in der Wissenschaftsgeschichte. Im Bemiihen, die eigene
Arbeit im Gefiige der Wissensfelder zu verorten, die sich in Deutschland (und anderswo)
als zustandig fiir Geisteswissenschaft, Technik, Soziales etc. sehen (teilweise im bekannten
Bemiihen, den Geist aus den Geisteswissenschaften auszutreiben), erscheint riickblickend
eine inneruniversitire Umordnung bedeutsam, die zwischen 1893 und 1903 in Berlin spielt
und in der Wilhelm Dilthey die Teilung der Philosophischen Fakultit in Berlin anstrebt, da
eine Psychologie, die zunehmend experimentell wird, nicht zu den Geisteswissenschaften
gehore. Bernhard Siegert rekapituliert, damit solle ,,die Entscheidung iiber die Existenz oder
Nichtexistenz der Geisteswissenschaften auf dem Feld der Psychologie fallen” (und verweist
ebenfalls auf den Liigendetektor, der Inquisition mit Individualisierung zusammenfiihre:
»Der Liigendetektor bezeichnet die Nachtseite der Methode der Geisteswissenschaften®,
Bernhard Siegert, Das Leben zihlt nicht. Natur- und Geisteswissenschaft bei Dilthey aus
mediengeschichtlicher Sicht. In: Claus Pias (Hg.), [me’dien]'. Weimar (VDG) 1999, 161-182,
hier 179). Die Psychologie, die immer mehr zur Experimentalpsychologie wird (Dilthey
dagegen holt dann einen Gestaltpsychologen), hat also einen prominenten historischen
Ort in der Geschichte der Ordnung des Wissens: gehort, wer glaubt, die Wahrheit nach-
zumessen, in die ,weichen® oder die ,harten‘ Fakultiren?
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Rohren, Kurvenschreibern, Gummimanschetten, in der Arterie selbst,
auf der Oberfliche usw. wurden iiber Jahrzehnte hinweg verzeichnet
—bemerkenswerterweise ohne dass all diese Messungen und Schreibungen
mit Liige und Wahrheit in Verbindung gebracht wurden.

Abb. 5°

6 Der,erste Liigendetektor von Cesare Lombroso 1895, nach medizinischen Instrumenten
des fritheren 19. Jahrhunderts namens ,Pletysmograph‘ und ,Spygmograph‘. Ronald R.
Thomas, Detective Fiction and the Rise of Forensic Science. Cambridge, New York (Cam-
bridge University Press) 1999, 22. Danke fiir den Hinweis an Felix Holtschoppen.

7 Der Pond Spygmograph, Ende 19. Jahrhunderts, diente der Beobchtung von Arznei-
effekten auf Puls und Blutdruck. Thomas, Detective Fiction, 27.

8 Mareys Sphygmograph um 1893, eines der Gerite, nach dem Lombroso seinen Liigen-
detektor baute, Thomas, Detective Fiction, 28.

9 Abbildungen aus medizinischen Verkaufskatalogen um 1900, v.L.n.r.: die ersten beiden
Grafiken: ,Apparat zur graph. Registrierung des Blutdruckes am Menschen in Verbindung
mit dem Sphygmocardiographen Nr. 8, komplett®. In: James Jaquet: Jaquet Apparatus Ltd.
(Katalog Nr. 503), Manufacture of Scientific Chronometers and Machinery of Precision,
0.J.; die beiden rechts davon: ,Armauflage zu dem Sphygmographen®. Wilhelm Petzold:
Preis-Verzeichniss der Werkstiitte fiir Pricisions-Mechanik: Abtheilung der Instrumente
und Apparate fiir physiologische Experimente und Vivisectionen, 1891; ganz rechts:
»Blutdruckmesser mit Pulsschreiber nach Francke®. In: Hermann Katsch: Haupt-Preisliste,
1906; gesammelt vom Max-Planck-Institut fiir Wissenschaftsgeschichte Berlin, http://vlp.
mpiwg-berlin.mpg.de/library/tradecatalogues.html, zuletzt gesehen am 16.8.06.
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Lombroso benutzte 1895 als erster das Blutdruckmessgerit Sphygmograph
zur ,Glaubwiirdigkeitspriifung“.'? Die entsprechenden Technologien wurden
durch die Briten Havelock Ellis und Francis Galton weiterentwickelt und
schlieflich durch die Amerikaner Hugo Miinsterberg, August Vollmer!!
und Leonarde Keeler.!? Lombroso behauptete wie Ellis, Verbrechen sei
rassenbedingt: Der kriminelle, der jiidische und der Zigeunerkorper
korrelierten (Lombroso), die Afrikaner und Asiaten in den britischen
Kolonien entsprichen dem geborenen Kriminellen (Ellis).!

Wie der Fingerabdruck und das fotografische Verbrecherportrait
sind auch Liigendetektoren Ablesegerite des Bosen am ethnisch und
geschlechtlich markierten Korper des Verdichtigen. In der zweiten Hélfte
des 19. Jahrhunderts laufen viele Stringe parallel: die Entwicklung der
Psychologie als exakter Wissenschaft, die Arbeit an Messgeriten, Bertillo-
nage, Fingerabdruck, Verbrecherfotografie, Polizeikarteien... ein profiling
des politschen Korpers, unter anderem per per Wort-Assoziations-Test.!*
1879 zuerst von Galton entwickelt, folgten Befragungsmethoden Lombro-
sos und Wundts.!®> Das Messgerdt namens Plethysmograph verzeichnete
Blutdruck und Pulsverinderung in der Befragung, diese Daten wurden in
Verbindung mit der Atemfrequenz gebracht. Zylinderschreiber notierten

10 —die Erfiillung einer literarischen Fiktion des 19. Jahrhunderts. Lombroso war auch der
erste, der einen Polygraphen fiir das einsetzte, was spiter Liigendetektion hiess. Thomas,
Detective Fiction, 23.

11 Kerry Ross Boren: August Vollmer, The Great Innovator, www.prospector-utah.
com/vollmer.htm, zuletzt gesehen am 14.8.06.

12 Thomas, Detective Fiction, 23.

13 Thomas, Detective Fiction, 25. In L’Uome Delinquente hatte Lombroso bereits 1876 das
semiotische Prinzip formuliert, nach dem der Kérper seinen kriminellen Charakter verraten
konne. 1905 ergénzte er in Crime, its causes and remedies die Indizien Puls und Blutdruck,
messbar per Hydrospygmograph. Matthias Delvo, Der Liigendetektor im Strafprozef der
U.S.A. Eine Auswertung und kritische Wiirdigung der U.S.-amerikanischen Fachliteratur
zum Thema ,Wissenschaft der Polygraphie®, der Rechtsprechung und der juristischen Lite-
ratur in Hinblick auf eine mégliche Verwertbarkeit des Polygraphen im Strafverfahren der
Bundesrepublik Deutschland. Konigstein (Athendum) 1981, 18.

14 ,Justas there is ,more than one way to kill a cat’, so there are many ways to catch a liar.
And the technique of word association is one of the most subtle of all.“ Trovillo, History
of lie detection, Teil 1, 865.

15 Wundt 1880, spiter Wertheimer und Klein 1904, C.G.Jung ab 1906. Thomas, Detective
Fiction, 28f. Der italienische Physiologe Mosso, Schiiler von Lombroso, veroffentlichte
1875 seine Studie iiber den Einfluss von Angst auf Herzschlag und Atmung. Das Verhiltnis
der Kriterien Blutdruck, Pulsschlag und Atmungsfrequenz, dazu Assoziationstests und
Hautwiderstand, wurde unterschiedlich verhandelt (etwa in ,,Die Atmungssymptome der
Liige*, Benussi 1914, oder ,,Uber die Atmungssymptomatik bei Untersuchungsgefangenen,
Klemm 1929). Trovillo, History of lie detection, Teil 1, 870.
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die Messungen. Mit den Kurven treten Schriftlichkeit und bekannte
Codes in Form des ,,Selbstschreibers* auseinander.

Als aber die Kriterien zu zahlreich werden — 1923 arbeiten Goldsten
und Crosland mit einem Katalog von 40 ,Kriterien fiir Schuld (criteria
of guilt) —, schrecken die Kriminologen zuriick, die ebenso objektive wie
einfache Verfahren suchen. Fiir die Polizeiarbeit scheinen Blutdruck und
Puls einfacher zu verarbeiten zu sein.'

Ill!'m nl“'““"
REACTION [NDNCATO obiR WOIDE WEYE
h!ll‘(‘ SPLED. DARROW ELECTRODES
OHTROL

T L
BRUMIDE PAPER, y SR
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Abb. 6

Abb. 6 zeigt die drei typischen Messungen, die in drei Kurven (daher
auch der Name ,Polygraph‘) Niederschlag finden, hier bei Darrow in
Chicago 1937: Der Schlauch um den Brustkorb misst die Atemfrequenz,
die Manschette am Arm oder am Bein den Blutdruck, an der Hand wird
der elektrische Hautwiderstand gemessen. Die Blutdruckmanschette ist
mit einer Feder verbunden; der Gummischlauch um Brust und Bauch
mit zwei weiteren.”” An den Fingern sitzen Elektroden.

16 Oder auch Assoziationsexperimente und Hautwiderstand. Trovillo, History of lie
detection, Teil 1, 868.

17 Geschrieben wird in drei Modi: cardio-vasuclar, pneumograph, galvanograph, hier
im ,,behavoir research photogolygraph“ von Darrow. Trovillo, History of lie detection,
Teil 1, 874.
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Das Problem der akademischen Forschung, so Trovillo, lag daran,
dass sie keinen Zugang zu richtigen Liignern, also richtigen Kriminellen
hatten.! Eine ,gliickliche“ Ausnahme stellte die Arbeit von Keeler im
Chicago Police Department (vorher das Scientific Crime Detection Labo-
ratory of Northwestern University School of Law) dar, der acht Jahre lang
dort bei Hunderten von Verdichtigen Blutdruck, Puls und Atmung maf3
(hier bei seiner Sekretirin, Abb. 7)."

Abb. 7

Trovillo schreibt im Folgenden ausfiihrlich tiber Keelers Arbeit in der
Verbrechensbekimpfung in Chicago. Eher beildufig erwihnt er, dass
Lugendetektoren vor Gericht nicht zugelassen sind und daher ihr Einsatz
im Jugendstrafvollzug, wo diese Auschlussregeln nicht gelten, erfolgt.
Zwischen 1935 und 1938 werden 2171 Subjekte ,,polygraphiert®, die im
Chicago Juvenile Detention Home einsitzen; die Hélfte der Delikte sind
sexuelle; obwohl weder Universititen noch die Gerichte den Keeler
Test benutzen, wird er von zahlreichen Polizeistationen eingesetzt, er
wird Teil einer neuen ,,Polizeiwissenschaft®.?’ Zwischen den Instanzen
der Gewaltenteilung, Legislative, Exekutive und Jurisdiktion wire die
objektive Wahrheitsmessung spontan der Aufklirung eines Falls und
nicht der Exekutive zuzuordnen, aber der Einsatz von Liigendetektoren
vor Gericht wird sich nicht durchsetzen (es drohe ,,Prostitution“?!).

18 Trovillo, History of lie detection, Teil 1, 875.

19 Ebd. Abb. 7 zeigt ihn mit einer Sekretirin als Testperson —auch der Tester hat einen Stift
in der Hand -; das Foto ist nicht datiert, vermutlich zwischen 1930 und 1935 gemacht.
20 Police science, Trovillo, History of lie detection, Teil 1, 877.

21 Keeler briistete sich mit minimalen Fehlerquoten, mit 85% Aufklarungsrichtigkeit
und behauptete, er habe in 75% aller Fille Gestindnisse erzeugt (Trovillo, History 1,
887). Ein Chiagoer Rechtsanwalt, der fiinf Jahre lang mit Keeler zusammenarbeitete,
kommentierte spéter, ein Problem liege darin, dass bei gerichtlicher Anerkennung der
Methode ,,Prostitution naheldge (,the entire field immediately lends itself to prostituti-
on by unethical an incompetent examiners®, 1935, 881), da die Methode absolut von der
Integritit des Untersuchers abhinge (Trovillo, History 1, 881) — womit die Unsicherheit
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Dennoch sind diese Kurvenschreiber heute noch populir. Sie tauchen
beildufig in US-Film- und Fernsehproduktionen auf, sie symbolisieren
weiterhin die Messbarkeit der Liige (wie im Anti-Bush-Clip ,, Polygraph)**;
es gibt grof8e private Vereine, die neue Messgerite und Einsatzideen
austauschen??, und us-amerikanische Behorden benutzen ihn immer
noch bei Einstellungstests: Die Aufzeichnung der inneren Wahrheit oder
Liige ist zu einer 6konomischen und kulturellen Gré8e geworden, nicht
aber zu einer juristischen.?*

Krimizeich/nlen

Arzte, Kunsthistoriker und Kriminalisten geben den Wissenschaften
vom Menschen im 19. Jahrhundert eine neue Wendung. Carlo Ginzburg
fasste die Diskursmichtigkeit der (ausgebildeten) Arzte Giovanni Morelli,
Arthur Conan Doyle, Sigmund Freud und anderen seit 1870/1880 mit
dem Begriff des ,,Indizienparadigmas® zusammen:

Die unscheinbaren, kleinen, unbewussten Zeichen sind es dem-
zufolge, die die Wahrheit ans Licht bringen, sei es den wahren Maler
eines Bilds in der Gestaltung von Ohren oder Fiilen (wie durch den
Kunstgutachter Morelli praktiziert), die Auflésung des Verbrechens
durch Sherlock Holmes’ Gespiir fiir Nebensichlichkeiten (bei Doyle)
oder das Aufdecken verborgener psychischer Bilder (Freud). Gleich-
zeitig wird Bertillons anthropometrische Methode zum Anlegen von
Verbrecherkarteien populdr?, Galtons Mischfotografien zur Destilla-
tion von Verbrechertypen, die Daktyloskopie, das Panoptikon, neue
anatomische Auffassungen vom Ablesen der Krankheitssymptome bzw.

der Wahrheitsfindung sich nur auf ein anderes Individuum verschoben hitte. Wie den
Tester testen?

22 2004 pramiert von MoveOn.org, der Ausschlige eines Kurvenschreibers registriert,
wihrend Bush Sitze sagt wie ,Saddam hatte Nukearwaffen® etc. Vgl. Claudia Reiche,
(De)Information — On the Politics of Fictional Figures in Fictitious Times. In: Helene
von Oldenburg, Andrea Sick (Hg.), Virtual Minds. Congress of Fictitious Figures. Bremen
(thealit) 2004, 166-179, hier 175f.

23 Beliebt v.a.in den USA, vgl. die American Polygraph Association, www.polygraph.org/,
zuletzt gesehen am 16.8.06. Noch umfangreicher die Gegen-Site Antipolygraph.org.

24 Detektormiterfinder Hugo Miinsterberg versuchte 1906, das Gerit vor Gericht einzu-
setzen, um einen Vertreter der Arbeiterbewegung zu verurteilen — sein Antikommunismus
traf sich mit der amerikanischen Paranoia. Die Ergebnisse der Befragung wurden nicht
im Verfahren zugelassen, aber Miinsterberg verkiindete nachher, seine Messergebnisse
hitten alles voraussagen konnen.

25 Fotografisch und messtechnisch, Paris ab 1879.
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dem Offnen des Kérpers... Die Primate des Visualisierens, Messens und
Klassifizierens, das Quantifizieren gerinnen fir manche zu einer Kultur
des Verdachts, in der stindig Wahrheit durch Gestidndnisse produziert
werden muss, durch Selbstverrat, durch das Lesen auch unwillkiirlicher
Zeichen.?® Foucault sprach fiir diese Zeit von zwei Modi des Willens zum
Wissen, der Wahrheitsproduktion, den Prozeduren des Gestandnisses
und der wissenschaftlichen Diskursivitit; der Ligendetektor bringt
beide zusammen. Miinsterberg schrieb, der Detektor arbeite wie ein
detektivisches Vergroflerungsglas; der Korper erscheint als automatische
Schreibmaschine, der Formen eines stummen Wissens preisgibt. Freud
attestierte in Tatbestandsdiagnostik und Psychoanalyse eine Ahnlichkeit
von Detektiv und Psychotherapeuten: Letztere hitten ,eine Reihe von
Detektivmethoden erfunden, von denen uns also jetzt die Herren Juristen
einige nachahmen werden.“?” In dem Jahrhundert, in dem technische
Reproduktion von Gesehenem und zu Hérendem, in dem Fotografie als
pencil of nature, die Aufzeichnung von Schallwellen auf Zylindern und
Walzen, schliefilich der Film das Verhiltnis von Wahrheit (Realismus)
und Reprisentation zutiefst umwilzen, in dem Zeugenschaft, Evidenz,
Herrschaft iiber die Zeichenproduktion grundlegend umstrukturiert
werden, in dem Nietzsche [j]enseits von Gut und Bose gegen alte phi-
losophische Wahrheitsbegriffe anschreibt?®, verbinden Experimente

26 Vgl. Elisabeth Strowick, Human Sciences. In: Science in Context, Vol. 19, No. 4, ,, Lite-
rature and Science®, hg. v. Barbara Naumann, Cambridge, Mass. (Cambridge University
Press) 2006, 649-669.

27 Sigmund Freud, Tatbestandsdiagnostik und Psychoanalyse, 8, zit. in: Strowick, Human
Sciences; dort findet sich eine genaue Rekonstruktion der Zitations- und Kooperations-
verhiltnisse zwischen Freud, Jung, Galton u.a.: Jung, Die psychologische Diagnose des
Tatbestandes. In: Schweizerische Zeitschrift fiir Strafrecht 18, 1905, 369-408; ders., Uber das
Verhalten der Reaktionszeit beim Assoziationsexperimente. In: ders. (Hg.), Diagnostische
Assoziationsstudien. Beitriige zur experimentellen Psychopathologie, 2 Bde., Leipzig 1910, Bd.
1, 193-228, verweist auf Freuds Traumdeutung und Francis Galton, Psychometric Experi-
ments. In: Brain 2, 1879, 149-162, welcher 1879 als erster psychometrische Assoziationstests
in der ,Normalpsychologie‘ einsetzte.

28 Seine Philosophie stellt sich ,jenseits von Gut und Bose®, indem sie sich gegen tradi-
tionelle Urteile tiber wahr und falsch stellt, gegen Gegensatzdenken inklusive Dialetik
argumentiert und die ,gewohnten Wertgefiihle® ablehnt. Denn die ,,Unwahrheit® ist
unersetzlich; nicht die Liige, sondern das, wovon man nicht weiss, ob es wahr ist, oder
was auf einem falschen Urteil beruht: ,, ...ohne ein Geltenlassen der logischen Fiktionen,
ohne ein Messen der Wirklichkeit an der rein erfundenen Welt des Unbedingten, Sich-
selbst-Gleichen, ohne eine bestindige Filschung der Welt durch die Zahl der Mensch nicht
leben konnte, — dass Verzichtleisten auf falsche Urtheile ein Verzichtleisten auf Leben,
eine Verneinung des Lebens wire. Friedrich Nietzsche, Jenseits von Gut und Bise [1885],
hg. v. Giorgio Colli, Mazzino Montinari, Miinchen (dtv/de Gruyter) 2005, 18. Denn die
falschesten Urteile sind die unentbehrlichsten, und die Aufgabe der Philosophie ist, ihren
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Psychometrie und Tatbestandsdiagnostik mit dem psychoanalytischen
Assoziationsbegriff. Der Patient/Getestete muss moglichst schnell auf
bestimmte Reizworter reagieren, die Reaktionszeit wurde bis auf eine
Fiinftelsekunde genau gemessen und diese Zeit mit einer Normgruppe
verglichen — verlingerte Reaktionszeiten galten als Indiz fiir Wider-
stand. Die Wahrheit entsteht nicht durch einen direkte Aufdeckung des
Signifikanten, sondern dieses entsteht in einem Gefiige verschiedener
Medientechniken und Dispositive. Hier erscheint ein unterbewertetes
Element in der Geschichtsschreibung des Liigendetektors: das Nichtap-
parative, das Gesprich.

Tatbestand Kooperation

Schon Bertillons anthropometrische Methode hatte zur Identifizierung
Verdichtiger durch ,Wortportraits, verbale Beschreibungen der Delin-
quenten, erginzt werden miissen. Dass fotografischer Realismus und
mathematische Mefigenauigkeit in der Praxis nicht ausreichten, spielt
fur die Geschichtsschreibung der ,Bertillonage‘ keine grofie Rolle.
Zum Ablauf des Tests selbst — genauer: zur Tatsache, dass erst eine
bestimmte Fragetechnik die Messungen mit Inhalt ausstattet, sind ju-
ristische Schriften aufschlussreich. Matthias Delvos Dissertation tiber
den Liigendetektor in der amerikanischen Strafprozessgeschichte hat
herausgearbeitet, dass die Liigendetektion nicht fiir die Anklage, son-
dern fiir die Exekutive eine zentrale Rolle spielt. Kann eine Weigerung,
den Test zu machen, jemals nicht negativ ausgelegt werden? Kann die
Testperson in volle Kenntnis iiber den Test gesetzt werden, kooperativ
im vollen Bewuftsein sein? Kann man tiberhaupt von Freiwilligkeit im
Ablegen des Tests sprechen?” Im Gesamtablauf der Befragung, mit all

Willen zur Wahrheit neu zu bestimmen, sich nicht mehr von dieser Sphinx bestimmen
oder sogar verfithren zu lassen, sondern sie selbst zu befragen (16), sich besser auf Weiber
zu verstehen als die traditionellen Philosophen, , [v]orausgesetzt, dass die Wahrheit ein
Weib ist...“ (12).

29 Delvo, Der Liigendetektor im Strafprozef der U.S.A., 12f. Um den Mythos der ,wissen-
schaftlichen Wahrheitsermittlung® zu entkleiden, weist er daraufhin, dass Meflergebnisse
keine Interpretationen sind, fragt, wie mogliche apparative Fehler Berticksichtigung finden
koénnten, und ob der Glaube an maschinelle Unfehlbarkeit zu vermeiden ist. Nach einem
Hohepunkt in den 1960er Jahren testeten bis Anfang der 1980er hauptsichlich Militir,
Armee und CIA ihre Bewerber. — Heute scheinen es mehr zu sein. ,Polygraph exists to
protect the public by verifying the truth and determining deception. Polygraphs are most
commonly used for criminal and civil matters, government pre-employment screening,
homeland security, commercial theft investigations and to monitor convicted sex offenders
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ihren Vorbefragungen, die die individuellen Normreaktionen zur spiteren
Vergleichbarkeit messen sollen, ist ein erstaunlich grofSer Anteil an Koo-
peration der Versuchsperson erforderlich, um zu brauchbaren Resultaten
zu kommen. Und: Die Abldufe demonstrieren einen grof8en Anteil an
gezielter Irrefithrung der Befragten. Gezielte Falschauskiinfte iiber die
Funktionen, Abldufe und Ergebnisse von Einzeltests sind Bestandteil der
Messung der normalen Reaktionen der Versuchsperson (die in der Regel
auch aufgefordert wird, falsche Aussagen zu machen, um wiederum die
korperlichen Reaktionen bei der Falschaussage zu messen etc.).*

»Die Notwendigkeit der Tduschung der Testperson — etwa zum Zweck
der Stimulierung — ist Teil der Methode selbst und Voraussetzung fiir ein
verwertbares Testergebnis. Der Test ist somit immer mit einer Beeintrich-
tigung der Willensbetitigungsfreiheit der Testperson verbunden, [...da]
tatsachlich die Testperson selbst durch die Angst vor dem Entdecktwer-
den die Voraussetzung fiir die relative Zuverldssigkeit der Methode erst

schafft. [...] Ein Gestdndnis ist einzige Moglichkeit einer Verifizierung

des Testergebnisses.“*!

being supervised by probation and parole, and while under treatment. Polygraph exams
are used by federal, state and local law enforcement agencies, U.S. and district attorneys
offices, public defenders, lawyers, and parole and probation departments worldwide.
Private and public companies also use polygraph examinations..., www.polygraph.org,
zuletzt gesehen am 16.8.06.

30 Delvo, Der Liigendetektor, 21-40 et passim.

31 Delvo, Der Liigendetektor, 73. Angstlich, mifitrauisch gegen die Technik und die
Institution zu sein, sei ebenso normal wie es auch zu korperlichen Reaktionen fiihre, die
den Test beeinflussen, und damit entstehen unabsehbare Verwicklungen von Vertrauen,
Mitwisserschaft usw.. Delvos Fazit lautet, ein Liigendetektor konne zwar Gestindnisse
herbeifiihren, das sei aber durch die Drohung letztlich unfreiwillig und daher nicht
verwertbar (364), damit diene der Liigendetektor der ,,pseudowissenschaftlichen
Verschleierung“ der Probleme anderer Verfahren und sei letztlich nur eine ,Methode,
den Beschuldigten als Beweismittel gegen sich auszunutzen® (67). Dass der Einsatz in
Deutschland daher vom BGH nicht erlaubt ist, schiitzt die Wiirde der Befragten. — Auch
auf der Website antipolygraph.org wird vor den unaufrichtigen Methoden der Befragung
gewarnt. Sogenannte Kontrollfragen wie ,,Haben Sie schon einmal gelogen, um aus einer
unangenehmen Situation herauszukommen?“ suggerierten, wer das tue, sei auch eines
anderen Verbrechens fihig, wihrend eine positive Beantwortung heimlich fiir normal
gehalten wird. Ein Test umfasst auch irrelevante Fragen wie ,,Sind in diesem Raum die
Lichter an?“ — filschlicherweise behauptet der Priifer, solche Messungen béten eine ,,baseline
of truth®, eine Normaleinstellung der Kurvenausschlige an; tatsichlich werden sie noch
nicht einmal gemessen und dienen nur zur Irritation und Verschleierung des Ubergangs
von Kontrollfragen zu echten Fragen. Liigendetektion basiere auf Liige, sei junk science
und diene nur der Einschiichterung, schreibt ausfiihrlich www.antipolygraph.org, zuletzt
gesehen am 16.8.06.
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Diese Wahrheitsgewinnung ist nicht mehr wie in den Prozeduren der In-
quisition und Folter mit Schmerzen verbunden. Die Macht geht anders auf
und in den Korper ein, der Zwang wirkt wie das Selbst von innen.*

Die ,Technologie® aus Gesprichsfithrung, Inszenierung, vielleicht
Schauspieltechniken, das Imaginidre und Suggestive darin, die Umwege
miissen ebenso einen Platz in der Geschichtsschreibung des Apparats
erhalten wie rotierende Zylinder oder Entwicklungslinien zwischen
Apparaten in der des Wahrheitsbegriffs.

Ebensowenig ist die Geschichte des Detektors zu denken ohne
die phantastischen Geschichten, die Verschniirung und Gestiandnis
verbanden.

Abb. 8%

Labor und Popularisierung

1892 war der Wundt-Schiiler Hugo Miinsterberg aus Leipzig auf Einla-
dung von William James nach Harvard an das Psychologische Institut
gekommen. Wundt hatte in Leipzig das erste experimentelle psycholo-

32 Soschliefe Wundt ,,das System der Inquisition mit dem System der Individualisierung
zusammen, insofern das Experiment einer Einsicht Foucault zufolge aus der Wahrheits-
prozedur des Untersuchungsprozesses entstanden... und die Selbstbeoachtung... aus den
christlichen Kontrolltechniken hervorgegangen ist*, Siegert, Das Leben zihlt nicht, 179.
Auf die Bedeutung der Folter im Verhiltnis zum ,,Dreieck Macht — Recht — Wahrheit*
haben mich Christine Karallus und Susanne Scholz aufmerksam gemacht.

33 Foto von 1928. Hinter dem Schirm steht die Assistentin und spitere Lebensgefihrtin
des sitzenden Marston, Olive Byrne; warum die Frauen nichts sehen und Marston ein
Stethoskop tragt (also keinen ,,Selbstschreiber benutzt), wird nicht erldutert.
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gische Labor der Welt aufgebaut; 1907 beschrieb Miinsterberg in On the
Witness Stand voll Stolz dessen ins Enorme vergroflertes spin-off, die 27
Rdume voller Kabel und Techniker in Harvard.

Sein Schiiler William Moulton Marston begann 1913 eine Serie von
Experimenten ,,zum psycho-physiologischen Problem in der juristischen
Zeugenschaft“ und entwickelte den systolischen Blutdruckmesser.>* Im
Ersten Weltkrieg benutzte er in der Army’s Psychological Division den
Liigendetektor an Personen, die der Spionage verdichtigt wurden; spater
testete er die Insassen in den Untersuchungsgefingnissen von Texas. Seit
1917 wurden Tests in Verbindung mit der Regierung und mit Blick auf
Verwendbarkeit im Krieg durchgefiihrt.*®

Ob Marston gezwungenermafen zum Popularisierer wurde, weil
die Universitit ihn ob seiner Lebensfithrung nicht in ihre Reihen lief3*¢,
oder ob es die Popularisierung war, die den Ausschluss verursachte, bleibt
offen; selbst die 558-Seiten-Studie zur Integrativen Psychologie’ 6ffnete

34 William M. Marston, Reaction-Time Symptoms of Deception. In: Journal of Exper-
imental Psychology, Vol. 111, No. 1, Febr. 1920, 72-87 (reprint in: William M. Marston,
Reaction-Time Symptoms of Deception. In: Journal of Experimental Psychology, Vol. I1I,
No. 1, Febr. 1920, 72-87, reprint in: Harvard psychological studies, vol.5. Cambridge, Mass.
1922.) — Als Student testete Marston den Einsatz des Detektors in Alltagssituationen ab
1909; als Undergraduate weiter ab 1915.

35 Im Semester 1913/1914 begann Marston unter der Leitung von Miinsterberg eine Serie
von Experimenten ,zum psycho-physiologischen Problem in der juristischen Zeugenschaft
(legal testimony)“ und entwickelte den systolischen Blutdruckmesser. 1917 arbeitete er
fiir den Army Intelligence Service an einem Galvanometer fiir den Kriegseinsatz, aber der
Abschlussbericht fiel negativ aus, s. Trovillo, History of lie detection, Teil 2, 106; Marston
beeinflusste die Vernehmungsmethoden des Berkeley Police Department und veroffentlichte
eigene Studien (1917, 1924, 1938), etwa zum Typen des negativen Liigners, der bei Tests nicht
reagiert. 1918 erwarb er auflerdem einen Abschluss in Jura, den Ph.D. in Psychologie 1921.
Marston wollte die Reaktionszeit als wichtigstes Messkriterium einfiihren (die Quantitit, die
Hohe des Ausschlags reiche nicht aus) — die Lesbarkeit der Kurven, d.h. ihre Deutbarkeit, riickt
in immer kompliziertere Ferne. Dabei wird auch die ,normale Fihigkeit zu liigen® gemessen:
Eine Aufgabe des verkabelten/verschniirten Menschen besteht darin, den Testleiter, der ihn
gerade misst, zu beliigen.

36 Ende der 1920er Jahre zog Olive Byrne, mit der Marston ebenfalls eine Beziehung und
Kinder hatte, zum Ehepaar Marston, und die drei — spiter mit allen gemeinsamen Kindern
—lebten fortan zusammen. Pete und Olive Ann (benannt nach Olive Byrne) waren Kinder
von Elisabeth und William, Byrne und Donn von Olive und William (formal adoptiert
vom verheirateten der Paare, Elisabeth und William).

37 William M. Marston, C.Daly King, Elisabeth H. Marston, Integrative Psychology. A Study
of Unit Response. New York, London (Harcourt, Brace &Co./Kegan Paul, Trench, Trubner
&Co.) 1931 (vgl. William Moulton Marston, Emotions of Normal People [1928]. reprinted by
Routledge 1999, 2000, 2001, 2002, digital printing 2003). Das Buch arbeitet aus, was Marston
schon vorher veroffentlicht hatte; es geht um endlose Aufstellungen und Unteraufstellungen
von Gefiihlstypen bzw. den elementary behavior units Herrschaft (dominance), Unterwiirfigkeit
(compliance), Anreiz (inducement) und Unterwerfung (submission).

105



Pop Kultur Geld

keine akademische Ttir. Das Frontispiz des Bands zeigt eine inszenierte
Datenerhebungssituation im Psychologischen Labor (Abb. 9).

Abb. 938

Marston lehrte ohne feste Stelle in verschiedenen Universitdten, bekam
aber nie eine Professur, und arbeitete u.a. ein Jahr in Kalifornien als
Leiter der PR-Abteilung der Universal Studios (dort fithrte er 1929 Un-
tersuchungen tiber die Wirkung von Farben auf Frauen und Minner
durch?®). Er schrieb schwiilstige Kitschromane, populdrpsychologische
Ratgeber und zahlreiche Artikel z.B. in Reader’s Digest (,Who Influences
the President More: his Wife or his Mother?“).*° Mit Marstons Prisenz
in der yellow press erschienen auch neue Bilder des Liigendetektors in
der Offentlichkeit (Abb. 10, 11, 12).

38 Bildunterschrift: Experimental Set-Up for Measuring Bodily Symptoms of Emotion.
39 ...nachdem er 1928 fiir die New York Times die Personlichkeitsprofile von Blonden,
Briinetten und Rothaarigen mittels Blutdrucktests getestet hatte (gemessen wurden ihre
Reaktionen auf einen Film mit einer tanzenden Sklavin). Ergebnis: Blonde tendierten zur
Passivitit, Briinette genossen den Thrill der Verfolgung.

40 —wie 1932 Venus With Us (eine rassistische Schmonzette mit vielen Szenen von Venus
in bondage, immer knapp an der Zensur der sexuellen Szenarien vorbei), gefolgt von
populirpsychologischen Ratgebern: You Can Be Popular 1936, Try Living 1937, March On
1941. Les Daniels, Wonder Woman. The Complete History. London (Titan Books) 2000,
16f.
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Abb. 10 Abb. 11*

Would YOU ake These Tests?

Abb. 12%?

41 1In: Life magazine, 21.11.1938: Marston ,,picking up cash by using the polygraph to
demonstrate responses of unshaven men to Gillette Blue Blades®, so Daniels, Wonder
Woman, 16.

42 In:Look Magazin, 6.12.1938, 16f. Auf der Fotoroman-Doppelseite lost der Liigendetektor
16st Eheprobleme, ,,aus den Behandlungsakten des Dr. Marston: In beiden Fillen werden
die Frauen getestet, der beteiligte Mann nur einmal; immer muss sie zwei Ménner kiissen,
die Graphen werden verglichen; Marston sagt den Frauen, was sie wirklich fithlen. Fazit:
United by the lie detector, die Ehe ist gerettet. Der letzte Satz lautet: ,Auch in Polizeistuben
und fiir Angestelltentests.*
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Seine Arbeit beruhe auf der Uberzeugung, so Marston 1937 in einem
Interview mit der New York Times, dass Amerika im Verlauf der nichsten
100 Jahre die Ankunft eines neuen Matriarchats erleben und eine Nation
der Amazonen eher im psychologischen als im physischen Sinne werde,
denn Frauen seien fiir die negativen Seiten der Aggressivitit nicht so
anfillig und sollten Ménner durch Verfithrung kontrollieren.** Weibli-
che Dominanz beruhe auf der Fihigkeit, Unterwerfung mit Liebe und
Autoritit zu verbinden. Allerdings nicht, wenn man sich die aktuellen
Geschlechterrollen ansehe, die es zu veridndern gelte:

»Not even girls want to be girls so long as our feminine archetype lacks force,
strength, and power. Not wanting to be girls, they don’t want to be tender,
submissive, peace-loving as good women are. Women’s strong qualities
have become despised because of their weakness. The obvious remedy is
to create a feminine character with all the strength of Superman plus all

the allure of a good and beautiful woman.“4*

Diese gute und schone Frau hatte er da bereits erfunden.*

Abb. 13

Wonder Woman's Magic Lasso

Um einen potentiellen Kritiker aus den Reihen der Familienmagazine
zu besdnftigen, holte der Comicverlag DC Comics Marston 1939 als
Berater in sein Haus. Comics waren 6konomisch ein riesiger Erfolg.
1941 wurden in den USA 15 Millionen Hefte verkauft, 1944 bestand ein

43 Daniels, Wonder Woman, 19, zit. das Interview vom 11.11.1937.

44 The American Scholar, 1943, zit. in: anonym, Encyclopedia Home Page, www.encyclo-
pedia4u.com/w/william-moulton-marston.html, zuletzt gesehen am 16.8.06.

45 Manche behaupten: gefunden. 2001 warf die Alumny Quaterly der Boston University
einen Riickblick auf Elisabeth Marston, die dort Jura studiert hatte (denn Harvard lief
erst 1950 Frauen zum Studium zu; reine Frauencolleges lehnte Elisabeth allerdings ab
wie spiter die Frauenbewegung und besuchte die Boston University, eine Woche nach
der Hochzeit. Thr erster Abschluss war in in Psychologie). Marguerite Lamb, Who Was
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Viertel aller Zeitschriften, die an US-Angestellte im Ausland — meist
Soldaten — ausgeliefert wurden, aus Comics. Schitzungen gingen auf
40-50 Millionen jugendliche Leser pro Jahr (davon 90% Jungen), 86%
der Eltern lasen sie auch.*¢ 1940 schlug Marston dem Herausgeber vor,
in Folge der erfolgreichen Figuren Superman und Batman eine weibliche
Superheldin zu entwickeln”: Wonder Woman — und er wurde ihr Autor
(moglicherweise auf Anregung seiner Frau Elisabeth, die schon am
Lugendetektor betieligt war).*® Zuerst erschienen im Sammelheft All

Wonder Woman 12 In: Bostonia. Thw Alumni Quaterly of the Boston University, Fall 2001,
www.bu.edu/alumni/bostonia/2001/fall/wonderwoman/, zuletzt gesehen am 16.8.06. Der
erste Satz lautet: ,,Sie erzwingt Aufrichtigkeit von den Bosewichten mit ihrem Lasso der
Wabhrheit“. Wonder Woman # 1 ist fiir die Boston University Elisabeth Marston. Thr erstes
Kind bekam Elisabeth erstim Alter von 35 und ging danach wieder arbeiten; sie hatte sich
die Studiengebiihren gegen Widerstand des Vaters selbst verdient. Sie unterrichtete Recht,
Psychologie und Ethik an verschiedenen Universititen, gab die 14. Auflage der Encyclopedia
Brittanica mitheraus, war Ko-Autorin das Handbuchs Integrative Psychologie — in einer
Zeit, als Frauen im allgemeinen zuriick an den Herd sollten, wollte sie von keinem Mann
abhingig sein. Nach 1933, als sie eine Stelle in der Metropolitan Life Insurance iibernahm,
ernihrte sie die Familie. Lamb, Who was Wonder Woman 1?

46 Vgl. Andreas C. Knigge, Comics. Vom Massenblatt ins multimediale Abenteuer. Reinbek
(Rowohlt) 1995, 127.

47 Zu den minnlichen Mitgliedern der Justice Society vgl. Roberta E. Pearson, William
Uricchio (Hg.), The Many Lives of The Batman. Critical Approaches to a Superhero and
his Media. New York, London (Routledege/BFI Publishing) 1991 und Karin Krauthau-
sen, Batman oder die Logik der Datenbank. In: Gisela Fehrmann, Erika Linz, Eckhard
Schumacher, Brigitte Weingart (Hg.), Originalkopie. Praktiken des Sekundiren. Koln
(Dumont) 2004, 86ff.

48 Marstons Autorschaft an der Erfindung des Liigendetektors miisste nach Aussage
seines (und Elisabeths) Sohns Moulton ,Pete® Marston geteilt werden. ,My dad developed
the theory of a deception test based on systolic blood pressure in the Harvard psychology
labs after a suggestion from mom [sie war Mitarbeiterin des Labors, U.B.] that when she
got mad or excited, her blood pressure seemed to climb. She helped him, and his thesis
was on the use of blood pressure measurements to test for deception and other emotional
reactions. ,,The couple’s investigation of the physiological symptoms of deception led
William to the invention of the polygraph and a Ph.D. and Elizabeth to a Radcliffe master’s
degree, both in 1921.“ Lamb, Who was Wonder Woman 1? Angeblich gab Elisabeth ih-
rem Mann fiir seine Suche nach einem Helden, der nicht mit Waffen, sondern mit Liebe
kidmpfen sollte, den Rat: ,,Fine. But make her a woman.“ Ihre Tochter Olive Ann LaMotte
legt nahe, sie habe ihm dazu das Vorbild abgegeben: Elisabeth ,,was a small package of
dynamite®. (Ebd.) Moglicherweise war es aber auch die zweite Frau im Trio, Olive, mit
blauen Augen und schwarzen Haaren, die stets breite indianische Armreifen an beiden
Armen trug, welche ihn zu Wonder Woman inspiriert hitten, so Marston 1940 in einem
Interview — gefithrt von Olive Richard (was nur ein selbst erfundener Name war, denn sie
war nie verheiratet) in der Zeitschrift The Family Circle, deren ,,psychologischer Berater®
Marston war. Olive Richard, Our Women Are Our Future. In: Family Circle, 14,.8.1942,
hier aus: Wonder Woman Pages, www.wonderwoman-online.com/articles/fc-marston.
html, zuletzt gesehen am 16.8.06.
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Star Comics im Dezember 1941 — dem Monat des japanischen Angriffs
auf Pearl Harbour —, bekam Wonder Woman bald ihr ,eigenes Heft im
Sommer 1942.# Wie bei den anderen Superpatrioten bestand ihre Aufgabe
im Zweiten Weltkrieg zum grofien Teil darin, die feindlichen Nationen,
Nazis und Japaner zu besiegen. (Schwarze wurden lacherlich gemacht,
und alles Ausldndische war stets verddchtig.) Marston hatte vor allem
ménnliche Leser im Blick: they needed the message most — Millionen von
Jungen (die in den Sechziger Jahren Midnner wurden) sollten ,feministi-
schen’ Idealen ausgesetzt werden, und ein Weg dazu war Patriotismus.
Die zentrale Waffe war das Magic Lasso, das die fiktive Wahrheitsfindung
mit der psychotechnischen verkniipft.

Denn als Gewinnerin des Paradise Island-Lassowettbewerbs, so die
Geschichte von Wonder Woman, erhilt Diana von Aphrodite und Athene
das unzerreissbare Magic Lasso.’® Die Gottinnen verkiinden: ,Having

49 Der erste Strip erschien in All Star Comics, Nr. 8, Dez.1941-Jan.1942, der zweitgrofite
Verkaufserfolg bei DC (damals noch ,Detective Comics®). Als ersten Namen hatte Marston
im Februar 1941 noch vorgesehen: Suprema, the Wonder Woman. Daniels, Wonder Wo-
man, 25. Marstons Pseudonym Charles Moulton verband seinen eigenen Namen mit dem
damaligen Leiter von DC Comics bzw. beider Mittelnamen: Maximilian Charles Gaines.
Zeicher war Harry Peter. Vgl. u.a. Andy Etris: William Moulton Marston. In: Comic Art
& Graffiti Gallery, Artists Biogafies, undatiert, www.comic-art.com/bios-2/marsten.htm,
zuletzt gesehen am 16.8.06.

50 Diana fesselt sofort begeistert ein anderes Madchen (Wonder Woman, Heft Nr.6,
Juni 1942) — sie wird noch lernen miissen, ihre Krifte und die des Lassos zum Guten der
Menschheit einzusetzen, ganz wie in Marstons Erziehungsprogramm, der emotional re-
education. Auch in Heft Nr. 3 hatte sie schon andere Frauen gefesselt — jiingere Biografien
von Marston haben angedeutet, dass sich hier die sexuellen Phantasien und/oder Praktiken
des Autoren niederschlugen. ,Wonder Woman’s ,magic lasso‘ was supposedly forged from
the Magic Girdle of Aphrodite, which Queen Hippolyta (Wonder Woman’s mother) was
bequeathed by the Goddess. To make the lasso, the god Hephaestus had borrowed the
Olympian belt, removed links from it, and forged the magic lasso from it. It was unbrea-
kable, infinitely stretchable, and could make all who are encircled obey the commands of
the wielder, most notably to tell the truth. [...] Images of men putting women into bondage
commonly appeared on the covers of Sensation Comics and Wonder Woman from 1942 to
1947. [...] This subtle, yet identifiable, sexual subtext to the book has been noted by comic
book historians, who have debated whether it was an outlet for Dr. Marston’s own sexual
fantasies (recent biographies indicate that he was an avid practitioner of bondage); or
whether it was meant (unconsciously or otherwise) to appeal to the developing sexuality
of young readers.“ Auf den lesbischen Subtext im Zusammenhang mit der Nebenfigur
Etta Candy und der Collegegruppe Holliday Girls hat Wikipedia ebenfalls hingewiesen.
Anonym, William Moulton Marston, http://en.wikipedia.org/wiki/Wonder_Woman,
zuletzt gesehen am 16.8.06. In mythologisierender Reformulierung: Die Welt von Wonder
Woman liegt zwischen den Einfliissen von Mars und Aphrodite, damit vom Gesetz des
Schwertes, nach dem jeder Bruder den anderen umbringt, und dem der Liebe der Frauen,
die die Médnner erobert. Heimtiickisch verfithrt Mars die Amazonenkonigin Hippolyte, nur
um ihr den magischen Giirtel abzunehmen, der Zauberkrifte verleiht, und die Amazonen
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Abb. 14, 15

proved thyself bound by love and wisdom, we give thee powers to control
others! Whomsoever thy magic lasso binds must obey thee!“ Wer sich
selbst durch Liebe fesseln ldsst, kann fortan andere kontrollieren. Das
Magic Lasso hat die besondere Eigenschaft, jeden, den es fesselt, zum Ge-
stehen der Wahrheit zu zwingen. Das Lasso findet in jedem Heft breiten
Einsatz; immer wieder wird auch Wonder Woman selbst gefesselt.

dann zu versklaven — Aphrodite muss sie retten. Mit einer Mischung aus Bildhauerei und
Gebet erschafft Hippolyte ihre Tochter Diana, die schon als Madchen schnell ist wie eine
Hirschkuh usw., und solange sie auf der Insel bleibt, sind ihr ewige Jugend, Schonheit
und Gliick sicher. Als ein amerikanisches Flugzeug auf Paradise Island abstiirzt und ein
Mann gerettet wird (Abb. 14), weist Aphrodite die Kénigin an, die stirkste und kliigste der
Amazonen miisse den Piloten in die Heimat zuritickbringen und dort fiir Demokratie und
Frauenrechte kimpfen — denn Mars triumphiert, die Erde liege im Krieg, und Aphrodite
hilt dagegen, bald werde Amerika ein Land des Friedens sein. Heimlich nimmt Diana an
der olympischen Auswahl teil, und als sie gewinnt, begleitet sie den U.S. Army Intelligence
Officer Steve Trevor. In New York nimmt sie die Identitit der Krankenschwester Diana
Prince an, um in der Nihe des Geliebten zu bleiben. Dabei helfen ihr die Waffen der In-
sel: Wie alle dort trigt sie die breiten Armreifen, die daran erinnern, wie Mars einst die
Gottin versklavte, und daran, sich nie auf die Kraft eines Mannes zu verlassen, sondern
stets auf die eigene. Die Reifen dienen auch zur Abwehr von Gewehrkugeln. Wonder
Womansiibermenschliche Krifte verlassen sie, wenn sie an diesen Reifen gefesselt wird,
was immer wieder vorkommt: Ketten werden dann an die Reifen geschmiedet (Abb. 15).
— Eine eigene Wiki-Seite zum Lasso findet sich unter http://en.wikipedia.org/wiki/Las-
so_of_Truth, zuletzt gesehen am 16.8.06.
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Die 6ffentliche Diskussion um die Fesselungen (in jedem Heft war
ein grofles Panel von Wonder Woman in bondage) begleitete die Hefte
fast von Anfang an. VerterterInnen von Erziehungsinstitutionen melden
Kritik an der Gewaltverherrlichung an, und selbst die liberale Josette
Frank (Child Study Association of America) zog sich 1944 aus dem eigens
eingerichteten Beirat zuriick: Sie bevorzuge im Zweifelsfall einen offenen
Striptease gegentiber diesen versteckten sexuellen Symbolismen. Marston
nannte das ein ,personliches Problem“>!
Gaines angehalten, sich der Kritik zu stellen, vor allem nachdem sich ein
Sergeant der US-Armee in einem Brief als Bondage-Fan geoutet hatte.*
Darauf gab es mehrere Antwortstrategien: Die narrative Rechtfertigung
lautete, Fesselung sei ein nicht-sadistisches Handlungselement, um die
Helden zwischenzeitlich, aber nicht dauerhaft in Gefahr zu bringen.>

, war aber vom Herausgeber

Eine zweite Strategie versuchte, pragmatisch vorzugehen: Miss Dorothy
Roubicek erstellte im Auftrag von Gaines eine Liste der Methoden, wie
Frauen ohne Ketten gefangengehalten werden konnten, denn die Ketten
seien um 50-70% zu reduzieren. Aber erst mit Marstons Tod 1947 horten
die Fesselungen in Wonder Woman auf.>

51 Daniels, Wonder Woman, 61.

52 Zit. in Daniels, Wonder Woman, 69.

53 Marston, Brief vom Febr. 1943, zit. in Daniels, Wonder Woman, 63. Und an anderer
Stelle: ,,Frankly, Wonder Woman is psychological propaganda for the new type of woman
who should, I believe, rule the world. There isn’t love enough in the male organism to run
this planet peacefully. Women’s body contains twice as many love generating organs and
endocrine mechanisms as the male. What woman lacks is the dominance or self assertive
power to put over and enforce her love desires. I have given Wonder Woman this dominant
force but have kept her loving, tender, maternal and feminie in every other way.“ Marston,
Brief an Comichistoriker Coulton Waugh, zit. in Daniels, Wonder Woman, 22.

54 Marston erkrankte an Kinderlihmung, blieb einige Jahre an den Rollstuhl gefesselt und
starb 1947 an Lungenkrebs; noch am Sterbett arbeitete er mit allen Frauen des Hauses an
der letzten Wonder Woman-Geschichte (auch mit der Sekretirin Joye Murchinson, die 1945
inoffizielle Co-Autorin wurde), in der 75 Panels gefesselte Frauen zeigten. Die anderen lebten
weiterhin zusammen, Elisabeths Versicherungsjob und die Tantiemen von Wonder Woman
brachten das Geld ins Haus, Olive versorgte die Kinder (Bryne Marston: ,,They were just a
pair from then on until they died.” Daniels, Wonder Woman, 76). Nach 1945 wurde Wonder
Woman in Grafik und Plot weiblich-konventionell. Zusammen mit dem Einzug des Fernsehers
endete die ,goldene Ara des Comics“ in den 50er Jahren in den USA auch durch Zensur und
Selbstzensur der Verlage. (Vgl. Roger Sabin, Adult comics. An Introduction. London, New York
(Routledge) 1994, 159.) Wonder Woman wurde durch den neuen Herausgeber und Autor,
Robert Kanigher, in romantische Geschichten verwickelt, bekam es mit der Mode zu tun,
Diana Prince wollte Hollywoodschauspielerin werden usw. Sie behielt ihre Superkrifte bis
1968, wurde dann zur blofen Spionin... Aber als Gloria Steinem 1972 ein Titelbild fiir ihre
neue feministische Zeitschrift Ms suchte, griff sie zu Wonder Woman — und einem Spruchband:
Wonder Woman for President. Steinem gab auflerdem einen Band mit den 15 progressivsten
Folgen heraus und schrieb im Vorwort von einer feministischen Wiederentdeckung. Gloria

12



The Pencil of Truth

Neben den genannten Verwendungsweisen des Lassos (Abb. 16-20),
die besonders in Verbindung mit Dr. Psycho auftauchen (Abb. 21-22)%,
wird es auch explizit wie ein Liigendetektor benutzt.

1M GOING TO CHAIN YOU LIKE THIS
Y TIME | 60 OUT? £ #REM’LUM“ b7 3

ANERE WE PLAT MaNY SiND0
WE SAFEST METAOD OF Tr)

YES - THE OTHER
PRISONERS ALSO
ARE READY .7

) IWE

Steinem, Introduction. In: Wonder Woman. A Ms. Book published by Holt, New York, Chicago,
San Francisco (Rinehart and Winston, Warner Books) 1972, 0.S.

55 Manche haben vermutet, Dr. Psycho, der in Heft Nr. 5 (1943) zum ersten Mal auftaucht,
sei ein Alter Ego von Marston, vgl. Carl Dalton, Terri Dunn, Kati Norman, Akimoto-
Koichi, The Polygraph Test, www.encyclopedia4u.com/p/polygraph.html, 11.2.2003. Dr.
Psycho jedenfalls ist klein, hisslich und grob frauenfeindlich (ein negatives Alter Ego?),
fithrt eine Kampagne gegen Frauenrechte an, versklavt seine Frau Marva, um durch sie
in Hypnose Ektoplasma zu produzieren, mit dem er jeden Menschen duplizieren kann,
etc. (Abb. 23). Wonder Woman, Nr. 5, Juni-Juli 1943, Battle for Womanhood. In: Steinem
(Hg.), Wonder Woman, o.S.
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Bondage und Liigendetektei
Die Verflochtenheit von Gesprichstechnik, Magie und der populidren
Bebilderung einer Apparategeschichte zeigt sich in Panels wie diesem.

e ;rg}rﬂur WS 5:\?! iTH u‘rs:m I‘ﬁf DIANA STUDIES
TEET. w0 Ty AUTD L(rwars ar sromy

¢ FIRED ¢ L]0 aw MO .ru sra
WIS MOANING N~

Der Liigendetektor zeigt zwar, dass die verdichtige Person gelogen hat,
aber sie bleibt einfach bei ihrer Aussage, womit kein Gestidndnis erzwun-
gen wurde und das Ergebnis nicht gerichtsverwertbar ist — so geht die
juristische Realitit in die Narration ein; daher soll mit Hilfe des Magic
Lassos die Wahrheit nicht aufs Papier, sondern von der Verdichtigen selbst
ausgesprochen werden, die dann prompt die Kontrolle iiber sich verliert
und das Bewusstsein. Am Merkwiirdigsten erscheint einmal mehr die
Grofle der Mobel. Die Stithle und der Tisch machen die Frauen propor-

56 Wonder Woman, Nr. 20, August 1943, Girl with the Gun. Diana Prince (das Alter ego
von Wonder Woman) unterzieht eine Soldatin einem Liigendetektortest.

14
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tional zu Puppen, die in der Welt der Erwachsenen spielen. Die Liigende-
tektor-Box und die Pistole liegen unbeachtet auf dem Tisch (in anderen
Genres hitte es einen Kampf um die Waffe gegeben); die Fesselung an den
Handgelenken mit dem Magic Lasso ist ungewohnlich und im Rahmen
des Narrativs unmotiviert — egal, wo das Lasso angelegt wird, wirkt es;
diese Fesselung ist eher polizeilich, und die hiufige Wiederholung von
What are you going to do to me? beim Fesseln erinnert an ritualisierte SM-
Dialoge. Dass Steve ohne Vorwarnung hereinplatzt, ist ebenfalls typisch:
Die Szenen haben immer ein imagindres oder konkretes Publikum, der
Reiz des Ertapptwerdens/die Scham des Beobachtetwerdens sind stets
prasent. Diese Sexualisierung wird durch die unrealistische Grofle der
Figuren relativiert oder auch gesteigert, sind doch auch die Korper nur
Requisiten fiir ein Setting aus Macht und Ohnmacht.>’

Abb. 24°8

Vom Schniiren zum Strich

Dieser Strip ist weder nur eine Illustration der vorher entfalteten Ap-
parategeschichte noch der Beweis einer historischen Koinzidenz (,der
Erfinder des Liigendetektors war zufillig auch der Erfinder der Figur
Wonder Woman°). Wenn wir davon ausgehen, dass beide vielfdltiger
miteinander verbunden sind, ist hier ein geeigneter Knotenpunkt, um
diese These auszubuchstabieren — etwa medientheoretisch.

57 Auch in Steinems Sammlung in feministischer Absicht von 1972 gibt es massenweise
Waffen, Bondage und tibernatiirliche Krifte von Wonder Woman im sexy outfit: Es geht
um das Ineinander und Durcheinander der Erfahrung von Macht und Ohnmacht, durch
die Waffen, die sich gegen eine selbst richten konne, ebenso symbolisiert wie schon in der
Korpergestaltung. Gleichzeitig schutzlos-nackt und gepanzert, ist Wonder Woman weib-
lich-verletzlich und zauberhaft unverwundbar in einem. Warum dieses Gewirr durch die
Jahrzehnte mit Wahrheit und Liige verbunden bleibt, wie sexualisierte Gestindnispraktiken
Subjekte formieren, etwa wenn wir von der Disziplinar- zur Kontrollgesellschaft iibergehen
(Deleuze), wire genauer zu verfolgen.

58 Inder TV-Serie Wonder Woman versus Gargantua (USA 1976, mit Lynda Carter, dazu
als ,,Fausta the Nazi Wonder Woman® Lynda Day George) blieb die Fesselung erhalten.
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Comics ritteln an der Vorherrschaft der Sprache. Dass Marston
dabei auf der Rolle des Bildes gegen die Schrift bestand (,,pictures tell
any story more effectively than words®: an ,,anciently established truth®),
erinnert an die alte Uberzeugung, in den Kurvenschreibern (auch der
Polygraphen) bilde sich unmittelbar etwas ab. Auch hier taucht der
Signifikant ,Wahrheit® auf: Eine uralte etablierte Wahrheit soll es sein,
dass Bilder mehr sagen als 1000 Worte. Im Liigendetektor trife sich die
Wabhrheit des Abgebildeten dann mit der Wahrheit der Abbildung. Das
wire eine technisch induzierte Wahrheit, die nicht ist ohne sexualisierte
Sozial- und Psychotechniken — was nur in den popularisierten Formen
auftaucht. Was in der Geritegeschichte des Liigendetektors nur am Rande
erwidhnt wird, fiir das ganze Verfahren aber konstitutiv ist: die Befragung,
wird im Comic sichtbar: Setting und Narration rahmen den Einsatz des
Apparats und ermdglichen ihm erst die Bedeutungsproduktion.

»Man hat uns vorgeworfen, wir hitten uns zu oft auf Literaten
berufen®, schreiben Deleuze/Guattari. ,,Ein idiotischer Vorwurf. Denn
beim Schreiben geht es nur darum, zu wissen, an welche andere Ma-
schine die literarische Maschine angeschlossen werden muf3, damit sie
funktioniert.“*® Schalten wir uns also in diese Maschinenkommunika-
tionen ein: Als Teil einer Verwicklung. Anders als es Hugo Miinsterberg
gefordert hatte, ,truth and lies be disentangled“®’, wo er doch selbst
das tangle, das Gewirr gelegt hat, nach denen die Verwicklungen und
Verschniirungen beginnen.

Das Fiktive des Genres spricht schliefSlich auf eine unerwartete
Weise wahr iiber den Status des Subjekts.

Die Superhelden sind nicht gesetzlich legitimiert und kdmpfen als
einzelne Individuen kraft moralischer Uberlegenheit gegen das Bose. Dass
sie auflerhalb des Gesetzes operieren, haben die Helden mit den Bosen
gemeinsam. Der Liigendetektor wird ebenfalls nicht institutionell, vor
dem Gesetz abgesegnet und soll dem gesunden Menschenverstand gemafs,
der technisiert zum Zuge kommt, Kérpersymptome lesen. Warum zielen
Comichefte und die Detektoren auf die Exekutive (inhaltlich und in der
Leserschaft: Soldaten/Polizei)? Mit Foucault lief3e sich antworten, dass
sich innerhalb des ,Dreiecks Macht — Recht- Wahrheit‘ die Schwerpunkte

59 Gilles Deleuze, Félix Guattari, Rhizom. Berlin (Merve) 1977, 7.

60 VergroBerungsgldser und das Entflechten von Wahrheit und Liige etc. seien seine Ord-
nungsmaximen, so Miinsterberg im Motto seines Buchs: ,,But justice demands that truth
and lies be disentangled.“ Hugo Miinsterberg, On the Witness Stand. Essays on Psychology
and Crime [1907]. New York (Clark Boardman) 1933, 21.

116



The Pencil of Truth

verschoben hitten hin zur Macht.® Und die verteilt sich, ist nicht mehr
nur in Institutionen lokalisiert, der ,Drang zur Wahrheit® zieht sich
durch die Korper der Individuen. Im Comic entsteht die Spannung nicht
nur aus Gut gegen Bose, sondern aus der Doppelidentitit der Heldin
— ebenso wird eine innere Gespaltenheit in einer verdichtigen Person

1M BREFREING TO FERRDORM Al

ELECTRICAL M?Qnavg} H%r

WITH LOW POTENTIAL CU

! SHALL LOOSEN THE ATOMS wmi’{:gdgf{f}i&;&mﬁ

)

YOUR SPIRIT CAN NEVER
MY IRON WILL *

Abb. 25

unterstellt (Abb. 25). Im Ablauf des Tests selbst miissen sich notwendig
Spaltungen auftun, solche zwischen Willen und Kérper, Absicht und
Reflex; diese Spaltungen muss der Tester gezielt herbeifiihren, um sie
kontrolliert beobachten und aufzeichnen zu kénnen (ganz wie Dr.
Psycho den Geist vom Korper trennt und beide fixiert). Mit Ausnahme
nichtweifer Figuren, die diese Comics ebenso wie die Entwickler der
Lugendetektoren als komplett bose hinter der Fassade betrachtet haben,

61 Foucault, Vorlesung vom 14. Januar 1976, 109. — Vgl. McLuhans Spott iiber den ,Wunsch
nach unbegrenzter Macht“ u.a. in Comics: Herbert Marshall McLuhan, Verbrechen lohnt
sich nicht. In: ders., Die mechanische Braut. Volkskultur des industriellen Menschen [1951].
Verlag der Kunst (Amsterdam) 1996, 45-48, hier 48.
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sitzen sowohl das Gute als auch Bgse in einer Person, es muss nur die
Linie gefunden werden, die beider Trennung kenntlich macht. Bei Wonder
Woman sind es nicht die Linien des Kurvenschreibers, die die Wahrheit
zeigen, sondern typische Comic-Linien/Elemente. So nah wie im Comic
erscheinen Bild und Schrift nie wieder zusammen. Gezeichnete Bilder
und gezeichnete Schrift, ist beider gemeinsamer Materialitit fiir das
mediale Genre konstitutiv: Die Aufteilung in Panel, in die einzelnen
Bilder, die bei unterschiedlicher Grofie richtig angeordnet werden wollen,
die Sprechblasenumrandungen, die Kistchen in den Kistchen (,,Jahre
spiter...“), Schraffuren aus Strichen...

Abb. 26

So kann es vorkommen, dass Linien, die Bewegung codieren, von
denen der Fesselungsschniire ununterscheidbar werden (Abb. 27).

Die Linie/Schnur erinnert daran, dass das Phantastische und das
Wissen ein gezeichnetes ist. Ob die Linie fesseln kann, ob sie Macht
austiben muss, um zur Wahrheit zu gelangen, ist unsere Sache: da wir
als Lesepolizei immer wieder iiber neue Grenzen unterscheiden und
urteilen.
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MEANWHILE , STRAINS DESPER - THE AMAZON MAID'S POWERFUL MUSCLES PROVE
TOUGHER THAN THE HICKORY TREE,

WONDER WOMAN,
ATELY FORWARD AGAINST HER BRIDLE ROPE.

FREE AND WARN MOTHER

-

UNABLE !a LOOSEN THE UNBREAKABLE LASS0 WHICH BINDS HER, | | CLENCHING HER JAWS WITH
'WONDER ROLLS OVER AND OVER TO AN OPEN FIELD. GRIM DETERMINATION, THE

- PRINCESS CRUSHES THE WOOD-
@ B | | EN GAG BETWEEN HER TEETH.

| NEED MY MOUTH FREE,BUT
NOT FOR TALKING !

WONDER WOMAN SUMMONS

HER PLANE BY MENTAL RADIO.
ROBOT CONTROL , TAKE OFF -
LOWER LADDER- FOLLOW MY

| BRAIN BROADCAST BEAM
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Freakstars oder Freaxploitation?
Schlingensiefs ,Freaks' und von Triers ,Idioten’

»Ich spreche davon, dass noch jemand erregbar ist. [... Nehmen Sie] Herrn
Michael Moore. Der taucht 6fter mal auf mit der Beweisfithrung: ,Ich war
da und habe Bush zugerufen: Griifle Sie, Herr Bush. Der sagt dann:,Suchen
Sie sich eine gescheite Arbeit. Und dieser kurze Moment ist fiir Moore ein
Beleg, dass er sich rangetraut, dass Bush ihn offiziell zum Gegner erklirt
hat. Wie unangenehm und selbstgefillig. Wirklich wichtig ist, sich in die
Versuchslabore zu trauen und dort zu agieren, auszuprobieren und wieder

auszubrechen.“!

Die von Christoph Schlingensief bevorzugten Versuchslabore sind die
politischen, kulturellen und medialen Produktionsstitten von An-
dersheit, ihrem singuldren Potential und ihrer Bedrohung durch Dis-
kriminierung. Der deutsche Filmemacher und Aktionskiinstler, lange
als Provokateur bekannt, interessiert sich nicht mehr fiir Formen der
Rebellion, die sich an der Konfrontation orientieren, sondern benutzt
virale Strategien, greift vorhandene Formen auf (darin nicht so anders
als Moore), bevorzugt massenmedial verbreitete, und wendet sie um,
was an das Konzept ,,Uberaffirmation® erinnert, sich aber nicht in

1 Susanne Lang, Interview mit Christoph Schlingensief, ,Der Mord an van Gogh ist
nur fiir Holland interessant®. In: taz, 17.11.2004, 13. Vgl. Marion Léhndorf, Lieblingsziel
Totalirritation. In: Kunstforum, Bd. 142, 10/98, 94-101. — Vgl. Kritikerin Sollfrank: , Alle
lechzen nach diesem groflen Geist, der in der Lage ist, einen Weg zu leuchten aus den
finsteren Zeiten, der in der Lage ist, seine Finger auf die Wunden unseres verkommenen
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Aushohlung des ,Affirmierten® erschopft, sondern eigene Motive und
Asthetiken verfolgt. Ob es sich um Ironie, Satire, Travestie, Zynismus
handelt, wenn hier Obdachlose, von Abschiebung bedrohte Asylbewer-
ber, Kranke, Behinderte, abgeschworene Nazis zum Einsatz kommen,
ist jedesmal wieder zu debattieren: Damit spielt man nicht — so kann
man nicht ,das System mit seinen eigenen Mitteln schlagen® — ist das
nicht Ausbeutung? Wenn Schlingensief in ein Wohnheim fiir geistig
Behinderte geht und mit ihnen eine Art Spiel spielt, das, von Anfang an
von Filmkameras begleitet, Thema und Material der Produktionfiir eine
Reihe von Fernsehfolgen ist — Freakstars 3000 (D 2003) —, bekommen
Unterreprisentierte eine Stimme, werden vielleicht funktionalisiert,
wird ein Medienformat iiberdreht, aber auch ein dsthetisches Konzept
von Unmittelbarkeit durchgezogen.

Auch der erste Film, den der ddnische Regisseur Lars von Trier nach
den selbstaufgestellten Dogma-Regeln mit einem Kanon von Unmittel-
barkeitspostulaten drehte, Die Idioten (DK 1999), verbindet ,,Wirklich-
keit“/filmischen Realismus mit geistiger Behinderung. Beide Regisseure
reagieren ihrem Selbstverstindnis nach auf eine linke, tolerante Kultur
nach 1968 (Schlingensief findet sie verlogen und heuchlerisch; von Trier
hilt nichts von Freiheiten, wo der Mensch doch Regeln braucht). Beide
suchen nach Wegen zur unverfilschten Darstellung, die ebenso auf po-
litical correctness pfeift wie sie eine eigene Moral mitbringt. Idioten ist
gleichzeitig mit den Dogrma95-Regeln entstanden, die ein ,unverfilschtes’
Filmen ohne technische Bearbeitung verlangen; Freakstars macht Reality
TV. Beide problematisieren Rollenspiel und Echtheit. Und sie benuzen

Kunstbetriebes zu legen und uns in unserem unendlichen Selbstmitleid trostet. Und
dann, dann sind sie sauer und enttiduscht, wenn er es nicht tut, nicht tut, weil er es einfach
nicht kann. Das fithrt er vor — und deswegen mdgen sie ihn nicht, die Kritiker. Fiir den
Kurzschluss in ihren Kopfen ,Schlingensief ist gleich Provokation® machen sie ihn verant-
wortlich. Und aus dieser Formel wird er sich wohl auch nicht mehr befreien kénnen, weder
indem er ihr gerecht wird, noch indem er darauf herumreitet oder verniinftig dagegen
anredet. Sie ist eingebrannt in alle Hirne — fiir immer. Was ihm bleibt ist, sie selbstreflexiv
in seine Aktionen einzubauen.” Cornelia Sollfrank, Sperrt ihn weg, bevor etwas passiert!
oder , Totet Schlingensief!“ Echo-Mailingliste fiir Kunst, Kritik und Kulturpolitik in
Hamburg, 22.3.2005, www.schlingensief.com/projekt.php?id=t051&article=kritikl,
zuletzt gesehen am 10.8.06. — Vgl. zuletzt Gabriela Walde, Eckhard Fuhr, Gesprich mit
Christoph Schlingensief, ,,Ich bin nicht mehr die Provo-Batterie®. In: Welt, 15.8.2005: ,,Sie
klingen irgendwie altersmilde. — CS: Keine Komplimente bitte! Es ist viel einfacher. Ich
habe mehr Zeit, weil ich an den ,grolen deutschen Wettrennen‘ um den nichsten Reiz
nicht mehr teilnehmen kann. Das hilt mich fit. Nach Bayreuth komme ich mir vor, als
wire ich in einem Hardcore-Ausbildungscamp gewesen. Also kurz: Ich bin nicht mehr
die Provo-Batterie. Die Explosionen in London sind Provokation genug. Und ich kann
nicht immer die Repeat-Taste driicken.”
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dafiir besondere Bildsprachen, die verschiedene Codierungen von Au-
thentizitidt durchspielen.

Die kritische Bewegung Schlingensiefs, die sich von der Konfrontation
und der Transgression abwendet, um virale Taktiken anzustreben, wird
immer noch mit einem Helden ausgestattet. Aufgefordert, ein Vorwort
zu einer Textsammlung tiber Rebellentum zu schreiben, setzte er (fiir
diesen Kontext und Erwartungshorizont provokativ) Rimbaud und Artaud
gegen Stadtguerrilleros, Friedensbewegte, 68er und Globalisierungsgegner
(»Randsportarten®): ,Innere Emigration® sei die Voraussetzung dafiir,
einer grundlosen Ziellosigkeit Gehor zu verschaffen. Was als Kritik an
geschlossenen Weltbildern gefallen mag, setzt doch einen Helden wieder
ein, der ,auf dem Weg zu sich selbst Umwege ausschliesst, Sackgassen in
Kauf nimmt, der sich selbst begegnet, bereit ist zur Kollision. ,Rebellion,
der Krieg im Kopf, verlduft ganz unstrategisch. Rebellion ist ein Trieb,
ein Antrieb.“* Diese Triebe tragen geschlechtsspezifische Besonderheiten.
Ebenso verbinden die Dogrma-Regeln und die Dogma-Filme Natiirlichkeit
mit Geschlecht in sehr konventionellen Weisen. Echtheit, Geschlecht
und Behinderung gehen eigenartige Verbindungen ein.

Diesen mochte ich nachgehen durch Uberlegungen erstens zum
»Ausstellen von ,,Freaks®, zweitens zu den medialen Formaten Reality
TV und Dogma-Film, und drittens zu ihren Programmen zur medialen
Konstruktion von Unmittelbarkeit, in denen nicht nur ,Bilder von
Unverbildeten® mit ,unverbildeten Bildern® zusammengehen — quer zu
ihnen liegen zudem sexualisierte Regeln der Darstellung.

Freakshows und Freaks' theory

Schlingensiefs Titel zitiert die Fernsehserie Popstars und fiigt mit ,,Freak
einen abwertenden Begriff ein, der durch Retro-Moden, Hippie-Assozi-
ationen oder die Zeit, in der das Wort ,,ausgeflippt” eine Auszeichnung
war, aufgewertet scheint.’

Damit erinnert er an das Ausstellen von ,anderen Kérpern', an
Monstrosititenschauen auf fahrenden Jahrmirkten, aber auch an
konservierte Korper, Korperteile oder Embryonen in medizinischen
Schausammlungen in ganz Europa, vereinzelt schon in den firstlichen

2 Christoph Schlingensief, Den Kopf erneuern. In: Ulf Miiller, Michael Zollner (Hg.),
Rebel Yell. Ein literarisches Rebellencamp. Berlin (Tropen) 2004, 7-11, hier 8.

3 Jedenfallsin sexuellen Varianten, vgl. die Fernsehserie Schwul macht cool oder George
Michaels Hit und Videoclip I'll be your sexual freak, Missy Elliott, Get Ur Freak on usw.
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Wunderkammern seit der Renaissance, wo verschiedenste Sorten von
»Abnormitit* besichtigt werden konnten, etwa siamesische Zwillinge,
Fettleibige, Menschen ohne Beine oder mit verschiedensten Auswiich-
sen, Frauen mit Bart oder Ganzkorperbehaarte, Zwerge usw.* Diese
Tradition wird heute durch Selbstaneignung weitergepflegt; wenn man
etwa das Wort Freaxploitation googelt (von dem ich dachte, ich hitte es
erfunden), kommt man zur Seite pitch.com, einem Webmagazin fiir ,,the
urban experience, und seiner Oktoberausgabe 2004 Freaxploitation®,
mit dem Foto eines glatzkopfigen, tiber und tiber Tdtowierten, der seine
gepiercte Zunge herausstreckt. Die Geschichte zeigt allerdings eine andere
exploitation in der Herstellung von Freaks.

Die historischen Freakshows stellten gleichermafen korperlich,
ethnisch wie sexuell ,monstrose’ Kérper aus.® Im 16. und 17. Jahrhundert,
vor der Zeit medizinischer (visueller) Hegemonie, galten Kérper wie der
des Hermaphroditen als Gottes Materialisierungen der zeitgenossischen
moralischen, politischen oder sozialen Korruption, als eine Enthiillung
der schlechten Taten seines Betrachters’: Im Betrachten des Monstrosen
konstituierte sich das Ich. Um 1800 wurde die religiose Deutung von
kommerziellen und klassifikatorischen Formen abgeldst, Freak Shows
und medizinische Archive wurden zu den neuen Riumen devianter
Korper. Auf den Weltausstellungen seit der Mitte des 19. Jahrhunderts
(aber auch in Zoos wie in Hamburgs Hagenbecks Tierpark®) wurde die
Rubrik ,,Volkerschauen® eine beliebte Attraktion.’ Hierzu wurden ,,echte
Wilde“ der verschiedensten Kontinente ,ausgestellt“ und durch Geld
und Unterkunft dazu angehalten, ihr Eingeborenenleben 6ffentlich zu
betreiben. Auch unter Titeln wie Kolonialausstellung (z.B. Paris 1900)
oder Ethnodorf(Wien 1873) gab es diese exotischen Projektionsfldchen,

4 Vgl. Robert Bogdan, Freak Show. Presenting Human Oddities for Amusement and Profit.
Chicago, London (The University of Chicago Press) 1988; Michael Hagner (Hg.), Der
falsche Korper. Beitriige zu einer Geschichte der Monstrosititen. Gottingen (Wallstein) 1995;
Urs Ziircher, Monster oder Laune der Natur. Medizin und die Lehre von den Missbildungen
1780-1914. Frankfurt/M. (Campus) 2004, u.v.a.

5 Pitch.com. The urban experience, Okt. 2004: ,,Freaxploitation“, www.pitch.com/
issues/2004-10-21/calendar/urban.html, gesehen am 23.12.04 und am 10.8.06.

6 Sumi Colligan, Why the Intersexed shouldn’t be fixed: Insights form Queer Theory
and Disability Studies. In: Bonnie G. Smith, Beth Hutchison (Hg.), Gendering Disability,
New Brunswick, New Jersey, London (Rutgers University Press) 2004, 45-60, hier 46.

7 Colligan, Why the Intersexed shouldn’t be fixed, 46f.

8 Britta Lange, Echt. Unecht. Lebensecht. Menschenbilder im Umlauf. Berlin (Kadmos)
2006.

9 Im folgenden vgl. Winfried Kretschmer, Geschichte der Weltausstellungen. Frankfurt,
New York (Campus) 2000.
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oft sexualisiert mit orientalischen Bauchtinzen oder nachgebauten
Harems. Andere Korper zu besichtigen, war zur Massenattraktion ge-
worden, bevor der Film erfunden, ethnografische Filme gezeigt und in
Spielfilme eingebaut waren, und lingst bevor der Fernseher das Fenster
zur Welt wurde.'

Wenn also Behinderte zu Anfang des 21. Jahrhunderts in kiinstleri-
schen/massenmedialen Produktionen auftauchen wie im Autorenfilm
oder in der Fernsehproduktion eines Kiinstlers, die den Anspruch haben,
neue Ausdrucksformen zu finden, die sich kritisch gegen bisherige As-
thetiken und Marginalisierungspolitiken wenden und sich auf verschie-
dene Weisen der ,Wirklichkeit“ zuwenden, so geben sie moglicherweise
einer Tradition einen neuen Dreh. Behinderte — als inhomogene Gruppe
— haben angefangen, fiir sich selbst zu sprechen."

Wo Dekonstruktion und das Konzept der kulturellen Konstruk-
tion von Identitdt eine ,Befreiung, nach Mark Jeffrey ,a liberation
epistemology“ versprachen'?, erméglicht der Bezug auf Behinderung
eine Differenzierung:

»Now, however, the constructivist epistemology that has powered disability
studies thus far needs to be more critically examined. Outright hostility
to biology and to the natural history of our flesh all too easily plays into
mind-body, theory-matter dualism [...] humanist cultural theory needs to
learn how to accomodate rather than demonize the study of the biological
aspects of our bodies [... and to] grapple ,with ideas and experiences of
physicality in a historical moment of constructivism‘ (Mitchell and Snyder).
[...] Any epistemology born of both the cultural materialism of historicist
constructivism and the biological materialism of naturalist empiricism
may offer a new materialist praxis that is less prone to either cultural or

biological determinism.“!3

10 Vgl. Alison Griffiths, Wondrous Difference. Cinema, Anthropology, and Turn-of-the-
Century Visual Culture. New York (Columbia University Press) 2002.

11 Vgl. Lennard J. Davis, Enforcing Normalcy. Disability, Deafness, and the Body. London,
New York (Verso) 1995.

12 Sharon L. Snyder, Brenda Jo Brueggemann, Rosemarie Garland-Thompson, Introduc-
tion: Integrating Disability into Teaching and Scholarship. In: dies. (Hg.), Disability Studies.
Enabling the Humanities. New York (The Modern Language Association of America) 2002,
1-13, hier 5.

13 Mark Jeffreys, The Visible Cripple. (Scars and Other Disfiguring Displays Included).
In: Snyder et al. (Hg.), Disability Studies, 31-39, hier 39.
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Ein Dualismus ,Kultur gegen Biologie® soll Platz machen fiir eine ,neue
materialistische Praxis, eine Materialitit der Reprisentation, die jede
physicality in-formiert.

Das spielt sich an ungewohnlichen Korpern in besonders sichtbarer Form
ab. Um 1900 sind die Freaks die mit den sichtbar anderen Hautfarben
und Korperformen, und sie kommen von weit her; um 2000 sehen die
Freaks vielleicht ,normal“ aus, und sie leben unter uns, wie Mainstream
und Werbung anspielen: Sind wir nicht alle ein bifichen anders?!'* Sind
wir? Schlingensief sucht die verschiedenen ,,Freaks unserer Kultur, den
Ausgeschlossenen, Degradierten, die den Zustand unserer Gesellschaft
besonders deutlich kennzeichnen. Seine Aktion mit dem Titel Auslinder
raus! thematisierte das Schicksal von Asylbewerbern; Arbeitslose als
massenhaft Ausgeschlossene innerhalb der Gesellschaft interessieren ihn
seit langem; und seit der Aktion Die Bahnhofsmission (iber das Umfeld
des Hamburger Schauspielhauses, den Bahnhof, mit der Drogenszene,
der Polizeiwache, einer Bettlerdemo zum Rathaus usw.) sind Behin-
derte fester Bestandteil der Truppe, die mit ihm reist und die Aktionen
durchfiihrt; einzelne waren nun schon bei vielen Theaterproduktionen
dabei und sind Teil der sogenannten ,,Familie®."®

Bedient sich hier ein Kiinstler der Ausgeschlossenen, um seine
Botschaft zu inszenieren? Wiederholt er eine alte Zuschreibung vom
Kiinstler am Rande der Gesellschaft, selbst notwendig in prekirer Lage,
um von Extrempositionen her umso klarsichtiger, radikaler sprechen zu
koénnen? Und wie konnte man iiberhaupt vermeiden, dass eine solche
Ausnutzung eintritt? Schaut her, ich fiihre die Ausgeschlossenen iibel vor,
aber Ihr, die Gesellschaft, macht es in Wirklichkeit noch viel schlimmer (ein
aufkldrerischer Ansatz durch Verelendungstheorie)? Wie dekonstruktiv
und ,materialistisch‘ sein?

14 ,...zumal im Wettbewerb um mediale Aufmerksamkeit ja auch der Makel seine Nische
gefunden hat. Jeansfirmen setzen Models mit Down-Syndrom ein, eher augenzwinkernd
und ohne grofl ans Mitgefiihl appellieren zu miissen. [...] Insofern ist die Authentizitit von
Behinderten durchaus das ideale Passstiick einer zersplitterten Gesellschaft aus unzihligen
anonymen Ich-AGs.“ Harald Fricke, Die hohe Kunst der Vermischung. In: taz, 20.11.2003,
15; unter www.schlingensief.com/projekt.php?id=tv002, zuletzt gesehen am 10.8.06.

15 ,Manche Gesichter sind einem im Reality-Chaos der Casting-Show bereits vertraut.
Werner Brecht ist dabei, mit dem Schlingensief fiir seine Hamburger Obdachlosen-Aktion
Bahnhofsmission — 7 Tage Notruf fiir Deutschland im Winter 1997 gearbeitet hat; Achim
von Paczensky und Helga Stowhase kamen ein Jahr spéter mit der Auffithrung von Rocky
Dutschke an der Volksbithne dazu und gehoren seither zum festen Stamm der Aktivisten;
und Mario Garzaner kennt man als Conferencier aus der Zeit, als Schlingensief mit seiner
Partei Chance 2000 fiir den Bundestag kandidierte.“ Fricke, Die hohe Kunst, 15.
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Auch in der Aktion, die den Freakstars voranging, wurde ein mediales,
bekanntes Format reinszeniert wird: Big Brother. Statt dem viralen Modell
der Kritik gilt hier das der Travestie.

Travestie als Kritik

Auf zwei Containern neben der Wiener Staatsoper war ,,Auslinder raus®
zu lesen, als Schlingensiefs Beitrag zu den Wiener Festwochen 2000 dazu
aufforderte, die in den Containern lebenden Asylbewerber, beobachtbar
durch Webcams, durch tigliches Wihlen nach und nach abzuschieben.
Auch am Wiener Flughafen wurden zu dieser Zeit in sechs Containern
Aslybewerber festgehalten und teilweise ohne Verfahren abgeschoben.!¢
Wie Oliver Machart formuliert, nahm Schlingensief ,,das Big Brother-
Konzept auf, das zu diesem Zeitpunkt durch alle Medien geisterte, und
wendete es politisch. Die wesentlichen Merkmale von Big Brother blieben
dabei — wenn auch als politische Travestie — erhalten.”

Wer Konzepte ,wendet, eine politische , Travestie“ der Kunst betreibt,
kann immer noch unterscheiden, was politisch ist und was nicht, und
das heifit fiir die meisten: was korrekt ist und was nicht. Ahnlich wurde
Freakstars als ,,Parodie® verstanden. Damit bliebe klar, was schlecht
(Fernsehformate) und wer gut ist: Es ist ja alles nicht so gemeint. Was
die Show an Eigenem produziert, wird dem hoheren Kritikzweck unter-
geordnet.!” Was aber, wenn man das nicht mehr so genau unterscheiden
kann, z.B. wenn unterstellt wird, dass sich die Grenzen zwischen Politik
und Kultur sowieso verschoben haben und man nicht mit alten Begriffen

16 Oliver Machart, Das Licht des Antagonismus — Populidrkultur zwischen Mikro-Politik
und Makro-Politik. In: Friedrich Balke, Gregor Schwering, Urs Stiheli (Hg.), Big Brother.
Beobachtungen. Bielefeld (Transcript) 2000, 245-259, hier 256. ,,Schlingensief beantwortet
den frohlich ausgestellten Zynismus der Big Brother-Macher (der sich schon in der affirma-
tiven Wendung des Orwell-Titels ausdriickt) mit volliger Ernsthaftigkeit und praktischer
Umsetzung. Wesentlich an der Aktion ist aber nicht die implizite Kritik an Big Brother,
sondern die symbolische Intervention in die dsterreichische Innenpolitik, die jedoch
erst durch den Riickgriff auf das bereits ins populdrkulturelle Wissen eingegangene Big
Brother-Modell an Breite gewinnt.”

17 ,,Im Kern ist die Show eine lupenreine Fernseh-Parodie. Kongenial setzt sich die
Anarchie des Gastgebers Schlingensief bei seinen Mitspielern fort, und mit welcher Selb-
stverstindlichkeit er Behinderte vor die Kamera bringt, ist ein schoner Kommentar aufall
jene, die von Integration blof3 reden, aber nichts tun. Es geschieht wahrlich nicht héufig,
dass die Lust am Tabubruch so aufbauend wirkt wie bei Christoph Schlingensief.“ Frank
Olbert, Kélner Stadtanzeiger, o.Titel u. Datum zit. auf der Schlingensief-Webseite www.
schlingensief.com/projekt.php?id=tv002, zuletzt gesehen am 10.8.06.
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darauf antworten kann? Und wenn das bedeutet, sich den neuen Formen
ein Stiick weit anzupassen, wie in der Wiederholung von Selektionsme-
chanismen? Freakstars 3000"® unternimmt zunichst das.

Pop- und Freakstars

Schlingensief castete im Berliner Tiele-Winkler-Behindertenwohnheim
entsprechend dem TV-Format Popstars' eine gemischte Band mit deut-
schen Volksliedern und Schlagern. Das Ergebnis seiner Starsuche, der
Juryarbeit, Auftritte, Studioaufnahmen etc. wurde 2003 in 12 Folgen auf
Viva, spiter auf Vox ausgestrahlt. Die Rezensionen fielen freundlich aus.
Das Filmfestival Rotterdam erkannte, die Produktion des ,,rioter from
Germany“ sei ,a very strange and daring parody*, das Wettbewerbsele-
ment auf die notigste satirische Variation verkiirzt und die Behinderten
hitten ,,a major say“.?° In der Siiddeutschen Zeitung schrieb Oliver Fuchs,
Schlingensief sei ein ,,Virtuose des Storfalls®, es gehe ihm um den Weg,
nicht das Ergebnis?, in einer permanenten, absichtlich fehlerprodu-
zierenden Uberforderung: ,,Niemand wird gedemiitigt, fast alle kommen
in die Endrunde, der sprechbehinderte Horst, die schizophrene Kerstin,
der am Pickwick-Syndrom einer tiickischen Fettleibigkeit erkrankte und
inzwischen verstorbene Werner. Behinderte gehoren selbstverstandlich

18 Freakstars 3000, D 2002, Regie: Christoph Schlingensief; Kamera: Dirk Heuer, Meika
Dresenkamp; Schnitt: Robert Kummer; Musik: Uwe Schenk. Produziert von der Volksbithne
am Rosa-Luxemburg-Platz in Zusammenarbeit mit Royal Produktion und Viva/Viva plus.
Mit: Achim von Paczensky, Helga Stowhase, Kerstin GraSmann, Mario Garzaner, Werner
Brecht, Horst Gelonneck, Axel Silber, Brigitte Kausch-Kuhlbrodt, Susanne Brederhoft,
Irm Hermann, Christoph Schlingensief.

19 Zuerst produziert 2001/2002 in Grossbritannien. Deutsche Variationen umfassten die
Bildung einer Girl Band (No Angels, Ergebnis von RTLs Popstars 2000/01, nach Casting
von 5000 Frauen), einer gemischten Band (Bro’Sis, RTL, ab Ende 2001) oder einzelner
»Superstars®, das Singen in deutscher oder englischer Sprache.

20 GjZ, Potential festival hit. Gruesomely funny Idols parody with mentally handicapped
candidates. What d’you mean, not politically correct? Christoph Schlingensief, a rioter
from Germany. www.filmfestivalrotterdam.com/en/film/29538.html, gesehen am 5.1.2005.
Auf Schlingensiefs eigener Freakstars-Website ist zu lesen, ,das Regieduo Achim von
Paczensky/Schlingensief [zeige] in seiner Parodie die Mechanismen der Castingshows® im
serste[n] Behindertenmagazin im deutschen Fernsehen®, www.schlingensief.com/projekt.
php?id=tv002, zuletzt gesehen am 12.8.06. Das bleibt allerdings die einzige Nennung
dieser Kollaboration.

21 Ebs. Kuhlbrodt, Laliilala: ,Aufs genaue Ergebnis kommt es nicht an. Das ist selbstredend
unverantwortlich, aber allemal unberechenbar.”
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zur Crew.“?? Nun erfahren die Zuschauer weder diese individuellen
Biografien noch haben sich die Behinderten selbst diese Auftrittsform
ausgesucht, und es ist nicht zu erkennen, wo sie sich selbst als Zitierende,
eventuell Parodierende begreifen.?® Das irritiert den Rezensenten nicht.
Als Karikatur sei Freakstars nicht tiberzeugend, schreibt Fuchs weiter;
interessant sei, dass Behinderte im Mittelpunkt stehen, ,,ohne dass ein
Regisseur meint, sich mittels wohlwollender Kommentare aus dem Off
oder mit sonstigem Verstdndnisgetue an sie anndhern zu miissen. [...
alles endet] in einem heillosen Durcheinander. Christoph Schlingensief
tiberfordert seine Kandidaten, so wie er sich selbst iiberfordert. Das hat
natiirlich etwas mit Respekt zu tun.“?* Respekt vor den Menschen, aber
auch vor einem dramaturgischen Konzept aus Chaos und Positionierung,
das Harald Fricke als politische Pluralisierung beschrieb.?®

Abb. 1 Abb. 2

Ein Interview, das sich in den ,,Extras® auf der Freakstars-DVD findet,
problematisiert die Moglichkeiten eines solchen Respekts.

22 Oliver Fuchs, Der Weg ist das Werk. Christoph Schlingensief und seine Projekte des
Scheiterns [iiber Freakstars 3000 auf Vox]. In: Siiddeutsche Zeitung, Nr. 182, 9.8.2004, 17
(Danke an Wiebke Johannsen).

23 Am ehesten trife das noch auf die eingestreuten Clips zu, in der politische Rede wie
im Friihschoppen oder bei Friedmans Talkshow gefiihrt wird, nicht aber beim Singen.

24 Ebd.

25 ,Schlingensief allerdings geht den umgekehrten Weg, er nimmt dem Anderssein die
Exotik und insistiert auf dessen Normalitdt. Seine Freakstars horen Volksmusik und
Schlager, das ist zwar auch nicht ganz mehrheitsfihig, aber vom Auflenseiterstatus weit
entfernt. Uberhaupt spielt Behinderung bei Schlingensief blo eine Rolle unter vielen, sie
ist eine Ebene mehr im Pluralismus der Darstellungen. Das hat sich mit der Zeit zu einem
eher schwiemeligen Entgrenzungsprogramm hochgeschraubt, manchmal funktioniert es
aber auch als politisches Statement [...] Die Systeme gleichen sich an: High, Low, Outsider
oder Insider Art, alles ist willkommen. Erst diese Entropie jeder sozialen und kulturellen
Distinktion erzeugt das eigentliche Chaos, jene Momente echter Nicht-Dramaturgie, auf
die es Schlingensief ankommt.” Fricke, Die hohe Kunst der Vermischung.
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Es beginnt mit Achim von Paczensky, der wie im confession room?*® hinter
einem Mikro frontal vor der Kamera sitzt (Abb. 3), dahinter offensichtlich
Schlingensief, der in autoritdrem, lehrerhaftem Tonfall Fragen stellt: Wo
Achim arbeite? In der Hihnchenschlachterei Wiesenhof; dort wiirden
am Tag 60.000 Tiere umgebracht.- Schlingensief steigert die Befragung
zu einer Mischung aus vorwurfsvollem Rufen und Anklage, geht um
Achim herum, gestikuliert und schreit: ,Wer beutet dich denn aus?
Der Arbeiter-Samariter-Bund will, dass du jeden Tag 60.000 Hiithner
schlachtest?“- Ja.“- ,,Gestehen Sie!“- ,Ja.“ — ,,Sie werden aber hier bei
uns mifbraucht! Ist das richtig?“ — ,Nein.“ — ,,Aber die Leute schreiben
das! ... Was ist denn los mit der Gesellschaft, wenn Du im ASB nicht
miflbraucht wirst [er haut Achim, gestikuliert in die Kamera], du bist
behindert, du brauchst unsere Hilfe und wirst zur Killermaschine
gemacht!“ Wihrend er weiter ruft — ,Nur 6% aller Stellen fiir Behin-
derte in den Firmen sind besetzt! Ein Behinderter verdient 120 Euro
im Monat, die Firmen zahlen lieber 100 Euro, dann sparen sie 20 Euro,
anstatt einen Behinderten einzustellen... — wird das Gestikulieren zum
Stechen mit dem Zeigefinger in immer dieselbe Stelle in Achims Brust,
bis der ,Aua!“ sagt, aber Schlingensief macht weiter, 20 Euro wiirde die
Firma sparen, ,Tut das weh?“, es folgt ein Handgemenge, Schlingensief
steht auf, umarmt Achim von hinten — ,,ich hab dich lieb. Ich bin lieb zu
Behinderten® — und kiisst ihn ab. Im Aufstehen und aus dem Bild-Gehen
sagt er: ,Warst Du schon mal bei Fliege?“- ,,Ne®. — Sei froh.“ Schnitt. Alle
Positionen werden in 1.40 Minuten durchgespielt, paternalistische, anbie-
dernde, aufklirerische, und das ,Ubergriffige* des Regisseurs wird zum
korperlichen Ubergriff auf Achim von Paczensky, der darin weitgehend
Opfer bleibt.?” Schlingensief stellt sich nicht vor die Kamera und spricht
iiber die Problematik, sondern er reinszeniert sie und nimmt dabei in
Kauf, dass das Gewaltverhiltnis zwischen Filmemacher und Gefilmten

26 Ein genretypisches Element aus Reality-TV-Formaten wie Big Brother, in dem den
KandidatInnen die Gelegenheit gegeben wird, ohne Wissen der anderen mit der Regie/
der Offentlichkeit Kontakt aufzunehmen; die Aussagen sollen besonders tagebuchartig,
personlich, ehrlich, gestindnishaft wirken. Vgl. John Saade, Joe Borgenicht, The Reality
TV Handbook. An Insider’s Guide. Philadelphia (Quirk) 2004.

27 Das beruht natiirlich auf der Unterstellung, dass er 1. wirklich gesitig behindert ist
und das nicht nur spielt, 2. dass er nicht wie Schlingensief die nacheinander zitierten und
durchgespielten Diskurspositionen in ihrer Inszeniertheit als potentiell selbstreflexive
und daher vielleicht kritisch wirkende begreift. — An dieser Stelle vielen Dank an die
DiskutantInnen im Hannoveraner Seminar von Ruth Mayer und Paula Villa sowie in der
University of Santa Barbara, besonders Elisabeth Weber und Jocelyn Holland.
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Abb. 3

unaufgelost und unangenehm sichtbar bleibt.?® Klar ist nur: Das Pasto-
ral-Helfende eines Talkmasters Jirgen Fliege ist noch schlimmer als zu
zeigen, wo es schmerzt und wem man wehtut.

28 Die Interviewteile werden unterbrochen durch Aufnahmen von der Vorbereitung
auf den Volksbiihnenauftritt, bei denen Schlingensief versucht, Achim einen Satz in den
Mund zu legen, denn er dann auf Abruf auf der Biihne sagen soll (,Deutschland braucht
mehr Pathos®); das misslingt. Die Entscheidung des Regisseurs, diese Passagen gleich an
den Anfang des Making Of zu sezten, demonstrieren, dass er die Kontrolle iiber seinen
kalkulierten Kontrollverlust behilt. Und es ist wiederum damit zu rechnen, dass die
medienkompetenten ZuschauerInnen genau das wahrnehmen.
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Im Making Of der DVD bietet Schlingensief beim Gesprich mit dem
Cutter seine eigene Deutung dazu an.?® Er solle keine psychologische
Narration in den Schnitt legen,

»das wiirde die Kraft der Leute kaputtmachen, die haben — wie ich das auch
versucht habe — spontan reagiert und einfach gemacht, das ist ne ganz andere
Kraftals die der Analyse, die immer sagt: Wir miissen nochmal zeigen, dass
einer mit einem Bein aber genauso schnell laufen kann, mit Prothesen, wie
jemand mit zwei Beinen. [...] Ich analysiere, was ich sehe: Wieviel Kraft hat
das und wie effektiv ist das in der Aufnahme. Je mehr ich die Leute verbogen
habe in ein Bild, ein Filmbild, das ich geglaubt hab zu sehen, sind meine Sachen
langsam komisch geworden. Wenn ich aber — was ich durchs Theater lernen
musste —aushalten muss, dass da jetzt einer ist, den ich nicht unterbrechen
kann — den kann ich ja nicht wegschneiden auf der Bithne —, dann muss
ich da langer hingucken. Und jetzt gibts so Leute wie Achim und Kerstin
und Horst und Werner und wie sie alle heissen, denen kann ich stunden-
lang zugucken, ohne das Bediirfnis zu haben, ich muss sie wegschneiden.
[...] diese blitzartigen Ausfille ,ich hab heute was falsch gemacht® oder
Schreianfall oder Rausrennen, das muss ich akzeptieren in seiner Sprung-
haftigkeit, zusammen mit meiner Welt, aus der ich komme. Das ist das

Rezept, Robert, und so musst Du das jetzt schneiden.*??

Kraft, Kraft, etwas aushalten, live statt Postproduktion, Theater statt
Film, Sprunghaftigkeit statt Regie, anderes Akzeptieren statt Analysieren
und Gleichmachen. Spontaneitit und Kraft sind auf seiten ,der Leute",
und zwar derer, die sich nicht verstellen konnen.

In fast jedem Stiick ist Hans-Joachim von Paczensky dabei, genannt
Achim, in den Worten des Kritikers Roland Koberg: ,Ein etwas autistisch
wirkender Nuschler ... seine Sprachbehinderung trigt er trotzig vor sich
her wie eine prallgefillte Schultiite. Thn beschiftigen andere Dinge als
Rollengestaltung oder Wirkung — welche, weif3 keiner. Er hat schon
sein System. Den Widerstand, der davon ausgeht, weifl Schlingensief zu

29 Zuerst erklart er pauschal seine Abneigung gegen das gutwillig-Menschelnde. ,,Ich mag
nicht diese Diskussion z.B. nach Theaterstiicken, ob Achim von Paczensky missbraucht
wurde. Ich kriege bei mir sofort diesen Mundgeruch mit, wenn ich dann so Sachen sehe,
wo in einer komischen Griindlichkeit, wo eine menschliche Komponente sich so reinsch-
leicht. Da hab ich sofort so Abneigung. Ich mag dieses Thema nicht, weil ich das aus dem
Fernsehen kenne, aus Dokumentationen, und weil ich das verlogen finde. Man nihert sich
diesen Leuten, alles kriegt Preise, oder auf Festivals laufen dann immer so Typen rum, die
dann immer so besonders sensibel nochmal waren, nochmal so nah rankommen an das
Opfer.“ Freakstars-DVD, Making Of, 5.12-5.49.

30 Freakstars-DVD, Making Of, 8.29-10.00.
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nutzen.*! Aus dem Behindertenwohnheim ,,Lebenswerk in Graz kam
Mario Garzaner dazu, auch weitere ,,Grenzgianger®: ,, Zur Freak-Fraktion
stieen Kerstin Grassmann, eine Ostlerin mit viel Haf3 auf die da oben
und, seit Graz dabei, Jonny Pfeifer, Deutschlands iltester Bodybuilder,
immer gut fiir eine Keilerei mit Christoph®, und Marios Eltern.* ,,So
hatte bald jeder seine Rolle, ohne diese spielen zu miissen.“*® Ist das der
neue Schauspielertypus, ausgesucht, gecastet vom Regisseur je nach
Personlichkeit oder Veranlagung statt nach Wandelbarkeit? Ist das die
neue Selbstbestimmung, nicht mehr wie das Berufsbild es vorsah, eine,
viele Rollen zu spielen, sondern immer ganz man selbst zu sein, vom
Inszenator an den richtigen Ort gesetzt?

Bernhard Schiitz, nichtbehinderter Schauspieler der Schlingensief-
Truppe, anwortete auf die Frage, ob der Schauspieler hier nicht mehr
vermitteln solle, nicht mehr Rollengestalter, sondern eine Art Produzent
werde, mit der Absicht der Truppe, ,in der Realitit mit der Realitét
Theater zu spielen’** Georg Seefllen vermutet das Bewusstmachen und
Aushalten von Parallelwelten, das Wertschitzen einer fremden Eigen-
schaft in Schlingensiefs Arbeit mit Behinderten, findet aber auch die
Rede von ,Wahrheit“ und , Licht“.>* Eine weitere Motivation wire eher
medientheoretischer Art.

31 Roland Koberg, Das Schlingensief-Theater. In: Julia Lochte, Wilfried Schulze (Hg.),
Schlingensief! Notruf fiir Deutschland! Hamburg (Rotbuch/EVA) 1998, 145-158, hier 149.
32 Spiter noch Detlev Kuhlbrodt, Martin Wuttke u.a. Koberg, Das Schlingensief-Theater,
150.

33 Koberg, Das Schlingensief-Theater, 151.

34 Der Schauspieler als mobiles Einsatzkommando. Stefanie Carp spricht mit Bernhard
Schiitz tiber seine Arbeit mit Schlingensief. In: Lochte, Schulze (Hg.), Schlingensief!, 79-90,
hier 87-89.

35 ,Sogenannte Behinderte haben in Schlingensiefs Inszenierung als work in progress
eine feste Rolle, nur ihnen traut er so etwas wie Wahrheit zu [...] Sie machen deutlich, da
Menschen in anderen Systemen leben und daf} diese Systeme miteinander kommunizieren
konnen, ohne sich gegenseitig zu negieren. [Schlingensief:] ,Die Behinderten geben mir
eine grofle Ruhe, aber nicht das Gefiihl von Uberlegenheit. Ich muff mich da selber nicht
verstellen. Die sind teilweise genialer ganz cool und sind in ihrem eigenen System drin, das
nicht unbedingt meines ist. Zum Beispiel Mario Garzaner: der schafft es, den Raum total
zum Leuchten zu bringen. Da kannst du machen, was du willst, der schafft, dal alles hell
ist. Unsereins turnt da rum, hat mal ,Bong!‘ ganz kurz Licht an. Aber sonst ist immer was
Dunkles.” Georg Seef3len, Vom barbarischen Film zur nomadischen Politik. In: Lochte,
Schulze (Hg.), Schlingensief!, 40-78, hier zitiert aus www.schlingensief.com/bio_seesslen.
php unter dem Titel ,,Uber die Filme, das Theater und die Talkshow®, zuletzt gesehen
am 12.8.06.
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Seit es den Film gibt, ist die Domine des Theaters das Live-Element
geblieben.?® Schlingensief hat — dann doch analytisch — zahlreiche
Statements zur ,Echtheit darin abgegeben.

»Theater formuliert zu wenig den Selbstbetrug, der ihm zwangsldufig in-
newohnt. En Schauspieler, der sich mit seiner ganzen Kraft in seine Rolle
hineinsteigert, bleibt in meinen Augen immer eine jimmerliche Figur.“¥”
— ,»Die Kontrollmechanismen verlieren und das zugleich als eine Inszenie-
rung begreifen, sich in einem flieffenden Zustand befinden, das ist der Kern
meines Theaters.“ — ,,Ich will das Leben tiberzeugen, daf§ es zum groflen
Teil inszeniert ist, und das Theater, dafl es ohne das Leben tiberhaupt nicht
auskommt. Das ist fiir mich ein moralischer Akt der Uberzeugung.“* — \Wir
miissen Momente der Asynchronitit suchen und den witzigen ,Das ist so
Scheif3e, daf3 es schon wieder gut ist*-Faktor bekimpfen. Entweder ist etwas

«39 _

Scheifle, oder es ist gut. »Heute kann ich zugeben, wie reizvoll es ist,

Fehler zu begehen, und es bereitet mir grof8e Lust, Leute zu finden, die in
diesem System nur als Fehler auftauchen.“*?

So jemand ist dann wie ein dlterer Bruder, dem es gelingt, die Kontrolle
auszuschalten, wenn etwa Mario ,in haltlosem Aktionismus“ Nive-
acreme herumschmiert, wird es ,,nicht peinlich, weil er es einfach tut.“!
Schlingensief zeigt sich fasziniert von einer manisch-depressiven Frau,
von Homosexuellen, von produktivem Umgang mit mismatching*?, von
SZwitterwesen“ wie Mario oder Alfred Edel, die nicht aus der Intention
heraus handelten, ,das System zu zerstoren'. ,,Das gelingt bei und mit
Schauspielern natiirlich nur ganz selten, denn die Maxime, sie sollen
zu ihren Fehlern stehen und diese sogar benutzen und ausstellen, fithrt
oft miflverstindlich zu einer falschen, weil gewollten Destruktion.“4?
Aus dieser Sackgasse gibt es nur einen Weg heraus: ,,Dadurch, dafl man

36 Vgl. die Problematisierung dieser Gegeniiberstellung bei Philip Auslander, Liveness.
Performance in a Mediatized Culture. London, New York (Routledge) 1999.

37 Christoph Schlingensief, Wir sind zwar nicht gut, aber wir sind da. Aufgezeichnet nach
einem Gespriach mit Lochte und Schulz [1998]. In: Lochte, Schulze (Hg.), Schlingensief!,
12-39, hier 12.

38 Schlingensief mit Lochte, Schulz, 14.

39 Schlingensief mit Lochte, Schulz, 16.

40 Schlingensief mit Lochte, Schulz, 28.

41 Schlingensief mit Lochte, Schulz, 32.

42 Schlingensief mit Lochte, Schulz, 33.

43 Schlingensief mit Lochte, Schulz, 34
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behauptet, etwas sei Theater, man den fake-Charakter vor- und zugibt,
entsteht eine neue Ehrlichkeit.“4*

Ehrlich ist also das Offentlichmachen der Arbeitsteilung. Der Regisseur
sucht Leute, um sein kiinstlerisches Konzept umzusetzen. Diese miissen
dann zwangsliufig selbst darin aktiv werden. Sie miissen in ihrer Rolle
sie selbst sein. Aber das reicht noch nicht. ,Wenn jetzt im Stiick zum
Beispiel eine Szene zwischen einem streitenden Ehepaar ist — wire dann
nicht das Ehepaar, das sich wirklich streitet, besser besetzt? “** fragte sich
Schlingensief und antwortet: ,Wenn sie die Ubersetzung hinkriegen, sind
sie besser besetzt. Aber wenn die wirklich in dem Moment den Raum
iiberspielen, in dem sie das machen, und das ist rein privat, dann bin
ich doch ein reiner Voyeur. Dann macht die Dokumentarkamera das
auf jeden Fall besser, weil die es noch mal iibersetzt.“¢

Kamera, Fernsehausstrahlung und andere Ubersetzungen kénnen
es also gerade ermoglichen, dass Verhiltnis von Schauspieler und Rolle
als ein neues Ehrlichkeitsverhiltnis zu konstituieren.

In gewisser Weise ist Freakstars ein Mockumentary.*” Das Verhiltnis
von medialer Literarizitit, media savviness, und von Direktheit im Erle-
ben des Zuschauers zeigt: Unmittelbare Erfahrung ist Medienerfahrung,
keine Natur ohne Naturbild.

Wann ist Ich real?

Zwar ist Freakshow ein abwertender Begriff, aber als Selbstbezeichung
wird er positiv besetzbar, meint Jon Dovey. Das Ausstellen von Differenz
sei fiir unsere neoliberale Subjektivitit eben auch anregend, ,,performing
the ordinariness of their own extraordinary subjectivity.“*® Die Freakshow
wird von einer Gegenoffentlichkeit zu unserer neuen Offentlichkeit: ,We

44 Schlingensief mit Lochte, Schulz, 35.

45 Martenstein und Werwerka, 78.

46 Martenstein und Werwerka, 79.

47 Mockumentaries zeigen das Rechnen mit der visual literacy der Zuschauer, in em die
Zuschauer mit einem Augenzwinkern als medial Gebildete angesprochen werden: Thr
wisst schon, jetzt kommt ein Trick!, was den Realititseffekt noch einmal steigert. Kilborn,
Staging the real, 16f.

48 Jon Dovey, Freakshow. First Person Media and Factual Television. London, Sterling VA.
(Pluto Press) 2000, 17.
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are all learning to live in the freakshow, it is our new public space.“*’ Es
liegt nahe, hier auch an Foucaults ,,Technologien des Selbst zu denken,
sichtbar im Boom von Reality TV und der Unterwerfung der Beteiligten
unter alle Produktionsformate, noch ehe es jemand verlangt hat — was
einen zentralen Unterschied zu Schlingensiefs Behinderten markiert.
Denn das, so ist zu vermuten, tun sie nicht oder nur zu einem geringen
Maf. Sie haben unsere aktuellen Selbsttechniken nicht gelernt. Daher
funktionieren sie nicht in der Gesellschaft, konnen peinlich sein, stehen
plotzlich wieder einmal fiir Unverbildetheit und Unvermitteltheit, was
eigentlich mit Reality TV wunderbar zusammenpassen miisste, im Ge-
genteil aber gerade die Anpassungsleistung sichtbar macht, die es kostet,
wenn alles ganz echt aussehen soll.

Freakstars 3000 ist immer wieder unterbrochen von Szenen, die nicht
zum Bandbuilding gehoren, sondern aus anderen Rubriken stammen:
Werbung, Talk Shows, ein Quiz, auch konkrete Sendungen tauchen auf
wie Freakmann [Friedman], Der Presseclub oder das Euronews-Format
No Comment. Wie im Popstars-Zitat verhandelt Freakstars 3000 nicht
nur den Status von Behinderten, sondern arbeitet sich auch an aktuellen
Medienereignissen ab. >

Wo durch digitale Bildtechnik die Glaubwiirdigkeit des Gezeigten
insgesamt fragwiirdiger wird, kommen mit Reality-Formaten andere
Authentifizierungsweisen auf>! (und gleichzeitig scheint die Glaubwiir-

49 Ebd. Mit der Entwicklung einer biirgerlichen Offentlichkeit im klassischen Liberal-
ismus des 18. Jahrhundert habe die jetzige Situation einiges gemeinsam (die Begriffe von
Individualismus, Autonomie des Subjekts, einen humanistischen Essentialismus und den
iibergreifenden Kontext einer Kommmodifizierung aller Erfahrungen). 83, 163.

50 Das ,Live-Gefithl“ umfasst am Anfang des 21. Jahrhunderts verschiedene Elemente
— édsthetische: Wackelkamera, Verzicht auf gute Ausleuchtung, oder auch Kameras, deren
Aufnahmen man ansieht, dass sie von einem fixen Beobachterstandpunkt aus aufgenommen
wurde: Uberwachungskameras; der Schnitt folgt weitgehend dem gezeigten Zeitablauf, keine
Spriinge, fast keine Parallelmontagen; interaktive: Zuschauerabstimmung per Telefon, SMS,
Interrnet; subjektkonstitutive: Arrangements fiir Selbstaussagen, Bekenntnisse, standardisierte
Settings fiir beobachtetes Gruppenverhalten und einzelne Leistungen, Wettkampfsituationen,
Beobachten emotionaler Reaktionen auf Gewinnen oder Verlieren.

51 Die Illusion der Transparenz dariiber, wie die Serie zustandekomme, das Aufkliren
des Versteckten, das Einverstindnis der heimlich Gefilmten war in seiner Verbindung von
scheinbarer Selbstbestimmung oder sogar Rollenvertauschung bei der Entscheidung tiber den
Programminhalt und bestimmten dsthetischen Formen der Authentizitit sehr erfolgreich und
hat seit der ersten Folge von Candid Camera 1948 in den USA weitere Programmkonzepte
beeinflusst. Reality-Formate spielen in Gerichtssilen und Krankenhiusern, auf fernen Inseln
(Ich bin ein Star, holt mich hier raus, Dschungelcamp, The Island) dem Arbeitsmarkt (The
Apprentice/Big Boss) oder im Operationssaal (The Swan, Extreme Makeover) oder zuhause
(Frauentausch/Wife Swap, Schwul macht cool usw.): Von den Instanzen der Macht und der
Wahrheit (des Korpers), wie in einem Drehbuch nach Foucault (Gestindnisdiskurse, das
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digkeit des fotografischen Realismus noch einmal aufzuleben®?). Richard
Kilborn betont die Rolle des Publikums, dessen Reaktionen in Echtzeit
ins Programm eingebaut werden — ein weiterer Authentizititseffekt —,
in an ,inclusive culture, in der Dabeisein mehr zihlt als jede andere
Fiahigkeit; gleichzeitig werden Kandidaten der Programme danach be-
urteilt, in wieweit sie dazu in der Lage sind, genau die Rollen zu spielen,
die von allen tiglich verlangt werden: Die culture of self-exposure gilt vor
und hinter der Kamera, und so werden die Zuschauer zu Kennern.*

Mediale Wahrheiten

Gerade die Dogma-Filme gelten als Reaktion auf die Moglichkeit, dass
mit digitalen Camcordern das Filmemachen teilweise in die Hinde
der vormaligen Konsumenten gelegt wird (wie potentiell fir Reality-
Formate). Das Dogma-Manifest grenzt sich gegen die zu erwartende
Durchschnittlichkeit solcher Produktionen und gegen digitale Special
Effects ab. Reality-Formate setzen auf das Event, das Erlebnis, als Live-
Effekt oder in der Interaktion, auf den ersten Blick klassische Techniken.
Das so postulierte low tech steht wie ,,Video“ in den 70er und 80er Jahren
fiir eine billige, leicht handhabbare Technik, die klassischerweise von
links, im Namen der ,,Gegenoéffentlichkeit“**, besetzt war. Das Dogma-
Manifest spielt nur oberflichlich darauf an.® Eher scheint es, dass die

Gericht, die Klinik als Orte der Herausbildung des Selbst), wandern die Kameras zunehmend
ins Private und zunehmend ins Kérperinnere.

52 Arild Fetveit, Reality TV in the Digital Era: A Paradox in Visual Culture? In: James Friedman
(Hg.), Reality Squared. Televisual Discourse on the Real. New Brunswick, New Jersey, London
(Rutgers University Press) 2002, 119-137, hier 119. Vgl. James Friedman, Introduction. In:
ders. (Hg.), Reality Squared, 1-22, hier 15. Hat Brian Winston 1995 in Claiming the Real noch
vorhergesagt, digitale Bilder wiirden den Glauben in Fotorealismus ganz unterminieren, so
sind doch seitdem zahlreiche Dokumentarfomate in die Kinos gekommen.

53 ... the pleasure that audiences take in measuring the subject’s ability to generate an
appropriate performance of that real-life role-playing in which all of us are required to
indulge on a daily basis.“ Kilborn, Staging the real, 14.

54 —gerade weil das Private und Alltigliche politisch sei und weil die Produktionsmittel
nicht mehr nur in der Hand der Medienkonzerne ligen.

55 ,Since the 1960s, the hand-held camera — as a stylistic feature — has usually been con-
fined either to expressing intense feeling in a character (subjective camera) or to reporting
demonstrations or rioting (political documentarism). In Dogma films, its role has been
expanded to become an all-intrusive tool, untiringly seeking out the truth, which despite
all the odds must be revealed.” Peter Schepelern, Film according to Dogma. Restrictions,
obstructions and liberations, undatiert unter www.dogme95.dk/news/interview/schepelern.
htm, zuletzt gesehen am 12.8.06.
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Handkamera und mangelhafte Beleuchtung die Asthetik von Video-
bzw. Camcorder-Aufnahmen genau dieser Zeit beerben, die noch mit
»Authentizitit“ konnotiert ist, aber nicht mehr deren politische Anliegen
teilt. Das Schlagwort ,digital* wird in diesem Zusammenhang eher als
allgemeine Kulturkritik, als Resonanzraum fir Uniibersichtlichkeit und
Manipulation angespielt.

Dogma ruft nach Regeln, um die zu grosse Freiheit aus Post-68er-
Zeiten endlich loszuwerden und neue Orientierungen, zuriick zum
Echten, zu verkiinden. Wie im Reality TV sind die Themen privat: Liebe,
Familie, Ehekrach (Dogma-Filme spielen zum gréssten Teil in Hausern);
Menschen im Alltag, normale Menschen anstelle von Stars, Menschen in
intimen und/oder krisenhaften Situationen, Sex ist immer ein Thema.
Die Kamera ist in beiden ,direkt’, prisent, ob sie dem Geschehen dicht
folgt oder einen Raum im Ganzen beobachtet; sie schweift nicht, sie jagt
oder lautert. Das Wissen um die Anwesenheit der Kamera produziert neue
Sorten von Gestdndnisdiskursen. Die ,,Beichtstiihle“ sind seit Big Brother
typisches Element in allen Reality-Formaten, auch in Freakstars sitzen die
Behinderten vor Schlingensiefs Kamera in eigens eingerichteten kleinen
Kabinen und reden unter vier Augen, unter Ausschluss der Gruppe, tiber
die anderen Gruppenmitglieder, iiber personliche Einschitzungen und
uneingestandene Gefiihle, sogar in Lars von Triers Idioten gibt es diese
regelwidrig eingeschnittenen Interviewsequenzen.

Je offensiver die Inszenierung reflektiert ist, je sichtbarer die Modi der
theatralen oder technischen Darstellung werden, desto authentischer
erscheint das ganze Unternehmen, das die Artifizialitit seiner Entstehung
nicht geleugnet oder tiberspielt, sondern sichtbar gemacht hat.>® Was bei
Freakstars die Parodie vorgegebener Formate ausmachen mag, ist bei
Idioten die Betonung der Dogma-Regeln, die gegen die Filmkonventionen
verstofSen. Fiir beide gilt: Sowohl die oben installierte wie auch die sehr
bewegliche Handkamera sind Formen der extremen Sichtbarmachung
der Kameraposition. Auch die Codierung von Spontaneitit folgt einer

56 Bolter und Grusin haben fiir solche Verhiltnisse von Konstruktion und Unsichtbarkeit
der Konstruktion das Begriffspaar immediacy/hypermediacy vorgeschlagen. Freakstars ist
auf beiden dieser angenommenen Ebenen ,echt’: Die Darsteller sind keine Schauspieler
und in diesem Sinne ,echt’, wie wir durch eine quasi-dokumentarische Kamera sehen,
und: Freakstars benutzt Fernsehkonventionen (Sendegenres, Voice over, Genres wie
Werbung/Presseclub/Homeshopping, Einstellungen wie typisch fiir Auftritte usw.).
Jay David Bolter, Richard Grusin, Remediation. Understanding New Media. Cambridge,
London (MIT Press) 1999, 11-61 et passim.
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Asthetik.’” Und: Das Anliegen der Regisseure, ein gegebenes Set an
kulturellen, medialen Konventionen zu kritisieren/zu erneuern, wird
mit dem Thema Behinderung in Szene gesetzt.

Dogmatische Idioten

Zum 100. Geburtstags des Mediums Film, auf einer Feier im Pariser
Odéon-Theater, verteilten die dinischen Regisseure Lars von Trier und
Thomas Vinterberg auf feuerrotem Papier ein Manifest.’® Mit zwei
weiteren Regisseuren traten sie gegen die Autorenfilme seit den 60er
Jahren an, um deren ,falsches biirgerliches Pathos’, aber auch Action,
Effekte (, Tricksereien) und andere unausgesprochene Hollywood-Cha-
rakteristika anzuprangern. Gegen eine weiblich konnotierte Putzsucht
setzen die vier Mdnner> ihre Zehn Gebote, auf die sie ihr ,,Gelobnis der
Keuschheit® (,,the vow of chastity“) abgeben.

»Der Film wurde zu Tode geschminkt ... seitdem ist der Gebrauch von
Kosmetik explodiert. DAS ,oberste‘ Ziel des dekadenten Filmemachers
ist, die Zuschauer zu tduschen. [...] Heutzutage tobt ein technologischer
Sturm, dessen Folge die Erhebung von Kosmetika zum Gott ist. Durch die
Verwendung neuer Technologie kann jeder zu jeder Zeit die letzten Korn-
chen Wahrheit in die tédliche Umarmung der Sensation eintauchen. Die
Ilusion ist alles, hinter dem sich der Film verstecken kann. DOGMA 95 tritt
dem Film der Illusion entgegen, indem es ein unanfechtbares Regelwerk
vorstellt, DAS GELOBNIS DER KEUSCHHEIT.“6?

Um nicht um ,,das goldene Kalb zu tanzen®, werden religiése und
sexualisierte Bilder aufgeboten, um eine neue Zeugung aus der alten
Putzsucht zu machen: ,Wie niemals zuvor ernten oberflichliche Ac-
tion und oberflichliche Filme alles Lob. Das Ergebnis ist unfruchtbar.
Eine Illusion des Pathos und eine Illusion der Liebe.“ Abkehr von der

57 Vinterberg nennt etwa das heftige Schwenken der Kamera eine dsthetische Entscheidung
—sie ,ist auf eine merkwiirdige Weise auch willkiirlich, aber absichtlich willkiirlich und an
und fiir sich dsthetisch. Das kann man unmdéglich vermeiden.“ Interview von Wolfgang
Lenk, Andreas Sudmann mit Thomas Vinterberg, ,Was liegt niher, als das Familienleben
anzugreifen?* In: Sudmann, Dogma 95, 151-162, hier 155f.

58 Das Manifest: www.dogme95.dk/menu/menuset.htm; The Official Dogme95 Website:
www.dogme95.dk/, zuletzt gesehen am 12.8.06.

59 Die einzige Frau und einzige Dokumentarfilmerin, Anne Wivel, verlief die Gruppe
kurz nach ihrem Eintritt wieder. Schepelern, Film According to Dogma.

60 Dogma95-Manifest. In: Sudmann, Dogma95, 195£., hier 195.
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Ilusion — das muss im Umkehrschluss heiflen: die Riickeroberung eines
Realen (es ist von ,der Wahrheit“ die Rede®') — ist Ziel der Gebote.®*
Das Wortlichnehmen dieser Texte konnte reflexhaft den ausgelegten
Kodern folgen: Keuschheit! Bibel! und selbst gestindigt! Patriarchat! Der
technologische Sturm der, gegen den sich Angelus Novus stellen muss,
um ins Paradies zu kommen! Reaktiondre Metaphorik, der gesunde
Erzeuger in den Armen der Syphilis, Verstellung Tduschung Putzsucht
Eitelkeit Weiblichkeit gegen Wahrheit, den Film selbst, unanfechtbares
Regelwerk. Als ob im Film Lumieres Arbeiterinnen schon immer aus der
Fabrik gekommen und kein Zaubermelies durch die Luft gesprungen
wire; als ob die jugendstilhafte Dekadenzschelte das Jahrhundertwen-
deflair, die Entstehungszeit des Kinos, einfangen konnte. Das scheint in
Entwurf wie in Kritik zu einfach, und doch lohnt sich ein Blick auf das
Verhiltnis von Regeln und Idioten®, von medialem und plotinduziertem
back to the roots.

Abb. 4

Eine Gruppe von Leuten gibt in der Offentlichkeit vor, geistig behindert zu
sein, einerseits den ,Faschisten’, den SpiefSern einen Spiegel vorzuhalten,
andererseits um den eigenen Idioten in sich zu befreien. Wie ein Dog-

61 ,Mein oberstes Ziel ist es, die Wahrheit aus meinen Charakteren und Situation zu
erzwingen.“ Dogma95-Manifest, 196.

62 Dreh nur an Originalschauplitzen mit vorhandenem Licht und Ton, Handkamera,
Farbfilm in 35mm, keine Morde oder Waffen, keine Nennung des Regisseurs. Dogma95-
Manifest, 165f.

63 Die Idioten (Idioterne), Dainemark 1998, 111 min., Regie, Drehbuch und Kamera: Lars
von Trier, Darst.: Jens Albinus, Bodil Jorgensen, Anne Louise Hassing u.a. Homepage des
Films: www.dogme95.dk/the_idiots/content/index.htm, zuletzt gesehen am 12.8.06.
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ma-Film soll die experimentelle Anordnung®, die die Gruppe verfolgt,
gerade durch Regeln zur Unverstelltheit, zur authentischen Erfahrung
fithren. Gruppenanfiihrer Stoffer erklirt die Suche nach dem ,inneren
Idioten“— ,,Ein Idiot zu sein ist ein Luxus und ein Fortschritt. Ein Idiot
ist ein Mensch der Zukunft — in einer Sammlung reaktionérer Fort-
schrittsparolen: Zurtick zur Natur, das Wahre liegt in der Reduktion,
simpel ist wahr, im Inneren liegt die Zukunft usw. ,Auf Gaga machen®,
dénisch spazzen, englisch spazzing bezeichnet das Spiel im Spiel und als
Normverstof$ auch die Methode des Regisseurs, von Peter Schepelen als
»Parallelexperimente” bezeichnet®:

»Itis only in The Idiots that we find consistency between the technical and
the aesthetic basis of the film. The Idiots is the only film that has taken up
the Dogma challenge. Does the teacher dare to spazz out in the art class?
Does the returned wife dare to spazz out in the family home? Does Trier dare
to spazz out with the language of film? In The Idiots, the group attempts to

reach back to their original state, back to the original idiot that lies in all of

us, just as Trier is attempting to rediscover film’s original art form.“¢®

Originalitit ist Ziel des Plots und der Darstellungsweise. Eine Grup-
pensex-Szene wurde in verschiedenen Weisen zur Illustration dieser
Regeln®: Wihrend alle im Erdgeschoss Sex haben — bei dem auch eine
(zensurverdichtige) Penetrationsszene gezeigt wird —, schlaft im Ober-
geschoss ein Paar miteinander, das in Verbindung mit ,Idioten-Lallen’
fiir personlichen, zirtlichen Sex steht (ohne Genitalien zu zeigen). Ers-
tens hoben viele Kritiken gerade diese Szene als besonders ,,unverstellt“
und ,ehrlich heraus®, was darauf verweist, dass die Vorstellungen von

64 Dietrich Kuhlbrodt, Laliilala, unser Walter ist da [zuerst in: Jungle World, 21.4.1999],
www.filmzentrale.com/rezis/idiotendk.htm, zuletzt gesehen am 12.8.06, spricht vom
vorgefiithrten ,Sozialexperiment® im ,inszenierten Dokumentarfilm®.

65 ,The aesthetic methodology is reflected in the plot, which includes a parallel experiment
with social norms. The game the ,Idiots‘ play is both anarchistic and rule-bound. They
abandon their own normality, but only in accordance with established rules. Once the
old order has been eliminated, the new order begins to appear. In this respect, The Idiots
has become the prototypical Dogma film.“ Schepelern, Film According to Dogma.

66 Ebd.

67 Fiir Schepelern eine einfach passende Entsprechung: ,When the film explores and
transgresses middle-class conventions regarding nudity and sex, it is an indicative ex-
pression of this theme. This matches the film’s transgression of norms and conventions
regarding the art of film making itself.“ Ebd.

68 Andreas Thomas, Die Idioten, www.filmzentrale.com/rezis/idioten.htm, undati-
ert, zuletzt gesehen am 10.8.2006: ,,Paradoxerweise fithrt gerade die Verstellung, das
Idiotenspiel, zur Unverstelltheit. Unverstellt ist hier z.B. ein Liebespaar, das unzihligen
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Echtheit im Zweifelsfall mit den konventionelleren Bildern von Sexualitdt
verbunden werden. Zweitens hat Lars von Trier mehrfach berichtet, wie
er am Set morgens nackt erschienen sei, um eine entspannte Atmosphire
zu schaffen, in der es sich fiir alle natiirlich anfiihle, ebenfalls nackt zu
sein. Die Regel, vor der Kamera sei wie hinter der Kamera, gehort also
auch in die Geschichtsschreibung dieses Films. Drittens wurde nicht
verraten, dass die Penetrationsszenen eingeflogene Pornodarsteller
zeigen, was einen Verstof3 gegen die Dogma-Regeln darstellt (Kuhlbrodt:
»eine Siinde“!%?). Andreas Sudmann formulierte: ,Die Dogma-Filme
zeigen, dass man Sexualitit darstellen und dabei ausgesprochen priide
sein kann.“”* Damit tiberlagern sich Ideologie und Drehbedingungen in
mehrfacher Hinsicht: Echtheit als Nacktheit und Unverstelltheit wird
gefeiert, gleichzeitig wird eine konventionelle Hierarchie von Echtheiten
aufgestellt. Lars von Trier hat in mehreren Interviews nach Idioten er-
zdhlt, er wiirde gerne einen Pornofilm nach Dogmaregeln drehen — ein
weiteres Versprechen, die nackte Wahrheit zu zeigen. Die ,,Uniform“
aus den Dogma-Regeln, militidrisch und insofern traditionell mdnnlich
konnotiert, hat fiir das Manifest mit Medientechniken zu tun:

»Heutzutage tobt ein technologischer Sturm, dessen Folge die ultimative
Demokratisierung des Kinos sein wird. Zum ersten Mal kann jeder Filme
machen. Aber je zugéinglicher die Medien werden, desto wichtiger wird die
Avantgarde. Es ist kein Zufall, dafy der Begriff ,Avantgarde‘ militarische
Konnotationen hat. Disziplin lautet die Antwort ... wir miissen unsere
Filme in Uniformen stecken, denn der individuelle Film wird per Definition

dekadent sein!“7!

Das hat Sudmann ,,Die Abkehr vom Zwang des Moglichen® genannt’?: Die
radikale formale Selbstbeschrankung als maximaler Gegenentwurfzum
digitalen Kino, in dem alles darstellbar scheint.” Regisseur Vinterberg
spricht sogar von der ,,Ehrlichkeit®, auf dem gleichen Material zu drehen,
das im Kino projiziert wird —als ob Drehen und Wiedergeben moglichst
identische Prozesse sein sollten bzw. iiberhaupt kénnten.” Die Avantgarde

Liebespaar-(Film-)Vorbildern zum Trotz iiber unbeholfen-iditiotische Berithrungen zu
einer {iberzeugend innigen und ehrlichen Begegnung findet.”

69 Kuhlbrodt, Laliilala.

70 Sudmann, Dogma95, 140.

71 Dogma95-Manifest, 195.

72 Sudmann, Dogma95, Untertitel und 71.

73 Sudmann, Dogma95, 71.

74 Interview Lenk/Sudmann mit Vinterberg, ,Was liegt niher, als das Familienleben
anzugreifen?‘ In: Sudmann, Dogma95, 151-162, hier 151. ,Aus ésthetischer Sicht kann
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wire damit nicht im Biindnis mit dem technischen Fortschritt, wie so
viele vor ihnen, sondern in dem Moment, wo der technische Fortschritt
die Massen der Zuschauer erreicht (die selber zu Produzenten werden
konnen), wendet sie sich ab, um einen elitiren Gebrauch der Medien zu
predigen. Darin bleibt sie allerdings auf die mediale Literarizitit ihres
Publikums angewiesen.

Media savvyness war aber schon vor dem Wiedererkennen von Fernseh-
formaten notig — media literacy ist Grundlage jeder Rezeption. Wie Bazin
schon fiir die Ontologie des fotografischen Bildes formulierte, profitiert das
abgebildete Objekt an Glaubwiirdigkeit von derjenigen des Reprodukti-
onsverfahrens.” Diese Komplizenschaft, die Produzent und Zuschauer
in einem gemeinsamen Code eingehen, habe aber problematische Aus-
wirkungen auf die Darstellung von Wirklichkeit, so Bazin. Daher habe
der Regisseur eine ethische Pflicht im Umgang mit der Illusion:

»Diese Illusion ist notwendig, sie fithrt aber schnell zum Verlust des
Bewufitseins der eigentlichen Realitit, weil der Verstand des Zuschauers
sie sehr schnell mit ihrer filmischen Darstellung gleichsetzt. Seitdem der
Filmregisseur diese unbewufste Komplizenschaft des Publikums bewirkt
hat, unterlag er mehr und mehr der Versuchung, die Realitit auf8er acht
zu lassen. [...] Es kann nicht darum gehen, ihm vorzuwerfen, dafl er liigt,
denn die Liige begriindet sein Kunst, sondern einzig darum, daf er sie nicht

mehr beherrscht und sich selbst betriigt und damit jede neue Eroberung

von Realitit verhindert.“7¢

Die Dogma-Regisseure nahmen fiir sich in Anspruch, der Liige aus-
zuweichen, indem sie z.B. den SchauspielerInnen nicht vorab sagten,

man sagen, dafl Video mit Uberwachungskameras und Objektivitit assoziiert wird. Und
natiirlich haftet der digitalen Kamera etwas Wahrhaftiges an, weil man sie mit einer Hand
halten kann. Man kann die Bewegungen sehr deutlich sehen und spiirt so die Anwesenheit
des Kameramanns auf dem Set. Aber letztlich kann das digitale Signal, das bereits in der
Kamera kalibriert ist, von einem Chip manipuliert werden. Und auflerdem wird der Film
nicht auf dem Medium vorgefiihrt, auf dem er aufgenommen wurde. [...] Also, ich halte
das Drehen auf Video fiir einen Fehler. Ich wiirde es ehrlicher finden, auf dem gleichen
Material zu drehen, auf dem es nachher gezeigt wird.”

75 Die Fotografie erlaube es, ,,in der Reproduktion das Original zu bewundern, das
unsere Augen allein uns nicht hitten lieben gelehrt, aufgrund des rein mechanischen-
automatischen Reproduktionsprozesses der Fotografie und dem entsprechenden Vertrauen
der Betrachter. Die Fotografie ,profitiert von der Ubertragung der Realitit des Objektes
auf seine Reproduktion.” Bazin, Die Ontologie des fotografischen Bildes, zit. in Sudmann,
Dogma95, 37.

76 Bazin 1975, zit. nach Sudmann, Dogma95, 43f.
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was in den zu drehenden Szenen passieren wiirde — damit sollten alle
im Drehmoment iiberrascht werden; vielleicht auch eine ,neue Erobe-
rung von Realitdt“. Wenn etwa in Vinterbergs Das Fest ein Gegenstand
gesucht wird, wissen die SchauspielerInnen selbst nicht, wo er ist, so
dass ihr Suchen ,echt sein muss. Und als bei einer Festrede der sexuelle
Missbrauch des Redners durch den Jubilar aufgedeckt wird, wussten das
die DarstellerInnen der Giste ebensowenig, so dass ihre Reaktionen,
ihre Mimik ,authentisches® Entsetzen zeigen sollten. Birte Neumann,
Darstellerin der Mutter des vergewaltigten Sohns, erzahlte vom Dreh
ohne Regieanweisungen.

»Als der Sohn also seine Rede hielt, war es so ein Schock fiir sie, der gleiche
Schock, den man beim Sehen des Films erlebt, und die Kameraminner
drehten diesen Schockmoment. Das bedeutet, daf diese Dinge, die man
im Film sieht, wirklich passierten. Weil die Giste [sic, UB.] vollig davon
iiberwiltigt waren und nicht wufSten, ob sie sagten sollten: Hey, hort mal
auf! Weil sie dachten, dafi es ein Witz ist, wie man das in der Realitit auch

glauben wiirde.“”’

Und diese Wirklichkeit erstreckte sich nicht nur auf den Moment der
Aufnahme. Neumann identifizierte sich so sehr mit der Rolle der Mutter,
dass sie zur ,gleichen® Zeit, als dem zeitlichen Ablauf des Plots zufolge
die grosste psychische Belastung auf der Mutter liegt, einen Zusam-
menbruch erleidet.

»Ich weif’ nicht, ob es tatsdchlich daran lag, weil mir nimlich da in den
Sinn kam: Sie hilt es die ganze Zeit aus, aber jetzt muf sie zusammenbre-
chen. Es muf3 diesen Punkt geben, und es muf} jetzt sein, und dann bin
ich zusammengebrochen. Dann versuchte, ich glaube, es war Paprika, mir
aufzuhelfen, und ich habe sie geschlagen, und als ich sie schlug, habe ich

den Kameramann auch getroffen.“”8

Wenn also das Spiel echt ist, trifft es ,im Punkt, ereignishaft, auch das
Medium, es ,schligt® die Technik” im doppelten Sinne.

77 Interview von Wolfgang Lenk, Andreas Sudmann mit Birte Neumann, ,... wie Ferien
fiir alle Schauspieler”. In: Sudmann, Dogma95, 177-184, hier 179.

78 Lenk/Sudmann, Interview mit Birte Neumann, 182. ,Wir haben es wieder und wieder
gedreht, und wir haben es jedesmal wieder genauso gemacht. Ich weif3 aber nicht, ob dieses
erste Mal im Film ist. Wir hatten nicht dariiber gesprochen, wie ich in den Raum kommen
sollte, bis das passierte.”

79 Und genau darin geht es iiber diverse vergleichbare Schauspielschulen des 20. Jahr-
hunderts, Strasberg u.a., hinaus.
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Schlieflich berichtet Neumann von der zentralen Vokabel der Regie,
die uns wieder zu Schlingensief zurtickfiihrt; seine ,,Kraft“ heiflt hier
»Energie®.

»Ich erinnere mich, daf$ [Vinterberg] viel von der Energie im Raum redete
und dariiber, wie lange man das aushalten kann, wieviel man aushilt, ohne
etwas zu tun, etwa wihrend der Situation am Tisch. Er sprach dariiber,
wie man in dieser Situation bestehen kénnte, obwohl man versteht, was
geschieht, und wie lange man es schafft, nicht aus ihr auszubrechen, bis es
dann absolut notwendig wird. Dann konnte man sich selbst entscheiden

auszubrechen, wenn man fiihlte: Jetzt kannst du nicht mehr.“®°

Auch Schlingensiefs Schauspieler erzihlten vom ,, Aushalten®; letztlich
spielt sich an ihrem Korper das Paradox ab, dass sie Rolle und echt
gleichzeitig sein miissen, wofiir der Regisseur nicht nur die Situation,
die Rahmenbedingungen geschaffen hat, sondern sie jetzt auch noch
,regiert!, anweist.

Bei von Trier und bei Schlingensief finden sich selbstreflexive Fal-
tungen: Beide wollen die Kontrolle iiber ihre Produkte angeblich abgeben.®!
Der eine zitiert ein bekanntes Format (und bekannte Diskurse, iiber die
Ausbeutung usw.); bei von Trier wird die Behinderung nur gespielt, es
gibt also ein Bewusstsein tiber die Motive, es gibt Beobachter, verviel-
faltigte Perspektiven — aber beharren auf dem ,Echten’: Bei Idioten im
Glauben an den wahren inneren Kern (,den eigenen Idioten befreien’),
bei Schlingensief in der Prisenz und Unangepasstheit der Behinderten.
Auch das Uberraschen im Dogma-Dreh ist eine Ereignis-Jigerei.

80 Lenk/Sudmann, Interview mit Birte Neumann, 179.

81 Schepelern, Film according to Dogma, widerspricht: ,Trier has described Dogma
95 and The Idiots as an attempt to relinquish control. [...] The screenplay was written
before filming started. Hardly any of the improvised scenes made it into the final film
and Trier personally carried out 90 per cent of the video filming. All this despite the fact
that Dogma’s tough restrictions emanated from Trier himself. In the end, artistic control
was never relinquished, regardless of whether the ,official‘ director was Lars von Trier or
a person not credited at all.“ — Vgl. das vielzitierte Interview The man who would give up
control, www.dogme95.dk/menu/menuset.htm, zuletzt gesehen am 12.8.06.

Vgl. zu Dogma bes. Andrea Seier, Remedialisierung. Zur Performativitit von Gender und
Medien, Hamburg (Lit) 2006.
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Kritik im Ereignis. Trdnen und Echtheit

Nicht mehr an Sexualitit, sondern an Trauer zeigt sich Wahrheit. Inter-
essanterweise sprechen beide Regisseure viel von Trdnen, vom Weinen.
Von Trier darflaut seinen Dogma-Regeln keine falschen Trinen benutzen
und muss die SchauspielerInnen anders zum Weinen bringen (die Schau-
spieler miissen sich ganz in die Rolle hineinversetzen bzw. ihr eigenes
Leben einbringen); bei Schlingensief sind Trinen ein Zeichen dafiir, dass
gerade im Moment auf der Biihne wirklich etwas geschieht.

»Ich war bei den ,Gliicklichen Arbeitslosen’. Da fing eine Frau an zu heulen
und erklirte, daf ihr Freund oder Bekannter arbeitslos war und sich er-
hingt hat. Der Moment, als die Tranen rollten, war genau der Zustand, der
fasziniert, der war total klar. Das war absolut richtig. Das war der Zustand
iiberhaupt. Aber dann fing die Frau, die heulte, an zu mythologisieren. Sie
erzihlte von ihrem Freund, wie sie den gefunden hat und der so lange alles
mogliche versucht hitte. [...] Und in dem Moment war diese Person, die

sich erhingt hatte, weil sie wirklich verzweifelt war, funktionalisiert. Die

Funktionalisierung hat diese Situation kaputtgemacht.“?

Genauso miissen Schauspieler, so Schlingensief, ,wirklich anwesend sein“
(professionelle Ensemble-Mitglieder seien ein ,verlogenes Pack“®), am
besten ,,Neulinge®, ,,unverbrauchte Leute®, etwa aus der Oberhausener
Fuflgingerzone.®* Der Moment kann durch falsche Absichten zerstort

82 Engagement und Skandal. Ein Gesprich zwischen Josef Bierbichler, Christoph Schlin-
gensief, Harald Martenstein und Alexander Werwerka [gefithrt am 6.4.1998]. In: Zeichen
4. Josef Bierbichler: Bensheimer Rede; Engagement und Skandal. Berlin (Alexander Verlag),
2. Auflage 2000, 25-93, hier 30f.

83 Die Ost-West-Kiste ist geschlossen. Interview mit Schlingensief, von Bjérn Trautwein.
In: BZ, www.schlingensief.com/index_ger.html, zuletzt gesehen am 17.11.2004. ,,Profes-
sionelle Schauspieler handeln nur noch, um ihr Wissen um die Rolle zu verschleiern. Kaum
einer von denen will wirklich anwesend sein. Und wenn es dann auf den Bithnen nicht
klappt, dann werden sie Adolf Hitler und wackeln mit der Hand. Dann haben sie Erfolg.
Erfolg, weil sie sich versteckt haben. Mich quilt es, wenn die mir da oben was vorspielen.
Die Zeit der Schauspieler geht langsam aber sicher zu Ende, da kommt noch Bewegung in
den Arbeitslosenmarkt.

84 ,Wer gehort zur Besetzung? — CS: Das sind fast nur Neulinge, in allen Fillen aber unver-
brauchte Leute: Einen der beiden Singer, Reami Rosignoli, habe ich in der Fufigingerzone
in Oberhausen aufgelesen. Maria Baton hat mich ein Jahr lang beschimpft und genervt,
dass sie unbedingt mit mir arbeiten will. Irgendwann hab ich dann gesagt: Zeig mal,
was du kannst. Das hat sie getan und ich habe sie Hosea vorgeschlagen. Hinzu kommen
drei Filme fiir Kunst und Gemiise, die ich produziert habe. Darin treten unter anderem
Udo Kier, Irm Hermann, Peter Kern und Corinna Harfouch auf. Und da ist noch Angela
Jansen.“ Ebd.
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werden, oder durch institutionelle, wie in der Wiederholung. ,,In
Hamburg bei der Mission gab es ein drogenabhingiges Madchen, die
hat eine Geschichte erzahlt iiber ihre Freundin, die gestorben ist, und
hat uns von Tic-Tac-Toe ein Lied gesungen. Beim ersten Mal war das
so etwas ,Erschiitterndes’, beim zweiten und dritten Mal war es schon
eine Nummer.“®> Gelungen sind die MOMENTE nur in Beispielen aus
Schlingensiefs leiblicher Familie. ,Ich mdchte ja was erhalten wissen
von dem kleinbiirgerlichen Ansatz, daf$ es schon ist und daf es bitte
harmonisch abgeht usw. Und natiirlich hilt man Harmonie kaum aus.
Weil sie ja sowieso oft verlogen ist. Deshalb finde ich so einen Vorgang
toll, wenn meine Mutter Schweinelendchen in den 70er Jahren flam-
bierte und nicht einen Aquavit draufgof3, sondern zehn, und es gab eine
Riesenstichflamme, eine Explosion, und der Gast ist fast verbrannt. Das
ist so aus dem Moment heraus geboren.“®® Das klingt anarchisch, mitten
im Biirgertum, und kann fiir das Theater benutzt werden: In sein erstes,
erfolgloses Theaterstiick griff Schlingensief einmal dadurch ein, dass er
sich auf die Biithne setzte und vom Tod seiner Oma erzihlte, bis ihm die
Trinen kamen.?” Wenn er funktionalisiert, dann auch sich selber, oder
er postuliert, dass Funktionalisierung ein besserer, wenn offengelegter
Weg sei als Einstudieren und Ubersteigern.

Gleichstellung reicht nicht, Gleichwertigkeit im Blick auf die
Andersartigkeit, ohne das Ziel, eine friedliche Situation herzustellen,
die es so nicht geben kann: Ja.%® Unbehagen bereitet nicht die Art des

85 Engagement und Skandal, 84. — Die Wiederholung spielt im Dogma-Dreh eine etwas
andere Rolle, vgl. Birte Neumanns Aussagen iiber Wiederholung und Improvisation bei
Das Fest: Wie weit versuchte Vinterberg, seine Rolle als Regisseur einzuschrinken? Neu-
mann antwortet, die Szenen seien sehr lang gewesen, Vinterberg habe nicht geschnitten,
sondern die ganze Szene von einem Standpunkt aus mit vielen Kameras bis zum Ende
durchgefilmt, wie im Theater, die Kameras seien sehr nah gewesen, dadurch wurde das
Spielen ,,zu einer Form von Improvisation. Das erzeugte eine Art Realitit, wihrend wir
es drehten. Natiirlich, als wir es dann noch einmal und noch einmal machten, war es eine
Wiederholung. Aber dann verwendete er das, was beim ersten Mal geschehen war... — Er
verwendete das Material, das zuerst gedreht wurde? — Nein, aber er brachte die Leute dazu,
das gleiche zu tun, was sie beim ersten Mal spontan getan hatten. So kann man sagen,
daf sich die Improvisation in der ganzen Geschichte durchgesetzt hat.“ Lenk/Sudmann,
Interview mit Birte Neumann, 178f.

86 Engagement und Skandal, 38.

87 Engagement und Skandal, 73f.

88 Inder folgenden Schlingensief-Produktion Theater ALS Krankheit — Kunst und Gemiise,
A. Hipler an der Volksbiihne ist Angela Jansen beteiligt, die an einer Krankheit leidet,
welche ihren Korper vollstindig gelahmt hat, so dass sie nur durch Augenzwinkern tiber
einen Computer kommunizieren kann (Amyotrophe Laterialsklerose, ALS). Jansen liegt
vor der Bithne im Publikum in ihrem Bett und nimmt iiber das Programm EyeGaze, eine
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Umgangs mit Behinderung, die ist stellenweise unangenehm, und das
geht nicht anders. Nur der Eindruck, dass des Regisseurs Konzept des
MOMENTS, der echten Emotion, des Unangepassten am besten durch
eine fantasmatische Form ménnlich codierter Energie besetzt ist, bleibt
unangenehm. Der Eindruck wiederholt sich beim Ansehen der DVD,
wo die weiblichen Behinderten anfangs recht brave Lieder singen, was
Schlingensief eher langweilt, wihrend die ménnlichen Behinderten
lauter sind, schreien, mehr Raum und Aufmerksamkeit beanspruchen,
klassische Geschlechterrollen zu sehen sind, die eine einer bestimmten
Vorstellung des kreativen wilden Unangepassten besser oder schlechter
entsprechen.®’

Eine solche verlingerte Norm fithrt zurtick auf die Geschichte der
Freakshows: Diese vermischten verschiedene Merkmale als monstrose,
spektakulire einer (weifien gesunden westlichen...) Norm gegentiber;
und auch in Idioten und Freakstars vermischen sich mehrere postulierte
,Andersartigkeiten‘ der Bilder (der Bilder von den Freaks, der idiotisch-
ehrlichen Bilder, der verriickten TV-Bilder): kulturelle Konventionen
und sexuelle. Eine scheinbar un-materielle Angelegenheit entzieht sich
diesen Vermischungen und bleibt als Grundlage oder Regel der Darstel-
lung ,normal‘: Energie und Enthaltsamkeit/Fruchtbarkeit der Médnner.
Das erinnert an Guy Debords Gesellschaft des Spektakels, in der sich
Weltanschauungen vergegenstindlichen. ,,Das Spektakel kann nicht als
Ubertreibung einer Welt des Schauens, als Produkt der Techniken der
Massenverbreitung von Bildern begriffen werden. Es ist vielmehr eine
tatsdchlich gewordene, ins Materielle tibertragene Weltanschauung®,
vielleicht in Behinderten verkorperte Weltanschauung.”® Materialisiert in
Schauspielerkérpern, die gar keine Schauspieler im alten Sinne sind. Was

Videokamera und den Computermonitor am Stiick teil (sie gibt live Regieanweisungen).
Die Art, die Krankheit zu thematisieren, ist unpritentios. Mag man an der exploitation
der Freaks noch Zweifel haben, so scheint in diesem Stiick die Krankheit nicht ausbeutbar.
Lange Interviews mit Jansen stehen auf der Webseite, Mediziner von der Charité geben
Informationen tiber ALS, Jansens Anwesenheit ist nicht lustig und nicht peinlich, sie klart
auf, kann metaphorisch ausgedeutet werden (,,Lihmung des Theaters*) und macht ganz
normal verlegen.

89 Rebellen ,erkliren kein Ziel. Vielleicht darf der Rebell noch nicht einmal eines formu-
lieren, geschweige denn haben. Er kennt keine Entscheidungen, fiir ihn gilt Bestimmung.
[...] Der Rebell, der mitreif3t, tut dies gerade darum, weil er seine Ziellosigkeit preisgibt,
weil er aus seiner Orientierungsarmut keinen Hehl mehr macht.“ Schlingensief, Den Kopf
erneuern, 9.

90 Guy Debord, Die Gesellschaft des Spektakels [1963, Auszug]. In: Giinther Helmes,
Werner Koster (Hg.), Texte zur Medientheorie. Stuttgart (Reclam) 2002, 238ff., hier 239.
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Guy Debord ,Ubertragung des Materiellen‘ nannte, fassen die Disability
Studies als epistemologische Bewegung wie in Jeffreys Forderung, die
Materialitit von Reprisentation in einer Weise zu bedenken, die auch in
die Uberlegungen zur Konstruktion von Bildern Materialitit mit hinein-
nimmt. Ob per Uniform (Dogma) oder viraler Prisenz (Schlingensief):
Wenn man diese Praktiken als Arbeit am Begriff der Wahrheit und als
Modus der Kritik, und auch das heifit: als epistemologische Projekte
betrachtet, so zeigt sich, dass das Ausstellen der eigenen Medialitit
gegeniiber ihrer vermeintlichen Reduktion ein fast so altes Wissen vom
Geschlecht regeneriert wie die Zehn Gebote. Das Echte bleibt immer
auszuhandeln.

Abbildungen

Abb. 1: Patrick Hilss, Fotomontage aus Freakstars 3000, www.schlingen
sief.com/projekt.php?id=tv002, zuletzt gesehen am 12.8.2006.

Abb. 2: Freakstars 3000-TeilnehmerInnen, Foto: Aurin, www.schlingen
sief.com/projekt.php?id=tv002, zuletzt gesehen am 12.8.2006.

Abb. 3 aus: Freakstars 3000, DVD-Edition Schlingensief/volksbtihne
films bei Filmgalerie 451, Stuttgart/Berlin 2004, Extras: Making Of.

AbD. 4 aus: Die Idioten, hier Filmstills: v.L.n.r.: www.kinopolis.
de/filminfo/i/idioten.html (2x), www.prisma-online.de/tv/film.
html?mid=1998_idioten, www.projecta.net/villaz01.htm; http://rhein
-zeitung.de/magazin/kino/galerie/i/idioten/kritikap.html, zuletzt gese-
hen am 14.8.2006.
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Reproduktionen

Reproduktionen.
Digitale Bilder und Geschlechter in Alien

In der Mitte des 19. Jahrhunderts wurden in Europa Abstammung und
Herkunft des Menschen erfunden. Es war die statische Grafik eines
»Baumes der Evolution“ (Abb.1), des ,Baums des Lebens® oder ,,der Na-
tur”!, die dabei die Herkunft der Spezies reprisentierte: the descendance
of man sichtbar in der family of man. Gehoren ,Herkunft* und ,Familie‘
denn zusammen? In ein einziges tibersichtliches Bild? Erstaunlich ist
darin nicht nur die regelméfige, linear ansteigende Hierarchie?, die den
Menschen als die Krone allen Lebens zeigt, sondern auch das Ausmafl
der Verwandtschaft, das alle Lebewesen kennzeichnet. Die hierarchische
Logik des Baums lédsst sich in rassistischen Diskursen wiederfinden
—und sie ldutete gleichzeitig eine neue Vorstellung von Beziehungen und
Verwandtschaftsverhiltnissen ein. In der Geschichte der Biologie ging
man lange von getrennt zu untersuchenden isolierten Individuen aus;

1 Darwin hat in Briefen und Notizbiichern mehrere solcher Biume skizziert, die weniger
symmetrisch und statisch wirken, aber dennoch gleich funktionieren, vgl. David Topper,
Towards an Epistemology of Scientific Illustration. In: Brian S. Baigrie (Hg.), Picturing
Knowledge. Historical and Philosophical Problems Concerning the Use of Art in Science,
Toronto, Buffalo, London (University of Toronto Press) 1996, 215-249, bes. 239: Darwins
,third tree of nature diagram‘ (ca. 1827-38).

2 Typische, schon immer umstrittene Kennzeichen eines Baumschemas sind symmetry,
regularity, predictivity, dimensionality usw., s. Robert J. O’Hara, Representations of the
Natural System in the Nineteenth Century. In: Baigrie (Hg.), Picturing Knowledge, 164-
183, v.a. 175ff.
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im 17. und 18. Jahrhundert suchten Vergleichende Anatomie und Physi-
ologie zunehmend nach Ahnlichkeiten und Analogien, bis dem 19. die
Verwandtschaften im Zentrum standen: Um 1850 war der Mensch ,.ein
Vetter der Affen” geworden.? Und je ndher man hinsieht, umso dhnlicher
werden sich die Arten. Die ,,Entdeckung® des Genoms hat diese Tendenz
auf die Spitze getrieben, wie die 90%ige genetische Ubereinstimmung
von Mensch und Maus zeigt*: Die Erbinformation jedes Lebewesens ist
mit den gleichen vier Basen codiert, nur deren Kombinatorik variiert®
— die Lebewesen sehen duf8erlich wenig dhnlich aus und sind innerlich
einander doch sehr dhnlich.

Dieser visuellen Irritation und vielleicht auch dem Horror vor dem
Gleichen begegnet der Molekularbiologe Frangois Jacob mit dem Modell
der heterosexuellen Fortpflanzung. Wenn sich die Arten dhneln, miissten
Mitglieder einer Art sich noch starker dhneln®; das relativiert auch den
Unterschied zwischen minnlichen und weiblichen Menschen — aber Jacob
hebt gerade diesen wieder besonders hervor: Er bilde eine ,Maschine zur
Herstellung des Anderen®, da nur hier zwei unterschiedliche Genpools
bei der Zeugung aufeinandertrifen.” So rettet eine alte Ordnung ihre
Bilder hiniiber in eine Zeit mit neuen bilderzeugenden Verfahren. Und
mit diesem Verhiltnis von Geschlecht, Sehen und Wissen haben es auch
nicht-mikroskopische Filme zu tun. Dabei ist die fiction nicht einfach

3 Zur Geschichte der Biologie s. Frangois Jacob, Die Maus, die Fliege und der Mensch.
Uber die moderne Genforschung, Miinchen 2000 (zuerst Paris 1997), iibers. von Gustav
RofBler, 116-120, hier 117.

4 90% unserer Gene haben ein Gegenstiick in denen der Maus. In der Bierhefe finden
sich 38% mit denen der Menschen iibereinstimmende Gene, in einem Wurm ein Drittel,
in der Taufliege Drosophilia 50-60%. Julia Karow, Die Genome der ,Anderen’. Was haben
wir mit Hefe, Wiirmern, Fliegen und Méiusen gemein? in: Spektrum der Wissenschaft, Sept.
2000, 35.

5 Jacob, Die Maus, 118f.

6 ,Im Schnitt ist einer von 500 der Nukleinsdurebausteine A, C, G und T bei jedem
Menschen anders®, Harald Zaun, Stunde der Bioinformatik. In: ¢’t, Nr. 20, 25.9.2000,
44.

7 Jacob, Die Maus, 119. ,Daher das Paradox. Einerseits ist alles, was so verschieden
erscheint, letzten Endes sehr dhnlich; andererseits ist alles, was so dhnlich erscheint, in
Wirklichkeit recht verschieden. Dieser Satz ist einerseits sinnlos: Der Vergleich hinkt,
denn wenn alle Lebewesen sich im genetischen Material dhneln, dann tun es Mdnner und
Frauen auch. Er hat nur einen absurden Sinn als méchtegern-naive Vorstellung: was aulen
verschieden aussieht, miisse innen verschieden sein bzw. was sich aufRen dhnelt, miisse
sich innen dhneln. Wenn wir dem konstatierten Paradox folgen wollen, miissen wir auch
weiterdenken: Méanner und Frauen trennen Welten; Menschen und Tiere leben gemein-
sam... usw. ,,Die geschlechtliche Fortpflanzung ist letztlich eine Maschine zur Erzeugung
von Anderem. Anders als die Eltern: Anderem als alle Individuen der Gattung.” 136.
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das Andere der science. Beide antworten mit Bildern und Modellen auf
gleiche Themen und Darstellungsproblematiken.

Ripley's Reproduction

In den Alien-Filmen sind seit 1979 Bilder von Frauen und von Fort-
pflanzung, von Reproduktion im biologischen Sinne, zahlreich zu
finden: in der Heldin Ripley, ihren Kolleginnen, in verschiedenen
Mutationsformen des Alien, vor allem dem Ei und der Kénigin, oder in
verschiedenen Formen von Mutterschaft (dem Adoptionsverhiltnis mit
Findelkind, dem Getrenntsein vom leiblichen Kind, der automatisier-
ten Mutterschaft der Alien-Konigin, des Heranwachsens der Aliens in
Wirtskorpern — Midnner und Frauen ,gebiren‘ gleichermafien aus dem
Brustkorb — usw.). Breite Aufmerksamkeit haben Design, Architektur
und Metaphorik im weiteren Sinne gefunden (die Tunnel, Hohlen, das
Organisch-Technische; Kamerafahrten; die Macht des allgegenwirtigen
Zentralcomputers Mutter und seine Abhidngigkeit vom abwesenden
JVater® Company uvm.). So lieBe sich attestieren: das ,Weibliche® ist
allgegenwiirtig.® Ob das Alien eher weiblich oder minnlich konnotiert
sei, dartiber gab es keine Einigung.’

1997 zeigte Alien-Die Wiedergeburt (Regie: Pierre Jeunet) die Heldin
Ellen Ripley im vierten der Alien-Filme — aber (abgesehen davon, dass
sie offentlichtlich wieder von Sigourney Weaver gespielt wurde) war sie
es wirklich? Wir erfahren, dass die Hélfte ihrer DNA menschlichen, die
andere Hilfte Alien-Ursprungs ist, und so setzt sich der bekannte Kampf

8 Vgl. Barbara Creed, Alien and the Monstrous-Feminine [1986]. In: Annette Kuhn (Hg.),
Alien Zone. Cultural Theory and Contemporary Science Fiction Cinema, London, New York
(Verso) 1990, 128-141, hier 169 et passim. — ,The female merges with the environment
and the mother-machine becomes mise-en-scéne, the space within which the story plays
itself out. [...] The maternal is not only the subject of the representation here, but also its
ground.“ Mary Ann Doane, Technophilia. Technology, Representation and the Feminine
[1990]. In: Jenny Wolmark (Hg.), Cybersexualities. A Reader on Feminist Theory, Cyborgs
and Cyberspace, Edinburgh (Edinburgh University Press) 1999, 20-33, hier 26.

9 Seine Mutationen wurden ebenso als phallisch wie als vaginal gedeutet, kondensiert
im Befruchtungsmechanismus des Facehuggers: Ein Rohr an der Unterseite der vaginalen
»Hand*®, deren Schwanz den Hals des Wirts so umschlingt, dass nur die notwendige Luft
durchkommt, penetriert Mund und Speiserdhre, um im Bauchraum ein Alien einzunisten.
Vgl. Judith Newton, Feminism and Anxiety in Alien (1980). In: Kuhn (Hg.), Alien Zone,
85 (das Alien sei phallisch, ,,but with a rather impressive set of vaginal teeth“) und James
H. Kavanagh, Feminism, Humanism and Science in Alien [1980]. In: Kuhn (Hg.), Alien
Zone, 76, der den Ausdruck ,phallus dentatus“ pragte, und viele andere.
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der beiden Spezies, der Kampf um die bessere Form der Reproduktion,
auf einem neuen Schauplatz fort, extrem tief in ,Ripley 4°, zwischen
Bildern von Weiblichkeit, Klonen und Bildherstellung. Denn das neue
Wesen ist geklont'®, und in Jacobs “Maschine zur Herstellung des An-
deren® ist damit das Innere nach Auflen gekehrt: Das Andere, the alien,
ist nicht das Produkt von Jacobs heterosexueller Maschine, sondern ist
von Anfang an selbst ein Teil dieser Maschine.

Das passt in kein Baum-Schema mehr. Haeckels Stich zeigte die
Schlangen, die Insekten und Reptilien (die alle zur Morphologie des Alien
beigetragen haben) in der Mitte der vertikalen Zeitlinie, den Menschen
oben, aber keine Klone oder Androiden!' — die gehoren nicht der Ord-
nung der Erde an, sondern kommen von da drau8en. Wie aber irdische
Bilder fiir neue Lebensformen von da drinnen finden?'? Laut Jacob ist
dazu eine gewisse Perversion vonnéten. ,,Um hinter der extremen Man-
nigfaltigkeit der Lebensformen gemeinsame Ziige entdecken zu kénnen,
braucht es viel Einfallsreichtum — fast konnte man sagen Perversion -, und
es ist viel Wissen zu erwerben, das dem Augenschein und der Intuition
widerspricht.“!® Die Perversion ist da. Jetzt, wo man den Korper lesen

10 So sagt das Drehbuch. Statt Zellkerntransfers zur Herstellung genetisch identischer
Lebewesen kann hier mit ,Klonen“ allerdings nur eine Verschmelzung zweier Zellkerne,
genauer: haploider Chromosomen gemeint sein. ,Klonen® bezeichnet hier also ,Gentech-
nik“ allgemein und partizipiert am Nimbus des Unheimlichen — wenn auch nur in ganz
bestimmter Form, s.u. Vgl. auch José van Dijck, Imagenations. Popular Images of Genetics,
New York (New York University Press) 1998, 54.

11 Sogar Hans Moravec, der versuchte, in seiner ersten Illustration zu Mind Children
(1988, 34) mit seiner Version des Baumes der Evolution die von ihm vorhergesagten Spezies
einschliefSen wollte, schaffte es nicht: Der gewohnten vertikalen Zeitachse von vor vier
Milliarden Jahren bis in die Gegenwart, von den Zellen hoch zu den Pflanzen, Muscheln,
Fischen usw., lduft eine zweite senkrechte Spalte parallel in einer anderen Zeitrechnung:
unten steht ,Reproduktion vor der DNA®, gefolgt von , DNA®, ,, Zellen mit Kern®, ,Sexu-
alitdt”, ,mehrzellige Tiere®, ,Gehirne®, ,Lernen®, ,Werkzeuge®, ,Kultur® u.a., und die
Krone bildet hier: ,Reproduktion nach der DNA®, am #uflersten Rand des Diagramms
rechts oben, Andeutung des Sprengens des Schemas.

12 Trotzdem funktioniert die Baummetapher immer noch in der alten Richtung, wie
Katherine Hayles gegen die Armut der Abstraktion und fiir die Vielschichtigkeit von
Baumen anfiihrt: ,Abstraction is of course an essential component in all theorizing, for
no theory can account for the infinite multiplicity of or interactions with the real. Buth
when we make moves that erase the world’s multiplicity, we risk losing sight of the vari-
egated leaves, fractal branchings, and particular bark textures that make up the forest.“ N.
Katherine Hayles, How we became posthuman. Virtual Bodies in Cybernetics, Literature,
and Informatics, Chicago, London (University of Chicago Press) 1999, 12. Meine Hvh.

13 Jacob, Die Maus, 8f.
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kann, nicht mehr als Teil eines Bilds (des Baums), sondern ,wie Schrift
in einer Folge von vier ,Buchstaben, stellt sich die Aufgabe, neue Bilder
rund um abstrakte Zeichenfolgen zu erfinden. Wenn die Reproduktion
nicht mehr traditionell, tiber den Korper von Frauen, per heterosexuellem
Akt geschieht, wenn die Figur der Mutter mit dem Alien verschmilzt, und
wenn die technische Reproduktion sich im selben Zeitraum grundlegend
dndert, miissen die alten analogen Bilder antworten. Wenn eine digitale
Kopie identische Artefakte herstellt, wenn Original und Kopie nicht
mehr unterscheidbar sind, dann ist die Ordnung der Medien bedroht,
die Orientierung an Reproduktionszyklen, die Macht des Autors und
die Institutionalisierungen der Verteiler. Vergleichbar stellt das Klonen
genetisch identische Kopien von Lebewesen her, die die zeitliche Linearitt
und Hierarchie von Generationen ebenso irritieren wie die bekannten
Geschlechterrollen; es 16st die biologische von der sozialen Mutterschaft,
evoziert FlieBbandproduktion und technologischen Machbarkeitswahn
sowie den Horror des Gleichen (im Doppelginger oder der Masse).

Schon die Mimesis, die Ahnlichkeit des Fremden mit dem Eigenen, die
Nachahmung bis hin zur Ununterscheidbarkeit betrifft das Medium
Film, das die lingste Zeit der menschlichen Wahrnehmung vergleichs-
weise am angepasstesten gewesen ist (und bleibt, bis digital errechnete
3D-Bilder schnell genug und mit moglichst wenig Apparatur am Korper
interaktiv generiert werden konnen) und dem daher lange der grofite
Realismusgehalt zugeschrieben wurde. Ob der Film nun Gespenster,
Monstren oder glaubwiirdige Menschen produziert, diese Frage ist nun
tiberholt, wo mit der digitalen Bildbearbeitung Bilder hergestellt werden,
die kein noch so manipuliertes materiell Vorhandenes mehr abbilden.
Gespenster- und Manipulationsverdacht liegen nun beim digitalen Me-
dium, das Fiktivste kann ,virtuell“ errechnet werden, und somit wire
the most science fiction nicht mehr filmisch herzustellen.

Wie Judith Roof in Reproductions of Reproduction feststellte, muss
durch alle Verschiebungen von wissenschaftlicher Erkenntnis iiber die
Fortpflanzung, deren visuellen und metaphorischen Darstellungen
in Wissenschaft und Kultur hindurch die Sicherheit der symbolischen
Ordnung stets aufrechterhalten werden — und das ist eine patriarchale
Ordnung. So erklirt sich etwa die Geschichte der aktiven und passiven
Rollen, die dem Sperma und dem Ei durch die Jahrhunderte zugeschrieben
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wurden." Und wo jetzt die fokussierten Elemente der Reproduktion
mikroskopisch klein werden und Gene die Diskussion bestimmen,
miissen neue Bilder her, die die alte Ordnung garantieren, wie in der
Fortsetzung der Ei-/Sperma-Rollen im Verhiltnis von Zellkern und
Zytoplamsma abzulesen ist.!> Narrative und ideologische Strukturen
bleiben erhalten, ein paar neue Figuren betreten die Szene. Aliens,
Vampire und Feministinnen allerdings, so Roof, haben schon immer
eine Bedrohung der Reproduktion dieser Ordnung angedeutet.!® Und:
diese Figuren treten jeweils mit neuen Medien zusammen auf, etwa der
Vampir mit der Industrialisierung und das Alien mit der Verbreitung
des Computer/Netzes."”

Motherhood: the final frontier

1979 war Ridley Scotts Alien einfach der Feind. Das grausame, parasitire
und sich stets verwandelnde Monster hatte nichts mit den menschlichen
Astronauten gemeinsam (und eine Szene, in der es sexuelles Interesse an
Ripley zeigen sollte, wurde aus dem Drehbuch gestrichten'®). Das sollte

14 TJacob skizziert die Vorstellungen von den aktiven und passiven Rollen von Ei und
Spermien bei der Befruchtung, Die Maus, 63ff. Vgl. auch Thomas Laqueur, Auf den Leib
geschrieben. Die Inszenierung der Geshlechter von der Antike bis Freud, Miinchen (dtv)
1996 (Making Sex, Harvard 1990), iibers. v. H. Jochen Bufmann, 166 et passim. Judith
Roof schreibt dazu: ,,Sperm tales: As visual technologies improve and smaller and smaller
vistas can be distinctly displayed, the narrative of human reproduction shifts from its
macroscopic frame of romance and avian/apiarian fable to an increasingly microscopic,
epic narrative of travel and penetration. As the frame of reference shrinks, the scale of
seminal accomplishment expands and the sperm’s figuration shifts from the metaphysical
(little critter, for example) to the synecdochically paternal (the father’s genetic material).
Reproduction’s courtship narrative — an egg and a sperm blissfully uniting — imagines a
coming together of tiny elements that simply substitute for human players in an invisible
imaginary field.“ Judith Roof, Reproductions of Reproduction. Imaging Symbolic Change,
New York, London (Routledge) 1996, 3.

15 Evelyn Fox Keller, Refiguring Life. Metaphors of Twentieth-Century Biology, New York
(Columbia University Press) 1995, 18, 23, 28, 30, 34, 101; das Gen wurde zur Metapher
fiir die wissenschaftliche Disziplin, fiir die Nationen und schlie8lich fiir das Geschlecht,
38-40.

16 Roof, Reproductions, 3, 10, passim.

17 Roof, Reproductions, 13, sah 1996 hierin eine Auflehnung gegen das Zusammenbrechen
einer Ordnung. Alien und Vampire teilen ,their usurpation of human order through
unauthorized and extra-patriarchal reproductions.” Sie werden nur durch starkte Viter
besiegt (van Helsing) oder durch heroische Miitter (Ripley).

18 David Thomson, The Alien Quartet, London (Bloomsbury Publishing) 1998, 57, zititert
Sigourney Weaver, die das Publikum in die Situation des Alien setzt: ,You're almost seeing
me through the alien’s eyes. [...] There were so many different endings. One of them was

160



Reproduktionen

sich dndern. In einer der bekanntesten Szenen aus James Cameron’s
Aliens (1986) stehen sich Ripley mit Findelkind Newt Auge in Auge mit
der Alienkonigin gegeniiber — inmitten ihrer Eier. Hier treffen zwei
Konzepte von Mutterschaft aufeinander, die menschliche Wahlmutter
und das maschinelle Eier-am-Fliessband-Prinzip Alien'?, Beschiitzerin
aus Wahl und Zuneigung die eine, Beschiitzerin aus Instinkt die andere,
das phallische Maschinengewehr und der Flammenwerfer gegen kalte
Mechanik plus Schleim.?®

Wenn die menschliche Art weiterlebt (und dafiir steht das Middchen
Newt), so ist zu sehen, dann durch die Abwendung vom biologisch-mecha-
nischen Reproduktionsprinzip. Fortschrittlich gelesen, l6st Ripley das Bild
der Frau von der Bindung an instinkthafte, automatische Fortpflanzung;
laut Constance Penley bleibt die Bindung von Fortpflanzung an sichtbar
weibliche Figuren aber reaktionir.”! Jedenfalls stehen sich hier gegentiber:
eine singuldre Mutter-Tochter-Beziehung und eine Massenproduktion
von Gleichen, eine Beziehung der Ahnlichkeit und eine der Austausch-
barkeit/Identitédt (Zuschreibungen, die bei der Charakterisierung von
Digitaltechnik wieder eine Rolle spielen werden). Diese Grenze wird
sich im Laufe der nichsten beiden Alien-Folgen verwischen; in David
Fincher’s Alien® (1992) ist Ripley mit einer Alienkénigin schwanger und
totet sich im Moment der Geburt, und aus genetischen Uberresten wird
in Jean-Pierre Jeunet’s Alien-Die Wiedergeburt (1997) ein Mischwesen

that the alien would surprise me and I would run into the closet where I’d take off my
suit and put on another. So there would have been a moment when the alien would see me
between suits and be fascinated. Because the alien isn’t evil. It’s just following its natural
instincts to reproduce through whatever living things are around it.“

19 Vgl. Doane, Technophilia, 26: ,The alien itself, in its horrifying otherness, also evokes
the maternal.“ Die Queen als mother-machine lege Eier wie am Fliefband: ein ,awesome
excess of reproduction®.

20 Das wire allerdings zu relativieren: letztlich hat auch Ripleys wahl etwas Instinkthaftes
(laut Drehbuch ersetzt Newt die leibliche verlassene Tochter), und das Alien wird auch als
»wildgewordene Natur® beschrieben, vgl. Creed, Alien, u.a. Dennoch hat das erwachsene
Alien auch technische Eigenschaften: den metallischen Glanz, es ist wie aus Einzelteilen
zusammengesetzt, seine Kiefer sind wie Scharniere, seine Fliissigkeiten wie Schmierél, es
legt Eier mechanisch wie am Fliessband usw., vgl. Annette Brauerhoch, Die gute und die
bise Mutter. Kino zwischen Melodram und Horror, Marburg (Schiiren) 1996, 169.

21 ,Aliens reintroduces the issue of sexual difference, but not in order to offer a newer,
more modern configuration of that difference. Rather, by focusing on Ripley alone ..., the
question of the couple is supplanted by the problem of the woman as a mother. What we
get finally is a conservative moral lesson about maternity, futuristic or otherwise: mothers
will be mothers, and they will always be women.“ Constance Penley, Time Travel, Primal
Scene, and the Critical Dystopia. In: dies., Elisabeth Lyon, Lynn Spigel, Janet Bergstrom
(Hg.), Close Encounters. Film, Feminism, and Science Fiction, Minneapolis, Oxford (Uni-
versity of Minnesota Press) 1991, 63-80, hier 73.
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Abb. 2

geklont, halb Mensch, halb Alien, in der Gestalt von Ripley, die eine
Alienkonigin gebiert.

Auch in dieser Alien-Folge verwiistet Ripley einen Raum mit seinem
Inhalt durch Flammenwerfer und Maschinengewehr. Was in Aliens die
Eierhohle war, ist jetzt das Labor, in dem Ripley geklont wurde und in dem
sie ihre missgebildeten Vorversuche findet (Abb. 2). Wie im Gruselkabi-
nett einer medizinischen Schausammlung stehen monstrose Gestalten in
riesigen mit Fliissigkeit gefiillten Gldsern, nur Versuch Nr. 7 liegt lebend
auf einem Operationstisch, verwachsen und verkabelt, und fleht Ripley
an, sie zu toten. Das entstellte, aber eigene Gesicht von Nr. 7 bringt Nr.
8 erstmals zu ,menschlicher Mimik, Mitgefiihl, Selbsterkenntnis und
Entsetzen, und sie erfillt den Wunsch ihrer ,,Schwester. Die Frau, die
Ripley dazu die Waffe reicht, ist ein Androide.

Es sind zwei nicht-menschliche Frauen (halb Alien die eine, halb
Roboter die andere), die sich gegen maschinelle Reproduktionstechniken
wenden. Sie vernichten das Klonlabor, sie bekdmpfen die Aliens, sie retten
die Menschen auf der Erde vor ihnen, sie verkorpern die Prinzipien der
Solidaritit und Verantwortung: Wo vorher soziale gegen biologische Mut-
terschaft stand, Zuneigung und Wahl gegen Automatismus, personifiziert
in der menschlichen Ripley und dem gesichtslosen Evolutionsprogramm
Alien, richtet sich zwei Jahrzehnte spiter die phallische Waffe gegen das
Alienhafte der menschlichen Fortpflanzungstechnik des Klonens. Aber
diesmal kann Ripley das Andere, Feindliche nicht mehr mit der gleichen
Waffe vernichten wie die Alien in den vorigen Folgen, denn sie trigt es
in sich, und zwar grundlegender als mit dem Embryo in Alien?, nimlich
in jeder Korperzelle, sie ist auch Alien. Vivian Sobchacks Formel ,,Aliens
R Us“*? erhalt hier eine neue Wendung: Weder werden Menschen vom

22 Urspriinglich eine Formulierung von Zoe Soufoulis, vgl. Vivian Sobchack, Screening
Space. The American Science Fiction Film, 2. erw. Aufl. New Brunswick, New Jersey, London
(Rutgers University Press) 1987, bes. 289-297.
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Fremden ,iibernommen®? noch werden sie schrittweise, etwa durch
den Einbau von Geriten in den Korper, zu Cyborgs im additiven Sinn?*,
sondern das Zusammengehen von Eigenem und Fremdem in der kleinsten
populiren Einheit, die das Wesen und die Wahrheit beinhalten soll, ist
vielmehr die Moglichkeitsbedingung dieses neuen Lebewesens. Und nun
liegt die Zukunft der Menschengattung liegt nur noch in der moralischen
Uberlegenheit der menschlichen/weiblichen Anteile iiber die der Alien
im Inneren der Heldin Ripley. Ein Inneres, das noch kein Mikroskop
hat abbilden konnen und wofiir es noch kein Modell gibt, was also den
traditionellen Hollywoodtechniken fiir psychologische Visualisierungen
verfillt. Wenn schon geklont wurde, warum gibt es dann nicht viele
identische Ripleys? Warum zeigen alle Spielfilme mit geklonten Men-
schen entweder einzelne Figuren oder eine tiberschaubare, qualitativ
unterscheidbare Anzahl von Individuen (meist einzelne schéne Frauen
aus mannlicher Hand)??> Die Massen(re) produktion wird vampirgleich
ebenso angespielt wie niemals ausgespielt. Die Wesen 1-8 stellen stattdessen
eine Evolutionsgeschichte nach, tote Aste am Baum mit neuer Krone,
eine lineare Entwicklung vom Monster zum Supermenschen. Und der
wird von einer echten Schaupielerin dargestellt; Klonen soll man wissen,
aber weder im analogen noch im digitalen Bild sehen.?

Alien: das Nachbild

Wenn die Metamorphosen des Alien Prinzipien der Reproduktion
verkorpern (ihre maschinelle Seite, gekoppelt mit Monstrositit, Grau-

23 Verschiedene Fassungen von Die Korperfresser kommen u.v.a. Science Fiction-Filme
haben dieses beliebte Motiv in Szene gesetzt: ihres Wesens beraubt, werden Menschen zu
Hiillen fiir Auflerirdische.

24 - was nicht dem Begriff entspricht, der die Promoterin Donna Haraway entworfen hat,
aber als vereinfachte Mensch-plus-Maschine-Form (Film-)Geschichte gemacht hat.

25 Geklont wurde auch in Species (Regie Roger Donaldson, USA 1995), und in Das fiinfte
Element (Regie Luc Besson, USA 1997): Aus menschlicher und ausserirdischer DNS entste-
hen blonde, attraktive Frauen. Das Klonen scheint als Kreuzungstechnik reizvoller als
als Werkzeug der identischen Wiederholung. Antz oder A Bug’s Life zeigen als volldigitale
Animationsfilme zwar Massen von fast identischen Insektenwesen, halten den Schauder
aber durch Handlung und Helden in Grenzen — und verwendeten sehr viel Rechenleistung
auf die Differenzierungen der einzelnen Insekten in der Masse.

26 Eine unsichtbare Macht scheint zu verbieten, dass einzigartige Stars massenhaft
auftreten, wie es digitale Bildbearbeitung ermoglicht; maximal zwei gleiche scheinen
zulissig, wie etwa Schwarzenegger in The Sixth Day (USA 2000), der gut Kumpel mit seinem
durch Augenmarkierung und Selbstbewusstsein unterscheidbaren Double wird.
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samkeit und Darwinismus), so ist doch auch und vor allem in der Art
und Weise, wie das Alien nicht zu sehen ist, eine Inszenierung von
Filmtechnik zu sehen.

Jede Darstellungstechnik hat es mit Reproduktion zu tun: Wie man
glaubt, bilden Bilder ab, sie wiederholen die optische Verfasstheit eines
Objekts in transformierender Weise. Das reproduktive Moment, das jeder
Abbildung inharent ist, wird bei Fotografie und Film evident, die quasi
automatisch viele positive ,Klone‘ vom Originalnegativ hervorbringen.
Wenn das Medium Film selbst eine Maschine ist, die Bilder produziert,
indem sie das Sichtbare ,imitiert und diese Bilder in theoretisch unbe-
grenzter Zahl vervielfiltigen und verbreiten kann, ist auch Film eine
Reproduktionsmaschine.?”

Das quasi-maschinelle, in identischen Kopien auftretende Alien ist
jedoch in erster Linie gekennzeichnet durch Unsichtbarkeit.

Der Regisseur Ridley Scott begriindete seine Entscheidung, die
Auftritte des Alien im Schnitt drastisch zu begrenzen, so: ,The most
important thing in a film of this type is not what you see, but the effect
of what you think you saw. It’s like a sort of after-burn — that’s the reason
why I decided to limit the creature’s appearances.*® Das Nachbild, das
sich in die Netzhaut brennt, ist nun auch die physiologische Grundlage
der Filmwahrnehmung tiberhaupt (die ja erst ab ca. 16 Bildern pro
Sekunde eine Bewegungsillusion schafft). Das Alien nimmt den Platz
der Nachbildwirkung ein, nicht den der vollen Gegenwart im Bild, und
somit steht es fiir das Medienspezifische des Films.

Das vordigitale Alien (aus Alien 1-3) war dem Blick entzogen, wie die
Differenz zwischen den Filmbildern, die nur bei technischen Stérungen
auftaucht. ,Alien‘ ist nicht eins, sondern viele. Es ist nie ganz zu sehen. Es
ist nur sehr kurz zu sehen, meist im Dunkel, in Bewegung, im Qualm.

27 Wie Telotte schreibt: ,,... film is itself one of those machines — indeed, for most of
this century, the preeminent one — whose ,power to produce replicas and reproductions’
has ,altered our culture’ in ways we are only beginning to assess.“ J. P. Telotte, A Distant
Technology. Science Fiction Film and the Machine Age, Hanover, London (Wesleyan Uni-
versity Press, University Press of New England) 1999, 1f. Einen solchen Anfang hat die
feministische Filmwissenschaft gemacht, vgl. Ulrike Bergermann, Amorphe Maschinen.
Unbekannte Frauen Objekte und andere Differenzen im Science Fiction-Film. In: Helene
von Oldenburg (Hg.), Ufo-Strategien, Oldenburg 2000, 9-21.

28 Zit. in: John L. Flynn, Dissecting Aliens. Terror in Space, London (Boxtree) 1995, 31.
Meine Hvh.
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Harvey R. Greenberg charakterisierte die ,Anatomie des Monsters* mit
der Unmaoglichkeit, aus den Korperteilen und den Sekundenbruchtei-
len, in denen sie zu sehen sind, eine kohidrente Gestalt zu konstruieren,
und wire nicht die Schlussequenz in Alien (1), so hitte man nie eine
Vorstellung von seinem ,Ganzen"?

Bernhard Siegert fiihrt fort: ,,Der Filmschnitt desintegriert seine Ge-
stalt (und wenn die letzte, Hollywoods Politik des Imaginiren geschuldete
Szene subtrahiert wire, hitte man nie eine Vorstellung davon). Hinzu
kommt eine Lichtregie, die den Schnitt innerhalb der geschnittenen
Aufnahmen weiter fortsetzt: schmale Lichtbretter, wie sie durch eine
Jalousie fallen, lassen immer nur Bruchteile der Bruchteile des ALIEN
sichtbar werden.“** Hier sind es Drehbuch und Filmindustrie, Kamera und
Montage, die die Filmfigur erst zu dem machen, was sie ist. Die hdufige
Verwendung regelmafig flackernden Lichts deutet Siegert dariiberhinaus
als (Wieder-)Auftauchen der grundlegendsten Filmtechnik, die auf der
stroboskopischen Wahrnehmungstauschung beruht. ,,Stroboskoplicht
[kiindet] von der Anwesenheit des ALIEN ..., indem es kontinuierliche
Bewegung in diskrete Phasen zerlegt. [...] Wenn der Stroboskopeffekt,
auf dem die filmische Herstellung kontinuierlicher Bewegung beruht,
seinerseits im Film auftaucht, dann erzeugt er damit eine Autoreferenz
des Films und des Filmschnitts, [... wo doch] der Film Kontinuitit durch
ruckartige Fortschaltung diskontinuierlicher Einzelbilder erzeugt. Das
ALIEN ist das Andere des Kontinuums.“¥!

29 ,Fully ninety percent of the Alien footage consists of close-ups of its head and jaws
.. = ,The entire creature appears for the first and last time in the shuttlecraft, but the
viewer’s sight is obscured by flashing strobes within the ship, and by the dazzling enginge
exhaust outside. Scott thus compels the viewer to piece together an impression of the
monster based on thantalizing fragments, fleshed out by the potent nuances of subjective
fantasy, surely the scariest beast of all ...“. Harvey R. Greenberg, Reimagining the Gargoyle:
Psychoanalytic Notes on Alien. In: Penley et al. (Hg.), Close Encounters, 83-104, hier 89.
30 ,Ridley Scotts Film handelt nicht nur vom Zerspringen des Bildes, vom Zerstiickeln
der Korper. Er praktiziert es. Gerade sechs Auftritte, bis auf den letzten alle zwischen einer
halben Sekunde und zwei Sekunden lang, hat das ALIEN.“ Bernhard Siegert, ALIENS.
Zum Trauma des nicht-Konvergenten in Literatur, Mathematik und technischen Medien.
In: Rudolf Maresch, Niels Werber (Hg.), Kommunikation, Medien, Macht, Frankfurt/M.
(Suhrkamp) 1999, 192-219, 194. Danke fiir den Hinweis an Andrea Sick.

31 Siegert, ALIENS, 197.
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Mit anderen Worten: Die Differenz zwischen den einzelnen Bildern
des Filmstreifens wird in der Darstellung von Alien nicht aufgehoben??,
sondern vielmehr wiederholt. Das wandelbare flackernde bedrohliche
sich multiplizierende verschlingende stets befruchtende und gebarende
Wesen, das war mal Film in seiner altmodischen Form. Géorges Mélies
hatte mit seinem Stoptrick, der Anfang des 20. Jahrhunderts Madnner
in Frauen und Frauen in Minner verwandelte, die Filmtechnik durch
ihre Effekte demonstriert — die Alien-Regisseure inszenieren eine Wie-
derholung der Technik auf der Bildebene.

Und das Stroboskoplicht zieht sich durch alle Folgen. Alien-Die
Wiedergeburt ist dann der erste der Reihe, in dem komplett computer-
generierte Aliens auftreten. ,Man darfimmer nur einen Teil des Aliens
zeigen, dann funktionieren die Puppen und Kostiime. Willst du das Alien
ganz zeigen, geht das nur mit einer computergenerierten Figur. Sobald
man das Alien einmal im Computer hat, kann man fast alles damit
machen®, so Tom Woodruff, Designer und Spieler der Alien-Figuren.*
Kann das optische Ganze, ein neues digitales Alien, nun vergleichbar
dem flackernden alten seine Herstellung inszenieren?

Die digitale Bildbearbeitung erscheint schon auf narrativer Ebene
im Thema Klonen. Und in der neuen alten Metaphorik des ,, Flielens*.

Digital fluidity

1979 war Alien zwar einer der ersten Filme, der iilberhaupt eine com-
puterbearbeitete Sequenz aufwies, aber diese zeigte ein animiertes
Raumschiffim All, das sich mit herkémmlichen Animationsmethoden
ebenso (nur langsamer und teurer) hitte herstellen lassen.** Noch in
Alien? gab es keine computergenerierten Aliens — nur fiir nachtriglich

32 Anders in Fritz Langs Metropolis (D 1925). Statt einen Mann sprunghaft in eine Frau zu
verwandeln, wurde hier der Verwandlungsprozess ausfiihrlich in Szene gesetzt: die Belebung
von mannlicher Schopferhand, die Verwandlung des Roboters Hel in die falsche Maria,
bewerkstelligt durch Licht, Mechanik, Elektrik und Chemie — die Materialien der Filmtechnik.
Rotwang als verriickter Regisseur versprach, die Belebungstechnik vorzufiihren, die Differenz
zwischen den Bildern sichtbar zu machen — was nie gelingen kann. Der Roboter wird als
Hexe verbrannt werden, Maria stiftet iiber Freder Frieden zwischen Kapital und Arbeitern.
Es siegt die mutterlose Menschlichkeit iiber die ungezahmte schwarze Technik.

33 Zit.in: Murdock, Aberly, The Making of Alien™ — Die Wiedergeburt, Offizielles Souvenirmagazin
der Twentieth Century Fox, Miinchen (Blue Man Publishing) 1997, iibers. v. Brigitte Saar, 24.

34 Robin Baker, Computer Technology and Special Effects in Contemporary Cinema. In:
Philip Hayward, Tana Wollen (Hg.), Future Visions. New Technologies of The Screen, London
(British Film Insitute/The Arts Council of Great Britain) 1993, 31-45, hier 33f.
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eingesetzte Schatten an der Wand wurde Computergrafik eingesetzt.%
(Selbst in der Motivik folgt der Einsatz der neuen Technik den frithen
Charakterisierungen der alten, von der es hief3, sie zeige nur Schatten
des Lebens.) Im Angesicht der neuen Méglichkeiten wurde plotzlich eine
Ethik des Wahrhaften ausgerufen: Die Effekte ,were real and designed.
They were Giger’s [the designer’s] art, transformed by film, and not the
electronic engineering that was to come. In that sense, the Alien films
do not cheat; they create their world for the camera — and are thus a
little old-fashioned.“?¢ Vor allem James Cameron wollte ohne Animati-
onstechniken und Nachbearbeitung drehen, sondern die Alienmodell-
bauten ,live“ aufnehmen.?” Fiir ein Alien, so Cameron, brauche er ,a
real and believable character, und dazu gehore ein Live-Set ebenso wie
das Vermeiden des Stroboskop-Effektes beim Stoptrick.*® Altmodische
Realitdtsmodelle also beruhen auf dem Stroboskopischen, und dessen
Tricks erscheinen im Zeitalter digitaler Bilder plotzlich echt. Science
Fiction stelle einen Effekt als special aus, um die vorigen Techniken zu
naturalisieren und damit als Realitéitsinstanz zu beglaubigen, hief§ es
schon in der frithen Genrekritik.

35 Peter Osteried, Alien Aliens Alien’ Alien Die Wiedergeburt — Filmgalerie, Nr. 3, Sonderheft,
Hille (mpw: Medien Publikations- und Werbegesellschaft mbH), Oktober 1999, 49.

36 David Thomson, The Alien Quartet, London (Bloomsbury Publishing) 1998, 54.

37 Don Shay, Aliens: This Time It’s War. In: ders., Bill Norton, AlienT™M — The Special
Effects, London (Titan Books) 1997, 44-107, hier 81f. Mit ,rod- and cable-actuated puppets’
und ,floor effects’ (smoke, steam) erwartete Cameron ,,more flexibility with puppets we
could shoot ,live’ on a miniature set.”

38 Laut Drehbuch, so Cameron, seien nétig: ,fairly quick action-turns and spins and rapid
strides — the sort of moves that in stop-motion would cause so much displacement per
frame that the arms and legs would end up strobing.“ Shay, Aliens, 82. Um diesen Effekt
in der Aufnahme zu vermeiden, waren bestimmte Kamerafahrten bei Puppenbewegungen
notig, ,shooting at high-speed to smooth out the moves and create a believable sense of
mass‘; allerdings waren rasende Geschwindigkeiten notig, um das Slow motion shooting
zu kompensieren (120 frames per second). 88.

39 ,What makes an effect ,special ? Everythingin a film is an ,effect’ — something fabricated,
made. No shots compose or photograph themselves.“ Michael Stern, Making Culture into
Nature [1980]. In: Kuhn (Hg.), Alien Zone, 66-72, hier 67. Vgl. auch Sobchack, Screening
Space, 259f.: ,,... the privileged punctuation of cinematic effects (taken as ,normal’ and
therefore transparent) by clearly marked electronic effects is not an instance of cinema
celebrating itself and its ,own’ technology. [...] ... a conservative attempt to contain this
new technology ... [...] Rather, these moments attest to a cinema attempting to protect its
representational function against domination by a radically other mode of representation.”
Und sie fihrt fort mit Bezug auf digitale Bilder: ,The hyperreality of electronic simulation,
then, authenticates and conserves the ,reality’ of cinematic representation. 261. Auch
Steven Barclay, The Motion Picture Image: From Film to Digital, Boston, Oxford u.a. (Focal
Press) 2000, 35f., konstatiert den tiblichen Protest: ... digital imagery is not real. But no
picture is.
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Die ersten Alienfiguren waren statisch, nicht mit Blick auf Bewegung
bzw. Animierbarkeit entworfen worden*’, und noch von Alien-Die Wie-
dergeburt wurde stolz berichtet, Woodruff sei als Tdnzer und Schaupieler
so geschickt, dass viele Szenen dank ihm im Alien suit analog statt mit
Hilfe eines Computeraliens gedreht werden konnten.*! 1997 schliefilich,
im gleichen Jahr, in dem in Schottland das erste Schaf geklont wurde*?,
entstanden die ersten komplett computergenerierten Aliens*’, und die
konnten ,gliicklicherweise ohne jegliche Einschrinkung agieren.” Die
entsprechende Szene zeigt, wie Aliens ihre menschliche Beute unter Wasser
jagen —und: dass sie ihnen gnadenlos tiberlegen sind. Ihr Schwimmstil
wurde von Sigourney Weaver entworfen und sollte die Verwandtschaft
von Alien und Ripley 4 demonstrieren; dafiir recherchierte sie Echsen-
und Alligatorenbewegungen, entsprechend der morphologisch zitierten
Mitte des Lebensbaums.

Dass es gerade Unterwasserszenen sind, in denen CGIs eingesetzt
wurden, ist vielleicht praktisch begriindet und leuchtet auch metapho-
risch ein: Die Anpassung an neue Bilder-/Lebensrdume gelingt den
digitalen Wesen besser (wenn auch pathetisch tiberhoht, gilt doch das
Wasser als der Ursprung des Lebens).** Aulerdem schwammen auch
die misslungenen Klonversuche in Fliissigkeiten. Aber das digitale Ali-
en erinnert ebenso an Siegerts Modellierung. Das maschinell erzeugte
Wesen demonstriert die Fliissigkeit von Bewegung. Es findet sich nicht
mehr im Flackern, zwischen den Bildern, sondern im diffus gleichmi-
Rigen Licht unter Wasser, das weiche Uberginge bietet, dem ,,flieBenden
Strom“ korrespondierend: Dieses Alien ist nicht mehr ,,das Andere des
Kontinuums®, kontinuierliche Filmbewegung wird hier nicht mehr ,,in
diskrete Phasen zerlegt®.

Und es gibt einen zweiten Bildtypus, der das Alien mit der Bildge-
nerierung verbindet: die bewegte Masse.

40 Vgl. Murdock, Aberly, The Making of Alien, 24.

41 Murdock, Aberly, The Making of Alien, 24f. Ebenso Osteried, Alien Aliens, 68.

42 Von dieser Nachricht wurde die Crew beim Drehen tiberrascht. Das offizielle Souve-
nirmagazin der Twentieth Century Fox schreibt dazu: ,Im Februar 1997 schaffte es eine
Gruppe schottischer Forscher unter der Leitung von Dr. Ian Wilmut erstmals, ein Lamm
nach der DNA eines ausgewachsenen Schafes zu klonen. Damit ist aus Science-Fiction
Wissenschaft geworden“. Der Drehbuchschreiber Whedon bezeichnete sich sofort als
Nostradamus. Murdock, Aberly, The Making of Alien, 29.

43 Murdock, Aberly, The Making of Alien, 25.

44 Fiir Sphere (USA 1997, Regie Barry Levinson), der ganz unter Wasser spielt, wurden
unzihlige Quallen digital hergestellt.
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Matrix statt Stamm

Es ist unstrukturiertes Gewebe, durch Kameralinsen und -fahrten bewegt,
das auch die Kinoleinwand zu Beginn von Alien-Die Wiedergeburt (mit den
Credits: dem Ursprung der Geschichte®) fiillt (Abb. 3). Einzelne Elemente,
ein Auge, Zdhne u.4., weisen es als mindestens teilweise menschliches
Gewebe aus. Spiter lisst sich riickschliefen: es ist die grofitmogliche
Nihe, die eine nicht-mikroskopische Kamera zu dem haben kann, was
die Vereinigung von Mensch und Alien verkorpert.

Was nicht klar wird ist, wer hier was bewegt hat. Wenn auch die Ka-
meraperspektive nicht zu erkennen ist (sehen wir das Abgebildete von
oben, von unten, von vorn?), sind wir doch an die Bewegungen, an die
Kamerafahrten gewohnt, auch an verzerrende Effekte wie durch Weit-
winkel- und Fischaugenlinsen in nahem Abstand; hier aber sind diese
Effekte kombiniert mit Verinderungen des Abgebildeten selbst, so dass
ununterscheidbar ist, was sich bewegt: Die Kamera als vermeintliches
Auge des Betrachters (haben wir doch gelernt, unser Auge mit der Ka-
mera zu identifizieren) oder das Gezeigte? Wirft es Blasen, oder ist diese
Ausstiilpung Effekt der Linsenverzerrung? Bewegt sich diese Offnung,

45 Neben den institutionellen und personellen ,Bestandteilen® und Bedingungen des
Films werden hier seit den 1940er Jahren auch ouvertiirenartig die filmischen Motive
eingespielt, und das nicht unbedingt im Nachhinein, wie das Beispiel von Hitchcocks
Vertigo zeigt: Saul Bass produzierte eine ,,Spiralform, die ein Physiker aus dem 19. Jahr-
hundert zu wissenschaftlichen Zwecken mit Hilfe eines Pendels auf Papier hatte zeichnen
lassen. Hitchcock griff die Spiralform dann in mehreren Szenen auf—was er urspriinglich
gar nicht geplant hatte. Sie nimmt den Sog der Ereignisse vorweg, in den der Protagonist
im Verlauf der Geschichte immer tiefer hineingerit.“ Angela Zumpe, Vorspiel. In: PAGE
11/1997, 38-42, hier 38. Vielen Dank fiir den Hinweis an Gabriele Bergermann. Vgl. auch
Mathias Polenda, Light Extra Bold. Filtmitelsequenzen und populidrkulturelle Peripherie.
In: Christian Héller (Hg.), Pop unlimited? Wien (Turia+Kant) 2001, 108-125.
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nachdem die Kamera iiber sie hinweggeglitten ist (in Leserichtung, das
Unbekannte kniipft an Kulturtechniken an), oder ist sie doch unbewegt,
d.h. unbelebt?¢ Es ist zu vermuten, dass die optische analoge Kamera
und digitale Bildbearbeitung hier aufeinandertreffen. Einfach zu ima-
ginieren, weil an vertraute Technikverwendungen ankntipfend, wire
die Grenze zwischen Objektiv und Gewebe: Wenn eine Bewegungsart
durch eine Kamerafahrt analog vorgenommen wurde und eine andere
durch digitale Bildbearbeitung, behielte das Objektiv seinen traditio-
nellen Abstand zum Gezeigten, wihrend die neue Technik sich darin
bewegte. Vielleicht ist aber auch die Kamerafahrt simuliert und alte
medientypische Orientierungen obsolet.

Ublicherweise hitte die unendlichen Weiten des Weltalls, eine Fahrt
durch Sonnensysteme und Galaxien den Hintergrund gefillt. Space, the
final frontier, ist abgelost, die Leere ersetzt durch die Materie, denn das
Alien ist nicht mehr wie die Wahrheit ,,irgendwo da drauflen®, sondern
irgendwo da drinnen.

Wie Judith Butler rekonstruierte, zeichnet sich Materie in der Phi-
losophiegeschichte (matrix/hyle) urspriinglich durch Potentialitit aus.*
Nicht mehr der Baum und noch nicht das Mébel, ist die griechische hyle
»Holz, das schon aus den Baumen gesidgt wurde, das instrumentalisiert
und instrumentalisierbar ist, das wie ein Artefakt ist, kurz davor, benutzt
zu werden. Materia im Lateinischen bezeichnet den Stoff, aus dem Dinge
gemacht werden, nicht nur Bauholz fiir Hiuser und Schiffe, sondern
was immer der Erndhrung von Kleinkindern dient™, und damit ist
Materialitdt und Prifiguration dessen, was aus der Materie entstehen
soll, nicht derartig voneinander zu unterscheiden, wie eine Opposition
aus einem ,weiblichen Prinzip Materie‘ und einem ,ménnlichen Prinzip
Form‘ vermuten liele.*” ,Diese Verbindung von Materie, Ursprung und
Signifikanz legt nahe, dass die klassisch griechischen Vorstellungen von

46 Kamerafahrten zwischen Unbelebtem zwecks ihrer ,Belebung“ haben eine lange
Filmgeschichte, prominent ist Riefenstahls Olympia-Anfang (D 1936).

47 Danke an Bev Alcock fiir die Anregung!

48 Judith Butler, Kérper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts, Frankfurt/
M. (Suhrkamp) 1997 (Bodies that Matter, New York 1993) , iibers. v. Karin Wordemann,
57f.

49 Butler, Korper von Gewicht, 58. Weiter: ,Insofern die Materie in diesen Fillen anscheinend
mit einer gewissen Fihigkeit ausgestattet ist, dasjenige zu erschaffen und zusammenzu-
setzen, fiir das es auch das Intelligibilititsprinzip bereitstellt, ist Materie demnach klar
definiert durch eine bestimmte Gestaltungskraft und Rationalitit, die den moderneren,
empirischen Verwendungsweisen des Begriffs grofitenteil abhanden gekommen sind.“
50 ,,Die Matrix ist ein erschaffendes und formatives Prinzip, das die Entwicklung eines
Organismus oder eines Objekts eréffnet und priagt. Deshalb sagt Aristoteles, ,die Materie
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Materialitit und Signifikation unauflgslich zusammengehoren.“>! Wenn
man eine solche Verbindung ins Bild setzen kann, so ist der Vorspann
eine gelungene Anniherung: Wie ,Materie“ (materia und hyle) sieht
man hier ,weder eine einfache, rohe Positivitit oder ein Referenzobjekt
noch eine freie Oberfliche oder leere Schiefertafel, die auf eine von
auflen herangetragene Signifikation wartet*?, sondern die Matrix der
Geschichte. ,,Die Matrix ist ein erschaffendes und formatives Prinzip,
das die Entwicklung eines Organismus oder eines Objekts eréffnet und
prigt.“>® Dass deren Gewicht/das, was sie bedeutsam macht [matter] in
einem Hollywood-Plot nicht mehr so recht zum Zuge kommen kann,
ist das Schicksal eines Genres, das aus den vielen inhdrenten Moglich-
keiten des griechischen ,Holz" (hyle) eben doch immer wieder den alten
Baum macht.

Digitale Matrix

Ein solches Schicksal ist auch vielen Beschreibungen der neuen digitalen
Techniken eigen, die wie oft bei Einfiihrung neuer Medien zunichst
anthropomorphisieren, psychologisieren und gelegentlich gendern. So
heifit es, digitale Medien imitierten oder plagiierten die alten; verschie-
dene mediale Genres vermischend, bedrohten sie die Grenzen bekannter
Genres und Institutionen. Bei Timothy Binkley, Professor an der New
York School of Visual Art, wird dieses ,Verhalten der Digitaltechnik

zum hofischen Zeremoniell einer Dame. Neben der iiblichen Redeweise

«54

von der ,jungfriulichen Festplatte“>* stattet er die neue Technik mit

Eigenschaften des ,weiblichen Sozialcharakters aus: Sie sei barmherzig,
gehorsam, nachgiebig, ergeben, elastisch, anpassungsfihig und entge-
genkommend.>® Der ,,Abzug® der Struktur aus der Materie, so seine

ist Moglichkeit, die Form Erfiillung’. Auch wird behauptet, dass die Frauen zur Reproduk-
tion die Materie beisteuern, die Midnner die Form.“ Ebd.

51 Ebd.

52 Ebd.

53 Ebd.

54 ,A digital medium is not virgin territory, but needs to be formatted first before it can
receive messages from a communicator. No imprint is pressed; rather a lattice is filled. A
digital medium is prepared to receive information not by smoothing it into an undifferenti-
ated continuum, but rather by imposing on it an essential grid that delineates receptacles
for data.“ Timothy Binkley, Refiguring Culture. In: Philip Hayward, Tana Wollen (Hg.),
Future Visions. New Technologies of The Screen, London (British Film Institute/The Arts
Council of Great Britain) 1993, 92-122, hier 96.

55 Binkley, Refiguring Culture, 97, 100, 101.
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Beschreibung der Digitalisierung, schaffe nur Abstraktionen, deren
Unsinnlichkeit ohne materielle Basis die menschliche (kiinstlerische)
Intuition nicht unterstiitzte.’® Zum Computer gehorten arcane (ge-
heimnisvolle, elitire), arbitrire, unsichtbare, untastbare Symbole, die
die konkreten Spuren von Ereignissen (events) ersetzen — die Materie
unterliege einem alien process.”” Aber was beginnt wie ein Hohelied auf
die klassischen Kiinste, schlagt um: , It takes strength and skill to chip
a block of stone into a beautiful bust, and once cleaved, elementary laws
of physics prevent the stone from becoming whole again. Digital media,
on the other hand, are graciously forgiving and will obediently retract
any regretted action. But this indulgence carries its own problems and
perils.“>® Der Ersatz des aggressiven Meif8els durch die nachgiebige
Handlung sei nicht unproblematisch, aber letztendlich widerstindiger:
“Each cipher gently occupies its assigned seat with quiet assurance but
then agreeably leaves when asked to make room for another cast of
characters“?; , despite their submissiveness, digital data tend to possess
more resilence”.®” Auf dem Ubergangs- oder eher Uberlagerungsfeld von
Analogem und Digitalem vermischen sich die Zuschreibungen. Sabine
Gross® Betrachtung der Prinzipien analog/digital weist darauf hin, dass
diese ebenso erst durch den Kontext definiert werden wie man das auch
von der Geschlechtsidentitit (gender) sagen kann:

»Digitalitit und Analogizitit sind ... nicht absolut gegeben, sondern kon-
textabhidngig und konventionell definiert. Ein- und dasselbe Zeichen,

56 Dasanaloge Medienparadigma sei bestimmt durch einen imprinting process: Speichern
geschehe durch Transkription einer physischen Konfiguration in eine andere. Aufdrucken,
Aufpigen, Stempeln —analoges Abbilden prige sich einem Material dauerhaft ein und sei
nie vollig reversibel. Auch Fotografie sei in diesem Sinne Licht-Schrift, die ein mimetisches
Verhiltnis zum Abgebildeten in kontinuierlicher Form bewahre. Digitale Medien tran-
skribierten nicht, sie konvertierten, zerteilten einen kontinuierlichen Impuls in Segmente,
die an einem Raster gemessen einer Reihe von Nummern zugeordnet werden: ,,But when a
digital video system converts lights into numbers, it strips the structure of a physical event
away from its underlying substance and turns the incoming signal into a pure abstrac-
tion, a file of numbers untethered to any intrinsic material alliance.“ Binkley, Refiguring
Culture, 98.

57 ,A digital medium stores numbers without tying them to a unit of measurement. Digital
video turns a quantity of light into nothing but a quantity, a bare token that stands only
for a number and not for a certain amount of matter or energy measured according to a
conventional unit. The process converts an image into a collection of numbers that can
be abstractly manipulated using mathematical techniques, a process completely alien to
analogue media.“ Ebd.

58 Binkley, Refiguring Culture, 100.

59 Binkley, Refiguring Culture, 97.

60 Binkley, Refiguring Culture, 101.
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sei es ein graphisches Zeichen, ein Farbton oder eine Schattierung, kann
digital oder analog aufgefasst werden. Der entsprechende Status ist also
nicht Eigenschaft des Zeichens, sondern wird ihm in der Interpretation

zugewiesen. [...] auch die entsprechende Unterscheidung in digitale und
analoge Dekodierungen [muss] gelernt werden.®!

Natiirlich haben wir lesen gelernt, mannlich und weiblich, analog und
digital zu unterscheiden gelernt, in Kontexten, die sich schneller verindern
als wir umdenken kénnen. Alien 5 wird uns dabei helfen, Reproduktions-
modi wie Analogizitit, Digitalitit, Mannlichkeit und Weiblichkeit neu
zu situieren. Manche aber lassen sich nicht helfen. So schlief8t Binkley
mit einer Versohnung von mind und matter: Gerade der Computer lieSe
diesen Dualismus nicht mehr zu.® Ein Dualismus allerdings, den er selbst
im Riickblick auf analoge Medien (die die Form der Materie aufprigten)
eingefiihrt hatte und den er nun mit vertauschten, aber dennoch den
alten Rollen weiterschreibt. Roof attestierte eine dhnliche kulturelle
Angst vor dem Digitalen (wo Haraways Cyborg noch das Genieflen der
Grenzverwischungen proklamiert hatte) als ,,fear of systemic takeover
in the field of reproduction itself“*>, auch wenn alte Geschlechterrollen
die neuen Briiche schliefRen sollten. Die Transformationen, denen die

61 ,Bilder bieten als Analogmedien ein expressives Kontinuum von Abstufungen, in
dem jede Nuance Bedeutungstriger ist. Diese ,Dichte® des Bildes steht im Gegensatz zur
Schrift, deren digitale Zeichen Ja-Nein-Entscheidungen erfordern: ein Buchstabe ist im
jeweiligen Kontext entweder ein d oder er ist es nicht. Diese prizise Okonomie der dis-
kursiven Symbolisierung in Sprache und Schrift scheint in klarem Gegensatz zum quali-
tativen Reichtung und der Ganzheitlichkeit der ikonisch-analogen Bild-Symbolisierung
zu stehen.“ Sabine Gross, Lese-Zeichen. Kognition, Medium und Materialitiit im Leseprozef3,
Darmstadt (Wissenschaftliche Buchgesellschaft) 1994, 55. ,Unterschlagen wird in dieser
Charakterisierung allerdings die Primisse der Primisse: Digitalitit und Analogizitit sind
(ebenso wie ihr Symbol-, Ikon- und Indexwert) nicht absolut gegeben, sondern kontexta-
bhingig und konventionell definiert. Ein- und dasselbe Zeichen, sei es ein graphisches
Zeichen, ein Farbton oder eine Schattierung, kann digital oder analog aufgefafit werden.
Der entsprechende Status ist also nicht Eigenschaft des Zeichens, sondern wird ihm in
der Interpretation zugewiesen.“

62 ,Some of the philosophical unease about entrenched dualism is discovering a kind of
avatar in computers, which are beginning to support growing doubts about disparities
between mind and matter. Binkley, Refiguring Culture, 120. — Wenn digitale Reproduktion
die zukunftstrichtigere ist — ist sie dann deswegen weiblich konnotiert? Ist es die treuere,
sicherere Fortpflanzung, die weiblich gekenzeichnet werden soll? Darin wire der Entwurf
die Kehrseite des Alien, dessen perfekter Darwinismus grauenerregend ist — und mit einem
kulturhistorisch kalt und schleimig konnotierten Weiblichen ausgestattet wurde.

63 ,Anxieties about the digital — about the subtle infiltration and reorganisation of the
Symbolic itself — manifest not only in the compensatory salvations of paternity plots
or characterization of DNA as unreliable, but, as we have seen, also register as a fear of
systemic takeover in the field of reproduction itself.“ Roof, Reproductions, 178.
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alten Medien(formate) unterliegen, sieht sie wiederum inszeniert in den
Figuren der Aliens®: Diese vollziehen selbst Metamorphosen und drohen,
auch die Menschen zu verwandeln (etwa zu ihren Gebarmiittern). Die
entsprechende Bildtechnik ist eine digitale: das Morphing.

Der Computer errechnet Uberginge zwischen Bildern, fiillt Phasen
zwischen zwei Posen als Bewegungsbilder auf, verwandelt eine Vase
in einen Ball und umgekehrt: wo ein Bildpunkt einen anderen ersetzt,
kann schrittweise ein Verschmelzen, Bewegen, Ineinanderflief3en si-
muliert werden, und da das zwischen digitalisierten Bildern geschieht,
sind auch diese manipulierbarer als etwa das von einem analogen
Filmbild zum nichsten ersetzte Objekt. Die erreichbare Kontinuitit,
das Ineinanderflieffen der Bilder wire fast unermesslich, wire sie nicht
auf die filmubliche Einzelbildanzahl heruntergerechnet.®® Der T-1000
in Terminator 2, der die Gestalt von Belebtem oder Unbelebtem an-
nehmen konnte, sobald er es beriihrt hatte, fithrte zuerst die Gewalt
dieser Ordnung des Fliissigen, das Mimetische als Panzerung vor.%¢
Roof beschrieb das vordigitale Alien im Gegensatz dazu als eines, das
seine Genese aus Einzelbildern nicht verschleiere®” — Morphing sei auch
eine Technik, eine grundlegende Differenzstruktur zu verleugnen®®,

64 ,, Aliens who invade and twist human forms also enact the drama of a Symbolic shift
played out with the rise of the digital. While the paternal gloss is strictly the son’s affair,
the specter of the alien comes with vestiges of feminine threat; this is as true for the 1980s
Aliens films as it is for the 1995 Species. Ebd. ,,In films that provide symptomatic moments
of reproductive anxiety — the overt threat to paternal order of the Terminator series and the
unauthorized reproductions of vampires and aliens — one of the most threatening moments
is the possiblity of transformation. The Terminator threatens a larger transformation from
human to machine culture. Vampires transform into various shapes...“. 183.

65 ,In other words, digital imaging is capable of masking its own lack of gradation by
producing images of seamless transition that could only otherwise be captured on film
through animation (a more primitive form of stepped sequence) of by filming an actual
metamorphosis.“ Ebd.

66 ,Imaged through digital technology, it [T-1000] threatens human patriarchy with a
post-digital machine order. [... as well as the alien in Species ...] The T-1000 belongs to the
order of the liquid.“ Roof, Reproductions, 84.

67 ,But the difference between the Alien’s threat and the T-1000’s menace ... is that the
Alien presents a specifically stepped, metonymical version of reproduction, while the
T-1000 ... present that metonymy masked by a metaphor of seamless transition. The dig-
ital has covered its tracks, or covered the tracks of the villains through whom its threat
is projected.“ Ebd.

68 ,While morphing can be realized on-screen as a way of hiding a series of contiguous
differences, the imaginary transformations enacted by morphing’s successive alterations
are, in turn, actually performed on a more physical phenotypical level. Roof, Reproduc-
tions, 184.
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im Versuch ,to replace the arching generalizations of analogy with the
fullness of a complete range of pixellated facts that occupy every gap
while producing new gaps, or a kind of counter-simulacra“®, wo doch
das Digitale selbst nicht etwa durch nahtlose Uberginge, sondern durch
Diskontinuititen gekennzeichnet sei.”® Aber auch das digitale Alien, das
ein Jahr nach Roofs Buch auf der Bildfliche erschien, wird kaum noch
zur aktuellen Figuration. Der neue Star der Szene aus Angst, Lust und
medialer Referenz heifit DNA. Er hitte die Bithne zwischen Weiblichkeit
und Bildverwandlung/Morphing schon seit den 1950er Jahren betreten
konnen und erfihrt doch mit der ,,Entzifferung® des Human Genome
Project besonderes Interesse. ,DNA exemplifies the site where the code
meets the material, where analogy becomes reality. DNA is the model
matrix®, schreibt Roof’! — wenn allerdings diese Matrix nun ,lesbar®
geworden ist’?, dann verschiebt sich das Gewicht am Umschlagpunkt von
Code in Materie, dann ist DNA immer noch ,the model matrix, aber
die Potentialitit dieser Matrix scheint dem Zugriff der Umkodierer, der
Kloner ausgesetzt. Die Cyberfeministin im digitalen Bildzeitalter hat es
also mit dem Entschliisseln von Bildern, ihrer Entstehung und mit den
Politiken zu tun, die die neuen Selektionsméglichkeiten implizieren: Wo
der Code auf die Materie trifft, trifft die Umkodierung mit der Zelle auch
einen individuellen und einen gesellschaftlichen Organismus.
Quasi-digital”, gehort die DNA zum unsichtbaren Repertoire auch
der Alien-Filme, sie ist nicht im Bild und strukturiert dieses dennoch:
Mit klassischen narrativen Methoden erfahren wir von der Herkunft der
neuen Ripley und der neuen Alien, und mit diesem Wissen stehen die
Bilder in anderem Licht da, als ob sie manipuliert wiren, als ob Weaver
kein Mensch mehr sei und die Alien nicht in der Regel genauso hergestellt

69 —wie Roofin Bezug auf Baudrillard schreibt: ,Baudrillard rejects the map’s abstraction
for images generated without precedent, or ,simulacra®, Roof, Reproductions, 189.

70 Ebd.: ,The digital itself ... is characterized by gaps — the pause, space, discontinuity
between one value and the next. The emergence of the digital and metonymy as an order,
then, provides multiple possibilities for interruption, digression, mutation, and redirec-
tion.

71 Ebd.

72 Zu Schrift-, Buch- u.a. Metaphoriken der Genetik s. Lily E. Kay, Who Wrote the Book
of Life? A History of the Genetic Code, Stanford (Standford University Press) 2000. — Vgl.
auch Hayles, How we became posthuman, 110, iiber Pattees Uberlegungen, wie Molekiile
zur sprachlichen Botschaft wiirden.

73 Die DNA kann als digitaler Code betrachtet werden, insofern immer die selben zwei
der vier Basenpaare ein Ubersetzungsmodul bilden und daher eine einfache Kette von Ja-
Nein-Entscheidungen aus dem sehr begrenzten Zeichenvorrat {A,G,C,T} die vollstindige
»Botschaft“ (de-/)kodieren kann.
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wie in den vorigen Folgen auch. Der ,wirkliche* Ort der Manipulation
(d.i. einer, den man nicht erwartet) wird dagegen nicht gekennzeichnet;
welche Aliens computergeneriert sind und welche nicht, ist nur zu vermu-
ten. Verwandtschaft der Arten, Formbarkeit der Materie, Geschlechter
und Herstellung der Bilder sind sich gegenseitig nicht mehr das Andere,
dessen Aufklirung die Natur des Einen erhellt, sondern der Klon, aus
dem Bdume, Ripleys und wir kommen.

Abbildungen

Abb. 1: aus Haeckels ,,Anthropogenie oder Entwickungsgeschichte
des Menschen®, aus: Barbara Continenza, Darwin: Ein Leben fiir die
Evolutionsbiologie, Heidelberg (Spektrum der Wissenschaft) 1999,
81.

Abb. 2, 3: Filmstills aus Alien — Die Wiedergeburt, Twentieth Century
Fox, www.imdb.com/gallery/ss/f118583/IMGO0001.jpg, ges. am
14.9.06.
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Robotik und digitale Schmiermittel:
Bjorks doppelte Maschinenliebe in
All Is Full Of Love

Bjork, gerade als Roboter fertiggestellt, trifft eine zweite Bjork in Chris
Cunninghams bertthmten Videoclip zu All is Full of Love!, und beide
machen Liebe. Dieser Plot ist aber nur ein kleiner Teil in einer visuellen
und akustischen Welt aus Figuren des Analogen und des Digitalen.
Kaja Silverman, Edward George und andere haben die Liebesszene als
spirituelle Beseelung des Technischen oder als Schonheit der lesbischen
Liebe gedeutet, als Verschmelzen von Gegensitzen oder als Feier der
Gleichheit. Mir scheint dagegen, dass es hier um das Konzept der
Ahnlichkeit geht, denn die Figuren sind weder identisch noch wirklich
verschieden, das Analog-Antropomorphe des Robotischen ist nicht
in strikter Opposition zum Digital-Fliissigen inszeniert, und digitale
Bildtechnik wird gerade nicht eingesetzt, um wie etwa beim Morphing
stufenlose Uberginge, ein Ineinanderflieen zweier Figuren zu zeigen,
sondern dazu, Filmeffekte, die auf Mechaniken beruhen, ins Bild zu

1 Regie fithrte Chris Cunningham (der vorher u.a. die Videoclips fiir Madonna, Frozen,
oder Aphex Twin, Come to Daddy, gemacht hat) 1997; der Clip wurde 2000 fiir mehrere
Preise nominiert: fiir den Grammy Award in der Kategorie ,Best Short Form Music Video*
(Januar), den MTV Video Music Award in den Kategorien ,Breakthrough Video® und ,Best
Special Effects in a Video® (Juli); im September schliefilich gewann der Clip in beiden
Kategorien. anonym, http://unit.bjork.com/websense/grapewire/, zuletzt gesehen am
28.7.06.
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setzen.? Die Kategorie des Ahnlichen trifft hier gleichermaflen auf
filmisch-analoge und digitale Bildtechniken, die von vielen in einem
Konkurrenzverhiltnis gedeutet worden sind, wie auf Binarititen von
Geschlechtern und sexuellen Identititen. Mann und Frau, homo und
hetero, fotografiert und errechnet werden hier nicht verséhnt, sondern
in ihren Differenzen ausgelotet, und dabei gibt es mehr Differenzen als
die eine zwischen zweien, sondern Differenzen erweisen sich als in die
alten Einheiten wie Bild und Frau selbst eingetragen.

Die Kamera gleitet von unten nach oben, entlang Kabeln wie aus der
Perspektive eines Theaterzuschauers auf eine Bithne hinauf, deren vor-
derer Rand einen schwarzen Balken bildet. Auf diesem liegt in einer fast
symmetrischen Anordnung zwischen zwei anndhernd spiegelgleichen
Maschinen eine menschliche Figur mit angezogenen Knien auf dem
Boden — und das Licht geht an. Es werde Licht, wie es in der biblischen
Schopfungsgeschichte heifit (im Clip wird das Licht allerdings wieder
ausgehen, anders als in der Genesis), der Vorhang hebt sich, die Vor-
stellung fingt an, der Film beginnt, aber das Licht bietet weder einen
sanften Ubergang wie einen Sonnenaufgang noch einen harten Schnitt,
ein klares Hell nach dem Dunkel, sondern das charakteristische Flackern®
einer Neonrohre. Wir befinden uns in einer Werkhalle. Schwarz und
Weif3, clean, aber nicht wirklich kalt, erinnert der Raum an einen me-
dizinischen OP- oder Kreisssaal und an die automatische Autofertigung
am Flieband gleichermafien. (Abb. 1) Auf der Biihne, auf der in anderen
Performance-Clips meist getanzt wird, schligt ein robotisches Wesen
die Augen auf, ist am Gesicht erkennbar die Singerin Bjork, und singt

2 Paul Wells hat das Genre Animation, das in gewisser Weise zwischen digitalen (einzeln
bearbeiteten) und analogen (analog bewegten) Bildern steht (weswegen Lev Manovich von
einer Riickkehr zu den filmischen Anfingen durch Computeranimation spricht), dadurch
charakterisiert, dass es durch einen ,universellen Metamorphimus® regiert werde, dessen
Ziel der flow of imagery sei, die vollige dsthetische und konzeptelle Kontinuitit. Vgl. Paul
Wells, Animation. Genre and Authorship, London, New York (Wallflower Press) 2002, 7
und 45. ,,Simultaneously, animation can offer a commentary upon genre ,iconography’,
,infrastructure’, ,bricolage’, ,codes and conventions‘ and so forth, but also work as an
interrogative tool with which to privilege ,difference® and foreground the distinctive
credentials of animated forms.“ 48.

3 Katherine N. Hayles hat den Begriff der ,flickering signifiers“ geprigt, um eine unstabile,
unrhythmische statt lacanistisch fliefende Zeichenrelation zu beschreiben — Lacan habe
seinen Signifikantenbegriff aus der typografischen Ara, nicht der der Informationstech-
nolgie bezogen. Vgl. Katherine N. Hayles, How we became posthuman. Virtual Bodies in
Cybernetics, Literature, and Informatics, Chicago, London (University of Chicago Press)
1999, 30f.
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wihrend der eigenen Endfertigung durch zwei Maschinen, mit denen es
in Farben, Einzelteilen und Bewegungsarten alles gemeinsam hat, nur
nicht die antropomorphe Gestalt.

Abb. 1

Was folgt, ist ein Biindel von Aussagen zum beliebten Thema Mensch
und Maschine, passend zu Bjorks Image der gefiihlvollen Technoqueen®,
ihrer ,,Selbststilisierung zum kiinstlichen Naturwesen®, die Techno fiir
Natur hilt, an die man sich noch nicht gewdhnt hat®; Aussagen zum
Verhiltnis von Kiinstlichkeit und Liebe, und darin auch ein Kommentar
zum Verhiltnis édlterer und neuer Techniken, ebenso eingebettet wie
tendenziell herausgeldst aus der alten, philosophisch traditionsreichen
Gegeniiberstellung zum Menschen.

4 Regisseur Cunningham hatte auch Madonna in Frozen eine Vervielfiltigung ihrer Figur
angerechnet, allerdings passend zum derzeitigen Madonna-Image mit spirituellem Bezug:
Wie drei Schicksalsgottinnen sitzen drei gleiche Madonnas im Kreis/Dreieck. Zu All is Full
of Love schreibt Sebastian Handke, hier gehe es um ,,die Beobachtung des Experiments
,Humanisierung von Technik‘; ein Konzept, das gerne auch Bjork selbst zugeschrieben
wird. Wir nehmen teil an einer Bewegungsstudie. Das sterile Environment kontrastiert mit
den ,organischen’ Bewegungen der Probanden bei ihrer véllig ,menschlichen’ Verbindung.
Der Eindruck des Unfertig-geboren-Seins verstirkt die Anthropomorphisierung ganz
entschieden®. Sebastian Handke, Berithrungsangst und Lust im Cyberspace. In: taz,
4.8.1999, 14.

5 Sebastian Handke, Das Paradies im Kokon. In: taz, 31.8.2001, 13.

6 ,I'mthesort of person who thinks everything is nature. I mean, the telephone is nature
for me, because we are from nature and we can only create nature. We create a hammer or a
log cabin and when we do it, it’s pretty techno, but three hundred years later it’s nature. It’s
justa time issue.“ Bjork im Interview mit Evelyn McDonnell [2001]. In: Evelyn McDonell,
Bjork, Freiburg (orange press) 2002, tibers. v. Leah Himmelsbach, 78.
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Edward George sah hierin eine Vermenschlichung der Maschinen,
die selbst Leben ,,gebdren” und in deren Robotergeschopfe anima,
die Seele eingehe, noch bevor die technische animation erfolge. Diese
Trennung von Konzept und Visualisierung ist aber gerade im Clip
nicht zu sehen. Ebenso wie bei einem der prominentesten Vorbilder
jeder Erschaffung eines weiblichen Roboters, in Metropolis (1926), ist es
gerade die Animation, dort die Tricktechnik der Lichtblitze und -ringe,
die die anima-tion, die Beseelung der kiinstlichen Maria im Zuge ihrer
Erschaffung zeigt. Damals war es allerdings der typische mannliche
mad scientist, der im Labor kiinstliches Leben erschuf, klassischerweise
in Form von schonen, einzelnen (und sterilen) Frauen. In All is Full of
Love dagegen gibt es keinen Mann und iiberhaupt keine personifizierte
Schopfungsinstanz: ,Eine einfache, mechanische Technik fertigt selbst
ihre nichste Evolutionsstufe®, schrieb Sebastian Handke.® Wie wir seit
Alien-Die Wiedergeburt wissen, sind die ,,second gen’s“, die Roboter der
zweiten Generation, die selbst von Robotern gebaut wurden, ebenso die
unberechenbarsten wie die allermenschlichsten. Hier ist nicht mehr nur
von solchen Robotern die Rede, die wie Industrieroboter in Fertigungs-
hallen das vorige technische Zeitalter der Industrialisierung mit ihrer
Mechanik kennzeichnen, sondern gemeint sind Roboter, die ,,kiinstliche
Intelligenz“ besitzen, denen nicht nur Datenbanken, Sprachverarbeitung
und -generierung, sondern auch Lernfihigkeit einprogrammiert sein
soll und die insofern in anthropomorpher Form ,,Kiinstliches Leben
verkorpern. In SF-Filmen und -Literatur immer wieder als Bedrohung,
Konkurrenz und Widersacher der Menschen gefasst, die das mensch-
liche Auslaufmodell bald ablésen konnten, zeichnet sich in Bjorks Clip
kein derartiger Kampf mehr ab. Maschinen machen Maschinen, die
auch wie Menschen sind und die sich im Moment ihrer Geburt/ihres
Anschaltens das eigene Wiegenlied singen: you’ll be given love, you’ll be
taken care of...

Handelt es sich hier um eine Verséhnungsgeschichte, eine Symbiose,
eine Verschmelzungsutopie? Ist das Organische und das Technische

7 Edward George in Fantastic Voyages: die Roboterfigur suggeriere eine Postreplikan-
tentheorie und belebe die alte philosophische Vorstellung, dass Liebe und Begehren mit
einem Gegeniiber existiere. Menschlichkeit werde hier zur Eigenschaft eines kybernetischen
Wesens; schon am Anfang seien es Maschinen, die ,,give life to two robots (im Voice over
»gebiren®). Christopher Dreher (Buch und Regie), Fantastic Voyages. Eine Kosmologie des
Musikvideos, Dokumentation, D 2000, Teil 5: Body Rock, 60 min., Realisation und Schnitt
Rotraut Pape, mit Kaja Silverman und Edward George, ausgestrahlt von 3sat am 12.2.2001,
am 15.7.2002 vom ZDF.

8 Handke, Berithrungsangst, 14.
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Abb. 2

harmonisch in einer Cyborgfigur aufgegangen?’ Immerhin gilt das Genre
Musikclip als synisthetisches. Wo Platon im Staat eine Hierarchisierung
der Kiinste betrieben habe, hebele die cliptypische Synisthesie diese
aus, schrieb Gertrud Koch'® und verwies auf ihrer Suche nach Bildern
fiir den ,somatischen Charakter der Stimme* auf Bjorks offensichtlich
digital generierte Landschaften im Clip zu Joga, um eine mogliche tra-
ditionelle Binaritit von Rationalem und Kérperlichem hier nicht mehr
in zwei Figuren, sondern in einem Bildkomplex wiederzufinden.!! Wo
es soviel um Natur geht, ist die Rede vom Korper nicht weit!?, der in

9 Das Cyborg-Konzept Donna Haraways ist allerdings nicht derart symbiotisch ange-
legt — ihr geht es um die Grenzen, die sich durch alle sowieso schon cyborgischen Kérper
ziehen. — Das Motiv des Vermischten gehort auch zum Image des Stars Bjork, ebenso das
,Urspriingliche®, Kindhafte wie auch das Unreine, Vermischte. ,,Bjork sieht indessen nicht
wie eine typische Islinderin aus. Ihr fehlen die unverkennbaren Merkmale wie blonde
Haare und blaue Augen. Martin Aston meint, ein gelegentlich wiederkehrendes Inuit-Gen
sei fiir ihr dunkles, asiatisches Aussehen verantwortlich. [...] Als ich Leute in Reykjavik
nach Bjorks ,unskandinavischem® Aussehen befragte ... manch einer mir diesen Hinweis
auf Rassenvermischung [Wikinger und Grénldnder] wie ein dunkles Geheimnis zuraunte.
Als Kind nannten die anderen Kinder sie ,China Girl.“ McDonnell, Bjirk, 26f.

10 Gertrud Koch, FilmMusikVideo. Zu einer Theorie medialer Transgression. In: Frauen
und Film, Heft 58/59, ,,Farbe Film Musik®, Frankfurt/M. (Stroemfeld), Juli 1996, 3-24.
11 Gertrud Koch, Athenes Korsett — Medusas Schrei. Bild- und Klangfiguren der Weib-
lichkeit im Musikvideo. In: Marion Strunk (Hg.), Gender Game, Konkursbuch 39, Tiibingen
(Konkursbuchverlag) 2002, 27-39, hier 37f.

12 Unterstiitzt von Bjorks eigener Technoromantik: ,,Die Violinsaite ist die Audioversion
eines Nervs. [...] Ich glaube, die Stimme feiert den Sauerstoff, das ist ein Netzwerk unserer
Korper. Die Saiten, die Nerven, sind ein anderes. Und der ,Beat’ ist im Puls, der das Blut
und das Herzist. Der Puls ist wie Musik ...“ Bjork im Interview mit McDonnell, Bjork, 106.
Vgl. Handke: ,Von Lyrics, Images und anderen Legenden unterfiittert, transportiert ihr
Gesang das Bild des quasi-mythischen Naturwesens: der altislindische Gesang, die modale
Melodik, die ,unausgebildete® Stimme mit ihren vulkanhaften Ausbriichen —aus inneren
Schichten wohl, als sei das Medium Bjork sich zu wehren nicht mehr im Stande. Islindische
Sentenzen werden eingestreut wie geheimnisvolle Runen; mit zeitloser Weisheit versehen
(,All these modern things/ have always existed*) und gelegentlich auch omniprisent, dann
multipliziert sich ihr Stimme zu kurzen Passagen polyphonen Uberwiltigungsgesangs.
Paradoxerweise findet sich die Naturnihe stets verbunden mit modernster (Musik-)Tech-
nologie, fast immer ,cutting edge’, zumindest aber um Futurismus bemiiht. Diese Bilder
finden sich zuhaufauch im Artwork und in den Videoclips, seien es die Eisbdr-Mutationen
von Hunter, das porzellanweiffe Androiden-Kamasutra in All is Full of Love“. Handke, Das
Paradies im Kokon, 13.
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der Stimme Bjorks weniger bearbeitet ,erhalten zu sein scheint als die
stark bearbeitete visuelle Gestalt. Die artifiziellen musikalischen Ebenen
ranken sich (auch in den zahlreichen Remixen) um die Stimme Bjorks,
die immer im Mittelpunkt bleibt und dadurch die technischen Kiinste
zusammenzuhalten scheint.” Sind Roboter eben einfach Unsere néichsten
Verwandten, wie ein Buchtitel verspricht, die ,néchsten” im Sinne von
»Nihe“ und auch im Sinne von ,,zukiinftig, folgend “? Damit wiren die
alten, analogen, mechanischen Techniken, die industrielle Fertigung
ebenso wie die traditionelle Filmtechnik, versohnt mit den neuen digi-
talen, elektronisch gesteuerten computergestiitzten Produktionen und
Reproduktionen.

So einfach scheint es nicht zu sein. Die Verdoppelung Bjorks, die
sexuelle ,,Selbst“berithrung und dasjenige Element im Mechanischen, das
der digitalen Fliissigkeit folgt, dabei aber die Zeit umkehrt, stellen einen
komplexeren Kommentar zum Verhiltnis der beiden zitierten technischen
Zeitalter, dem mechanisch/industriellen und dem elektronisch/digitalen,
dar und entsprechend auch zum Verhiltnis von Mensch und Maschine.
Anders als frithere Clips, die Stars als Maschinen inszeniert haben.

Teil der Griindungsgestalten um Techno, hat Kraftwerk sich in
Sound, Text und Bild gleichermafien bei der Robotik bedient wie bei
neuen digitalen Klangmaschinen. In zwei Clips inszenierten sie sich
selbst als Musikmaschinisten, entsprechend den bekannten Texten,

13 ,[Bjork:] ,Ich musste militant darauf bestehen, dass es keine Bassline und kein anderes
Instrument geben wiirde; meine Stimme sollte im Mittelpunkt stehen, die Beats rechts
davon und die Streicher links. Mit dem Balance Regler sollte jeder Zuhorer mit Kopfhorer
oder Stereoboxen entscheiden konnen, ob er nur Streicher und Stimme oder nur Beats und
Stimme horen will. Super Einfall, wie unsere Kopfhorer-Freaks einrdumen werden: zwei
Alben in einem, eins ,retro’, eins ,techno’. Doch der endgiiltige Mix war noch besser. Statt
die drei Systeme (Streicher, Stimme und Beats) parallel zu schalten, legten Bjork und Bell
sie in Schichten tibereinander oder verschrinkten sie, fiigten Tasteninstrumente, Bass,
Akkordeon, Horn und Harmonika hinzu — aber keine Gitarre —, wodurch sie organische,
lebendige Einheiten schufen.“ McDonnell, Bjirk, 108. Vgl. dazu Handke: ,Ein umfassendes
Instrumentarium des Schonklangs wurde fiir Vespertine zusammengestellt: Streicher,
Chor, Harfe, Celesta, Glockenspiel und Glasharmonika, warme Synthesizer sowie eine
Maschinenprogrammierung, deren teils biomorphe Klinge eine taktile Qualitit haben,
wie es bisher selten zu héren war. Sie vermischen sich mit dem Orchestertableau... Diese
radikale Asthetik ist nicht ganz ungefihrlich, denn Bjorks Songs an sich sind von jeher
nicht wirklich prignant — wie Rezitative eher, die ihrer Stimme den Platz einrdumen, den
diese fiir sich beansprucht. Daher auch konnten immer diejenigen Remixe so tiberraschen,
die den Gesang kurzerhand neu harmonisieren — etwa wie jene ,All Is Full of Love‘-Bear-
beitungen von Mark Stent, Plaid und Funkstérung. Bjorks Stimme war die Substanz, die
alles zusammenbhielt, mit wechselnder und durchaus heterogener Beleuchtung durch die
Musikelektronik . Handke, Das Paradies im Kokon, 13.
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Abb. 3

We are the robots oder auch Ich bin der Musikant mit Taschenrechner in
der Hand. Im ersten Clip, Musique non Stop (1986), sieht man grobe
Computergrafiken aus weilen Linien vor schwarzem Hintergrund,
offensichtlich mit moglichst geringer Rechenleistung nur die grofitmog-
lichen Polygone und Kanten einzelner Gesichter wiedergebend, die sich
dafiir in Echtzeit zur Musik singend bewegen. ODb es sich um die Séanger
oder um andere Gesichter handelt und ob diese identisch sind, ist nicht
recht zu erkennen. Das Ausstatten der Liniengrafik mit Textur (Weif3 auf
Schwarz plus Rot fiir den Mund) wird schrittweise vorgefithrt und damit
die tibliche Reihenfolge der Arbeitsschritte aller CAD-Programme. The
Robots (1991) zeigt dagegen vier durch Gesichter personifizierte, sparlich
ausgestattete, bewegte Puppen, die sich stets voneinander getrennt zu
der — wie man weify — von ihnen selbst gemachten Musik rhythmisch
bewegen. (Abb. 3)

Bjork dagegen ist weder selbst die Musikmaschine noch als tanzende
reine Marionette der Maschinenmusik, sie ist nur ein Teil innerhalb
eines maschinellen Settings, und die Beziehung zwischen akustischem
und visuellem Part besteht weniger explizit im Songtext als allgemeiner
im Thema Liebe, in der Verbindung von Technik und Gefiihl, in der
Tatsache, dass die gezeigten robotischen Wesen den Text singen, den
man hort, und in einer Ahnlichkeit der Dynamik einzelner Gerite und
einzelner Musikinstrumente: Das Arpeggio der Harfe ist dhnlich ,fast
fliissig’, die Tone gehen nicht vollkommen gleichmafig ineinander tber,
es gibt erkennbar einzelne Tone und anfangs eine kleine Verzogerung,
wie auch das Drehen eines Bohrarms , fast fliissig® zu sehen ist. Kraftwerk
(Musique non stop) behauptet: Wir, die Singer, kommen direkt aus der
Maschine, wir sind ein Produkt von ihr, und wir fithren auch noch un-
sere Herstellung vor. Auch Bjork I und IT ist/sind Produkt der Maschine,
allerdings narrativ eingefiihrt und nicht als nackte Quasi-Dokumentation
des Abspielens eines Computerprogramms auf dem Bildschirm, der der
Fernsehschirm ist: Bjork wird iiberrascht. Unberechenbarkeit und ver-
schiedene Aspekte von Liebe (Zartlichkeit, Trosten, Sex) sind zum alten
Industriekraftwerk hinzugetreten. Kraftwerks Provokation war: Musik
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kommt aus der Maschine! Wenn aber Bjork provoziert, dann durch die
Behauptung, dass Musik sowieso selbstverstindlich technisch hergestellt
wird und darin nicht das Andere des Menschlichen ist.'* Zehn Jahre
und viele Computergenerationen nach Kraftwerk wird der Reiz nicht
mehr aus der Koppelung eines Gegensatzpaares gezogen (Kraftwerks
Maschinenmenschen sind nur interessant auf dem Hintergrund einer
klaren Trennung von Mensch und Maschine), sondern aus einer Art der
Ausdeutung ihres selbstverstindlichen Vermischtseins.

Abb. 4

Uberrascht zeigt sich auch Shirley Manson in Garbages The world is not
enough (1997): Durch die Tir tritt ihr ihr Double entgegen, von dem
vorher zu sehen war, dass es — sie —im Labor gefertigt, mit einer Bombe
versehen und als Femme fatale mit todlicher Kusstechnik ausgestattet
wurde. (Abb. 4) Hier ist die Maschine, von bosen Midnnern geplant und
gebaut, in der Frau versteckt, nicht wie umgekehrt das robotische Gestell mit
dem Gesicht einer Frau ausgestattet; digitale Bildbearbeitung ist in diesem
Clip nur in der OP-Szene nétig (Doppelgingerin und Rauchschwaden
sind auch mit analogen Film- und Settechniken herstellbar), und visuell
ist nur der Gegensatz von technischem Inneren und menschlichem Aufe-
ren von besonderem Interesse. Nur eine von beiden Mansons singt — die
Jfalsche, technische -, das Setting ist eher dunkel und rot als schwarz-weif3
und hell. Eine alte Gangster- und Vamp-Szenerie wird aufgerufen, deren
Musik eher orchestrale Begleitung ist als wie bei Bjork ,techno‘ in Sound
und Thematik. Erst die Schlussszene konnte den Plot mit den technischen
Bedingungen des Clips zusammenschlieflen, wo das Ende des Lieds mit

14 Auch digitale Musikquellen sind ihr selbstverstindlich. Dabei hingen auf merkwiirdige
Weise fiir Bjork digitale Musik aus dem Internet und Weiblichkeit zusammen — Macho-
sounds kdmen iibers Netz nicht gut riiber: ,So I think the Internet is just a new tool. And
limitations usually are eternal for creativity. I put those micro-beats because they sound
excellent when they’ve been downloaded. And harps, and celestas, and music box are
the only acoustic equipment that sound good once they’ve been downloaded, because
they’re kind of plucky, and they sound good on those little speakers. And if you whisper?
It sounds really good on the Internet. It’s when you go, ,Wooo-aah!‘ when it’s like steriod,
real macho, it doesn’t translate. But things that are more feminine or more like [whispers]
secretive. ... cause there’s something secretive, at least still, on the internet. I get emails
from my mates and [whispers] it’s like a secret.“ McDonnell, Bjork, 79f.
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der Ziindung der Zeitbombe zusammenfillt, aber das wird nicht gezeigt.
Insgesamt bilden hier dhnliche Elemente (wie bei Bjork die Roboterfrau,
die eine identische trifft, diese sogar kiisst) eine vollkommen anders situ-
ierte Geschichte: Technik ist eine heimliche Bedrohung, klassischerweise
in weiblicher Gestalt, versteckt, eine Biichse der Pandora, und wenn sie die
Medien Musik und Clip betrifft, dann nur, indem sie einen dramatischen,
zerstorerischen Endpunkt setzt, ein Ende zumindest der Live-Auftritte,
der vergleichsweise untechnischen Art der Musikproduktion. Der Clip
Allis Full of Love hatte im Gegenzug die Technik als seine eigene Entste-
hungsbedingung gezeigt, nicht als sein Ende.

Das Maschinelle ist nicht nur nicht unlebendig, wie Bjorks Video gezeigt
hat, sondern selbst keine Einheit. Das alte Robotermotiv, das dem indus-
triellen Zeitalter entstammt (der dampfkraftgetriebenen Mechanik, der
Bedrohung der ersetzbaren Arbeiter, den anthropomorphen Figuren der
Literatur) und immer noch das Prinzip der Filmbewegung in Kamera
und Projektor bestimmt, steht neben computerbasierten, elektronischen
Bildern im doppelten Sinne: Bilder, die auf Computertechniken basieren
und die selber das digitale Medium darstellen, in Motiven, Metaphern
oder Bewegungen abbilden. In den Terminator-Filmen traten entsprechend
ein robotischer Terminator und ein fliissiger (T-1000) auf, die nur in
Schrottpressen industrieller Montagehallen, in kochenden Stahlbidern
aufgelost oder eiskaltem fliissigem Stickstoff eingefroren, ,ent-fliissigt’
beseitigt werden konnten.

Bei Garbage bleibt dieses Thema im Hintergrund (die rote Digital-
anzeige des Zeitziinders fillt nicht ins Gewicht); bei Kraftwerk traten
Roboterfiguren und Computergrafiken gleichermaflen auf, beide in
ihrer Kiinstlichkeit, in ihrem Gegensatz zum Menschlich-Organischen
ausgestellt; aber in All is Full of Love ist die Mechanik nicht mehr von
digitalen Techniken zu trennen.

Und das nicht nur aus herstellungspraktischen Griinden — simtliche Be-
wegungen wurden von der Special-Effects-Firma Glassworks nachtriglich
per 3-D-Rendering-Software berechnet!> —, sondern auch in der Anlage

15 Die Roboterfiguren wurden von Paul Catling in zwei Stunden in Ton geformt; beim
Dreh wurden zwei Roboterarme durch Kabel gesteuert, in der Postproduktion wurden ein
dritter und vierter Arm als CGIs von Glassworks hinzugefiigt (obwohl das Budget bereits
sechsstellig war); die digitalen und die Modellarme lassen sich im fertigen Clip nicht mehr
voneinander unterscheiden. Promo, Mai 1999, zit. in: Kevin Holy, Matt Fretwell, Director
File. Chris Cunningham, www.director-file.com/cunningham/521.html, ges. am 17.4.2003.
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der Figuren, deren filmrealistische Gesichter nahtlos Teile der Roboter
sind.!¢ Die Gesichter sind die Stelle des Ubergangs von digitaler Bildbe-
arbeitung und moglicherweise analog gefilmten Teilen, aber es ist keine
Grenzlinie zwischen beiden vermuteten Bildsorten auszumachen, beide
haben die gleiche Farbe. (Abb. 5) ,When I first heard the track I wrote
down the words ,sexual’, ,milk", ,white porcelain’, ,surgery, erinnert
sich Regisseur Cunningham.!” Und bei der Fertigung der Figuren sind
merkwiirdige Fliissigkeiten im Spiel — die Hauptdarsteller des Clips.

Abb. 5

Handke hat die Flissigkeiten als ,Wassermotiv®, als Symbol fiir Reinheit,
verkniipft mit romantischer Liebessemantik, gedeutet.' Die Erzdhllogik
des Clips selbst legt nahe, dass es sich um Schmiermittel fiir Gelenke
handelt, ein weiles O, das reibungslose, fliissige Bewegungen garan-
tieren wiirde. Dass sie zwischen den robotischen Beinen zu sehen sind,
erinnert an vaginale Fliissigkeit, die Farbe aber auch an Sperma. (Abb.
6) Diese Fliissigkeiten laufen nun entgegen den Gesetzen der Schwerkraft,

=

__-‘I

Abb. 6

16 Zuerst wurde eine Roboterfigur ohne Kopf gefilmt, dann in derselben Position Bjork,
dann beide mithilfe eines Scans von Bjorks Kopf im Computer zusammengefiigt. Ebd.
17 ,Hisimmediate association with sex was vindicated when Bjork arrived at his London
office with a book of Chinese Kama Sutra prints as her only guiding reference.“ Aus Dazed
and Confused, Nr. 55, Juni 1999, zit. in: Holy, Fretwell, Director File.

18 Handke, Berithrungsangst, 14.

19 Vielen Dank fiir die Anregung an die DiskutantInnen nach meinem Vortrag beim
Europiischen Medien Art Festival in Osnabriick 2001.

186



Robotik und digitale Schmiermittel

sie flieen nach oben, und es liegt nahe zu vermuten: Eine Umkehrung
des zeitlichen Ablaufs lasst diesen Effekt entstehen, ein Riickwirtsspulen
des Bildtrigers.?°

Die Bewegungen von Robotern sind abgehackt, sie verlaufen in
Phasen, die sich klar voneinander trennen lassen — vergleichbar einem
Filmstreifen, der nicht schnell oder nicht gleichmifig genug bewegt
wird; beide zeigen eine Aneinanderreihung von Posen. Morphing nun
errechnet theoretisch unendlich viele Zwischenstufen zwischen solchen
Bewegungsphasen bzw. Einzelbildern, diese werden heruntergerechnet
auf die Wahrnehmungskapazitit des menschlichen Auges und der ent-
sprechenden Anzahl der produzierten Filmbilder. Digital erstellte und
nachbearbeitete Bilder kénnen so in gleitende Uberginge versetzt werden,
nahtlose Uberginge von einer Bewegung zur nichsten oder von einer
Gestalt in die andere sind moglich. Und ,,Flussigkeit“ ist dabei gleicher-
maflen die Beschreibung der Art dieser Verwandlungen wie auch eines
der beliebtesten Motive, das diese Verwandlungen demonstriert; schon
der T-1000 ersetzte die iibliche Panzerung durch die Metamorphosen
einer Quecksilberpfiitze.?!

Das Riickwirtslaufenlassen einer Bewegung wurde in Leni Riefen-
stahls Olympia (1936) dazu eingesetzt, die Turmspringer in abstrakte,
zeitlos fliegende Gestalten zu tiberhohen. Damals musste Riefenstahl
den Filmstreifen im Kopierwerk riickwirts kopieren lassen, um mit
der Uberwindung der Schwerkraft Material fiir eine eigene dsthetische
Dynamik zu bekommen.?? Heute werden Bilder nicht mehr riickwirts
kopiert; auch wenn sie so aussehen, werden sie doch in gleicher Weise
berechnet wie solche, die als ,,zeitlich normal/vorwirts ablaufend
wahrzunehmen sind. Die Aufhebung des iiblichen Raum-Zeit-Konti-
nuums bendtigt keine eigenen Herstellungsverfahren mehr: Sie ist als
Moglichkeit der Digitaltechnik immer schon gegeben. Wenn man Bilder

20 Das gilt fiir alle Flussigkeiten, wie Kaja Silverman in Fantastic Voyages bemerkt hat.
21 Der T-1000 ,iibersteigt die Dichotomie fliissig/fest, die gleichzeitig in der Kulturge-
schichte des Westens die Polaritit der Geschlechter bezeichnet hat. [...] Gerade die Plasitzitit
und Wandelbarkeit gerit dem Transformer zum Vorteil gegen die gestihlte Korperlichkeit
des mechanischen Cyborgs Schwarzenegger®. Lisa Pfahl, Cyborg im Zustand der Gnade.
Gender, Cyborg und Techno. In: festcard. Beitrige zur Popgeschichte, Nr. 8, Gender und
Pop, Mirz 2000, Mainz, 78-83, hier 81.

22 Diese ist gekennzeichnet durch eine raumliche Desorientierung, erzielt durch Kame-
raperspektive und -ausschnitt, Abstraktion durch Gegenlicht, durch eigenes Tempo und
wettkampfunabhingigen Rhythmus in der Manipulation der Filmgeschwindigkeit und
im Schnitt, durch das Absehen von den individuellen Sportlern und der Handlung/dem
Wettkampf, in eigene Steigerung gebracht auch durch die Musik.
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errechnet, macht das Ablaufenlassen eines Algorithmus mit dem einen
oder anderen Parameter keinen Unterschied, wihrend bei gefilmten Bil-
dern die Belichtung des Filmstreifens zeitlich dem Ablauf des bewegten
Objekts entspricht.

Das Neue daran gewinnt offensichtlich vor allem im Vergleich mit
dem Alten seine eigenen, vielleicht skandalgsen Qualititen. Sonst hitte
Bjork durch eine komplett generierte Computerfigur wie eine Kyoko
Date ersetzt werden konnen (oder wenn man will: verlidngert).

Auch dass es zwei Bjorks sind, ist ebenso ,altmodischen® Reprodukti-
onstechniken wie dem entsprechenden kulturhistorischen Klassiker des
Doppelgidngermotivs geschuldet. Vordigitale Reproduktionstechniken
beruhen auf einem Vorbild/Original und einem oder mehreren Abbil-
dern/Kopien, die sich in ,,Generationen® gliedern. Nicht so bei digitalen
Kopien, die prinzipiell identisch sind und damit in der Regel nicht mehr
zwischen Original und Abbild unterscheiden lassen.?

Und auch die Lichtmetaphorik folgt als technische Anspielung einer
vergangenen Medienepoche, denn ein rein im Rechner erstellter Film
kommt nicht mehr mit Licht in Berithrung, bevor er auf Filmstreifen
ausgegeben wird. Aber die Anfangs- und Schlussbilder des Clips zeigen
einen Lichtreflex, als ob ein Lichtstrahl direkt in die Linse einer Kamera
fiele, die es so vermutlich gar nicht mehr gegeben hat; es gibt weiterhin
Kamerafahrten und Schnitte gemif3 filmischen Konventionen zu sehen,
etwa die Schuss-Gegenschuss-Winkel beim dialogischen Singen, und
motivisch spielt ebenfalls am Anfang und am Schluss ein schwarzer
Balken eine Rolle, der waagrecht durchs Bild fihrt — wie der Balken
zwischen den Bildern auf einem Filmstreifen (vgl. Abb. 1).

Kraftwerks Musique non stop zeigte die Polygone, die unter der Textur
ihrer computergenerierten Gesichter lagen. Bjorks All is Full of Love
zeigt Elemente der Filmtechnik. Bei beiden scheint die Maschinerie
gleichermafien regisseurlos programmgesteuert zu arbeiten; fir All is
Full of Love wurde das spirituell gedeutet. ,Gesteuert von Liebe’, ,,durch
eine unsichtbare, unterirdische, techno-organische Schopferkraft®

23 Insofern vergleichbar dem Klonen, der theoretisch endlosen identischen Vervielfil-
tigung ohne Kopierverlust. Das gilt nur bedingt: es konnen Kopierfehler auftreten, die
sich ,fortpflanzen®, und geklonte Lebewesen sind zwar genetisch identisch, aber in nichts
sonst.
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(Edward George?*), werde diese ,Liebe‘ gleichermaflen pantheistisch in
jeder Schraube besungen (all is full...) wie dann auch einem Gegeniiber
entgegengebracht: Eine zweite Bjork betritt die Szene (Abb. 7).

Abb. 7

Kritiker der Ahnlichkeit

Marshall McLuhan hat schon in den 1940er Jahren in einer Reihe von
Analysen von Zeitungsseiten, die Bilder, Anzeigen und Artikel zueinander
in Beziehung setzte und in einer frithen Kombination von Medien- und
Gesellschaftskritik besonders die Rollen von Frauen und Mdnnern beach-
tete, die Mechanical Bride beschrieben, die ,Durchdringung von Sex und
Technologie“.?> Wo er das Maschinelle der Revuegirls, das Modediktat
gleichférmiger Beine im Blick hatte, eine Verformung des weiblichen
Korpers in Anlehnung an industrielle Normen, kénnte man Bjorks
Technopersona eine andere Art der Durchdringung attestieren.

24 Edward George iiber die Roboterfiguren in Fantastic Voyages: “... seems that they are
making love as they are engineered by love® — im deutschen Voice-over: “... als ob sie sich
liebten, als ob sie von Liebe gesteuert wiirden, durch eine unsichtbare, unterirdische,
techno-organische Schopferkraft.”

25 Herbert Marshall McLuhan, FlieSband der Liebesgottinnen [1951 in: The Mechanical
Bride. Folklore of Industrial Man]. In: Medien verstehen. Der McLuhan-Reader, hg. von
Martin Baltes, Fritz Bohler, Rainer Holtschl, Jiirgen Reuf3, Mannheim (Bollmann) 1997,
45-52, hier 47: ,,Diese zwei Anzeigen helfen uns, einen der eigentiimlichsten Grundziige

3

unserer Welt zu erkennen — die Durchdringung von Sex und Technologie. Dieses Merkmal
wurde nicht von den Werbeleuten geschaffen, sondern scheint eher aus einer hungrigen
Begierde geboren, eineseits die Sphire des Sexes durch maschinelle Technik zu erforschen
und auszudehnen, und andererseits, Maschinen in einer sexuell befriedigenden Weise zu
besitzen.” McLuhan bezog sich im weiteren auf die Ziegfeld Girls, deren Nachfolgerinnen
in den Musicalfilmen Busby Berkeleys durch den Top shot wie Blumen aussehen, die sich
6ffnen und schlieen — eine Assoziation, die auch Cunningham in Kopf hatte: ,,My initial
idea was to have a final stage where the two robots unfold like a flower as they mate. In:
Promo, Mai 1999, zit. in Holy, Fretwell, Director File.
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Anderen ménnlichen Kritikern war das nicht geheuer. Ulf Poschardt,
der der Kulturgeschichte des Kithlen und Coolen nachgehen wollte, at-
testiert der Gegenwart eine Fragmentiertheit von Oberflichen, die keine
Ganzheitlichkeit und Nihe des Anderen zulasse: ,,Geradezu traumatisch
konne die Erfahrung wirken, wenn eine reale Person hinter abstrakten
Zeichen (gemeint sind digitale Reprisentationen) verschwiande — nur
in Bjorks All is Full of Love nicht, wo Sex ,vom technischen Double
des Selbst iibertragen® werde.?® Damit gewinnt der Clip den Status des
Exempels, der Diagnose fiir das 21. Jahrhundert: Wie schon Baudril-
lard Madonna attestierte, damals noch in den 1980ern fiir Video?, ist
es wieder eine Frauenfigur, die mit ihrer narzisstischen Inszenierung
unter Beweis stelle, dass Liebe, Liebe zum Anderen in diesem medialen
Zeitalter tiberfliissig geworden sei. ,Das Begehren richtet sich nach dem
eigenen Eigenen. In den Spiegelbildern und Prothesen, den Doubles und
Doppelgingern, die das Bjérk-Video prisentiert, offenbart die erotische
Fixierung auf die Medien des Selbst ihr autistisches Vermdgen, als Dialog
zweier Liebender, deren Ununterscheidbarkeit sich als Produkt eben
jener Angst vor dem Anderen erweist, welche die Ingenieurskunst aus-
treiben sollte. Eisig ist die verkabelte Zuneigung der beiden zueinander.
Nahezu miihelos jedoch kann in das Video eine Sehnsucht nach Liebe,
Wirme und Kontakt hineininterpretiert werden®, schreibt Poschardt
und macht diese Frauenfiguren zu Projektionsfldchen, die durch seinen
Blick von , kalten technischen Doubles“ zu Lehrmeistern der Liebe wer-
den koénnten.?® Eine alte midnnliche Phantasie, die sich als Beseelenden
imaginieren muss und die Frage aufwirft, welche Bewegung eigentlich
,autistischer, selbstbeztiglicher, den Anderen weniger wahrnehmend
ist, die zwischen dhnlichen Robotern oder die vom heissen Mann zum
kalten Frauenbild. ,Angst vor dem Anderen‘ wird jedenfalls nicht dadurch
gebannt, dass das Andere moglichst anders bleiben soll, um dann vom
Eigenen erlost zu werden.

Handke hat es dagegen geschafft, das bjorktypische bipolare Superk-
lischee genau nachzuvollziehen, ohne es als puren PR-Gag abzustempeln,
sondern es in der komplexen Verschachtelung von Selbststilisierung,
Vorlieben und Rezeption zu rekonstruieren. Zum Technikbezug der
emotionalen ,,Dea ex Machina“ etwa schreibt er:

26 Ulf Poschardt, Cool, Reinbek (Rowohlt) 2002, 152 et passim. Die Abbildung aufS. 153
hat die Bildunterschrift ,Automatensex®.

27 Jean Baudrillard, Madonna Déconnection. In: Michel Dion (Hg.), Madonna. Erotisme
et pouvoir, Paris 1994, 29-33.

28 Poschardt, Cool, 304f.
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»Bjork arbeitet ohnehin ungern im Studio: Wenn der Blitz der Inspiration
einzuschlagen droht, muss die Aufzeichnungstechnik sofort zur Verfiigung
stehen, deshalb hat sie das Notigste stets bei sich. ,Authentisches Kunstwollen
solcher Art ist natiirlich der feuchte Traum eines jeden PR-Beauftragten
—wie auch fiir den sonst als Filmemacher bekannten Lars von Trier, der mit
,Dancer in the Dark‘ kaum etwas anderes tat, als die Legenden zu multipli-
zieren — von Gutfrau Bjork, fiir die das Leben ein bunter Traum ist und die
nicht anders kann, als jedes noch so unbedeutende Gerdusch ihrer inneren
Musikdramaturgie einzuverleiben. Diese Vermischung von Filmfigur,
Privatperson und Kiinstlerin muss unendlich anstrengend gewesen sein,
noch dazu fiir eine Darstellerin, der es offensichtlich selbst schwer fillt,
die Ebenen zu trennen. Solche ,Unprofessionalitit* aber ist typisch fiir das
komplexe Phinomen Bjork und auch ein Grund dafiir, dass sie wie kaum
eine andere Kiinstlerin der Aufdringlichkeit aggressiver mdnnlicher Fans

(,Stalker‘) ausgesetzt ist.“?

Doppeltheit und Geschlecht

Kaja Silverman und Edward George sind sich einig darin, dass es sich im

Clip um eine lesbische Szene handelt. Nach der Beschreibung der Tech-
nik als ,weiblich® oder ,,miitterlich™° fihrt Silverman in der TV-Serie

29 In einer Besprechung des Albums Vespertine, Handke, Das Paradies im Kokon, 13.
Dabher spricht es fiir seine Arbeit an der Gefahr der Klischeebildung, die Bjork betreibt
und die die Horenden betreiben, wenn er schliefit: ,,Vespertine ist die betdrendste Therapie,
der man sich zum Sommerende verschreiben kann. Aber: Man muss ihn auch aushalten
konnen, diesen riicksichtslosen Versuch iiber pure Schénheit.”

30 Kaja Silverman in Fantastic Voyages: ,,... eine Technik, die auf der Seite des Weibliche,
des Miitterlichen ist, die nahrt, Leben schenkt, liebkost usw.” (sustains, gives life, caresses),
die sich behutsam und fiirsorglich bewegt (caring, nurturous), ,unheimlich schén®.
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Fantastic Voyages fort: ,,Es ist ein Song tiber lesbische Liebe. Es ist kein
Song iiber masturbatorische Liebe.“ Alles kehre sich um, Beziehungen, die
Vielfalt von Beziehungen, Liebe zwischen Frauen, zwischen Frauen und
Maschinen, ,iiberhaupt Liebe zwischen Frauen, wovon wir weify Gott mehr

brauchen®.* Auch George sah darin eine ,,doppelte Grenziiberschreitung,

inszeniert durch die Darstellung lesbischen Begehrens®.??

Warum ist es denn notig zu sagen, es handele sich nicht um Mas-
turbation, wenn es sich so deutlich um lesbische Liebe handelt? Ist die
Bandbreite der Darstellung von Beziehungen zwischen Frauen so schmal,
dass es sich um das eine oder das andere Modell handeln muss? Weder ist
bei Selbstbefriedigung eine zweite Person im Spiel noch findet (lesbische)
Liebe zwischen identischen Personen statt.*

Mir erscheint es wichtiger, dass es sich um nur fast gleiche Figuren
handelt. So wie die Fertigungsmaschinen nicht ganz spiegelgleich
sind, so sind auch die beiden Roboter einander nur sehr dhnlich.’* Ob
Uberraschung und Angezogensein durch die zweite Figur auf deren
Ahnlichkeit mit dem zuerst gezeigten ,,Selbst“ beruht, ist nicht zu erken-
nen.* Beide allerdings gerade wegen der kleinen Unterschiede zwischen
ihnen gleich wieder als heterosexuelle Typen zu kategorisieren, scheint
genauso unpassend.’

31 ,Lord knows we need more of . Kaja Silverman in Fantastic Voyages. Das sind die
letzten Worte der Sendung.

32 George weiter: ,Eine Inszenierung, deren transzendentale Kraft die stumme Fixierung
auf Heterosexualitdt ans Licht bringt, die die zwanghaften Inszenierungen radikaler
Differenz in allen anderen Videos unterminiert.”

33 Auch wenn es solche Klischees gibt — entweder die blonde-femme-meets-dunkle-
butch-Variante oder die zwischen ,,gleichen, sehr dhnlich aussehenden Frauen. Zu ihrer
Heterosexualitit und weichen Knien bei Blicken von Deneuve vgl. Bjoérk in: ArtistDirectChat
with Bjork, 22. Juni 2000, Skript unter www.huntershome.hpg.ig.com.br/entrevistas/in-
dex_engllish.htm, zuletzt gesehen am 28.7.06.

34 Sie mussten allerdings als spiegelgleich gedeutet werden, um im Clip eine Inszenierung
des Lacanschen Spiegelstadiums zu erkennen, wie es Handke 1999 vornahm.

35 Dass die zweite Figur schon da ist, als die zuerst Gesehene die Augen aufschligt; dass
man deren Gemachtsein nicht zu sehen bekommt, lasst die Figur der Mutter assoziieren, die
dem Kind auch wie ,immer schon da“ erscheint. Auch hier kommt einem das Biografische
wieder merkwiirdig passend und unpassend in die Quere — fiir alle ungewdhnlichen
Aufeinandertreffen hat Bjork eine personliche Geschichte parat, ebenso fiir das Thema
Mutter und Kind, das gleichzeitig ein Thema der Selbstbeziehung ist. ,,Meine Mutter hat
mir schon von frithester Kindheit an vertraut und mir den Hausschliissel gegeben, als
ich fiinf war... —ich bin mir selbst zur Mama geworden... und ich habe eine Beziehung zu
mir selbst entwickelt, in der ich die Mama und das Kind war®, zit. aus Rolling Stone in:
McDonnell, Bjirk, 32f.

36 ,Dennoch bleibt die Androgynitit in der Schwebe: Kérperhaltung und Bewegung
suggerieren ,typische’ Bilder von Heterosexualitit.“ Handke, Beriihrungsangst, 14.
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Die beiden Figuren bilden keine Opposition, bilden keine grundlegende
Differenz ab wie die zwischen ménnlich und weiblich, sie sind ziemlich
dhnlich und sie sind ziemlich weiblich. Technik stellt weder die Anderen
her, Roboter, noch identische Kopien des Menschen. Die von Silverman
attestierte ,,vollig andere Okonomie von Fliissigkeiten” des Clips ist eben
so volliganders nicht: Sie erweist sich als eine inhdrente Moglichkeit, eine
Variante in einem Spektrum von gleichermaf8en angelegten (technisch
vergleichbar den digital errechenbaren) Auspragungen. Steven Shaviro
hat im Clip ebenfalls gelesen, dass das Digitale nicht das Gegenteil des
Analogen darstelle, und hat das Weisse weniger als normative whiteness
gedeutet als als maximale Reduktion des analogen Farbspektrums, die
dessen Vielfalt aber nicht abschaffe, sondern in neue Begehrensformen
iiberfithre.’”

Das Morphing verbindet zwar die Bereiche von Natur/Mensch und
Kultur/Technik, aber nicht, um eine neue Einheit herzustellen. Insofern
handelt es sich hier auch nicht um harmonistische Gleichmacherei von
Mensch und Maschine, nicht um spirituelle Verheiflungen, nicht um
Weiblichkeitskitsch. Es handelt sich um die Lust an der Kategorie der
Ahnlichkeit. Nicht anders und nicht gleich, ist diese Doppelgingerin
nicht unheimlich und nicht langweilig.

Bezogen auf die Bebilderung von Geschlecht hiele das: Nicht nur
das ist interessant, was sich zwischen den beiden Geschlechtern ab-
spielt, die am verschiedensten voneinander scheinen. Innerhalb einer
Geschlechterkategorie tun sich Differenzen auf.?

Bezogen auf die Bebilderung von Medientechnik hiele das: Nach den
verschiedenen analogen und digitalen Reproduktionsdispositiven gibt

37 Steven Shaviro, Stranded in the Jungle, Teil 31: Bjérk and Chris Cunningham, www.
dhalgren.com/stranded/31.html, zuletzt gesehen am 28.7.06. ,,Is this what it means to be
white? Is this what it means to inhabit the digital realm? Perhaps, the digital is not the
opposite of the analogue. It is rather the analogue at degree zero. The world of continuities
and colors that we know has not disappeared. [...] They have congealed into new emotions,
and new forms of desire.”

38 Nach Venus as a Boy, das das Verwechslungsspiel eines Jungen als schéne Frau besingt,
wird Harm of Will (auf dem Album Vespertine 2001) etwas verschachtelter die Geschlech-
terpositionen verschieben: zunichst wird ein sexistischer Mann beschrieben, der sich
dann als das singende Ich herausstellt. anonym, www.bjork.com/unity/, zuletzt gesehen
am 21.8.2002. — In gewisser Weise will auch Bjork Differenzen ins weibliche Geschlecht
eintragen: ,Ich glaube, der Unterschied bei der Behandlung von Midnnern und Frauen
liegt darin, dass es Méidnnern erlaubt wird, Personlichkeiten zu sein’, fuhr sie in Fresh and
Tasty fort. ,Es gibt den lustigen Typ, den sexy Typ, den aufmerksamen Typ, den Professor
und alle moglichen verschiedenen Typen. Aber von Frauen erwartet man immer nur, dass
sie ,weiblich‘ sind.“ Zit. in McDonnell, Bjirk, 38.
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es Realisierungen, die sich weder fiir eins von beiden entscheiden noch
beide zu einem neuen Paradigma verméhlen. Sie bieten Raum genug fiir
verschiedene Produktionsmodi. Sie zeigen nicht den einen einzigartigen
und nicht den millionenfachen Star (was die beiden Funktionsprinzipien
eines Stars illustrieren wiirde: Ein Star ist einzigartig, und wenn er nicht
millionenfach vervielfiltigt ist, ist er keiner). Die zweite Bjork singt als
Chor mit der Stimme der ersten — sie visualisiert nur, was in der Misch-
technik und dementsprechend in unseren Horgewohnheiten seit Jahr-
zehnten tiblich ist: eine Verdoppelung/Vervielfiltigung des akustischen
Kennzeichen des Stars, in einer unméglichen Zeitstruktur, moglich und
akzeptabel nur aufgrund der Tatsache, dass das Charakteristikum des
Stars immer schon ein technisch reproduziertes ist.

Vivian Sobchack hat das Morphen einer Gestalt in eine andere mit
Bezug auf die Figur der Metapher gedeutet, die gleichermaflen Vergleich-
barkeit stifte, zwei Verschiedene in einem tertium comparationis ,gleich
mache’, wie sie auch eine gewisse hierarchische Ordnung aufrechterhalte
— dagegen behaupte ein Morph, wie er bevorzugt zwischen Personen
verschiedener Hautfarbe und Geschlechts demonstriert wird, diese Be-
ziehbarkeit sei reversibel und damit unhierarchisch.? Das ist fiir Bjorks
Medientheorie nicht nur deshalb von Interesse, weil einzelne Szenen wie
die reversen Fliissigkeiten prinzipiell mit der entsprechenden Software
bearbeitet worden sein kénnen, auch wenn sie nicht die iiblichen Motive
bedienen, sondern vor allem durch die Differenzierung, die Sobchack in
diesem Zusammenhang zwischen Gleichheit und Ahnlichkeit vornimmt.
Gleichheitsbeziehungen wie beim Morphing betonen Differenzen durch
ihr Demonstrieren von Gleichheit, ihre Beziehbarkeit setzt ein Modell
von Ahnlichkeit voraus, das die Dinge in eine hierachische Ordnung
einriickt, wie Foucault schrieb. Was gleich aussieht, konne konzeptuell
in ,,Ahnlichkeit“ und ,Gleichartigkeit“ unterschieden werden: Ahnlich-

39 ,The stuff of metaphor (and the cinematic cut and dissolve), relations of resemblance
may assert a form of sameness, but they ,demonstrate and speak across difference® and
are temporally (and culturally) hierarchical, requiring the ,subordination® of one term
to another term that provides the ,original® model for the comparison. That is, some-
thing is like something else. It is here that temporal ordering confers cultural value and
significant meaning. If the digital morph were not essentially reversible, it would matter
significantly, rather than trivially, that a woman in the tutorial was turned into a man
or alynx, an African American into a Caucasian. One term of the transformation would
be hierarchically dominant; what resembled what would be semantically important in
its specific temporal order.“ Vivian Sobchack, Meta-Morphing. ,, At the Still Point of the
Turning World“ and Meta-Stasis. In: dies. (Hg.), Meta-Morphing. Visual Transformation
and the Culture of Quick-Change, Minneapolis, London (University of Minnesota Press)
2000, 131-158, hier 140.
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keit (resemblance) gehore der Ordnung einer hierarchischen Trennung
von Original und Kopie an, wihrend Gleichartigkeit (similitude) sich
in Serien ohne Anfang und Ende ausbreite.* Ahnliche Bilder kénnten
also, technisch reformuliert, analog hergestellte sein, gleichartige Bilder
digital. Bjorks Figur aber hat sich nicht nur nicht zwischen ,eigen und
fremd", ,gleich und anders‘ entschieden, sondern ebensowenig zwischen
,dhnlich und gleichartig".

So wie die Neonréhre am Anfang flackert: Weder Hell-oder-Dunkel
noch ein kontinuierlicher Ubergang, zeigt sie sprunghafte Verinderungen
zwischen Hell und Dunkel, wie auch bei der Digitalisierung kontinu-
ierliches Licht in Stufen aufgerastert wird. Damit hat Bjork gegen die
wissenschaftliche Kategorisierung von Musikvideos in Personality Clips,
narrative Clips und Konzeptclips verstoflen?!, dieser Star ist das Konzept
ist die Geschichte, und er/sie/es stellt einen Kommentar zum Stand der
Medientechniken dar: you just ain’t recieving, your phone is off the hook,
wie es im Text heift. Wir kénnen uns anschliefien.

Abbildungen

Abb. 1, 2, 5, 6,7, 8: All is full of love (Bjork), Regie Chris Cunningham,
1997

Abb. 3: Musique non stop (Kraftwerk), Regie Ralph Hiitter, Florian
Schneider, 1986, und The Robots, Regie Bill Plympton, 1991

Abb. 4: The world is not enough (Garbage), Regie Michael Apted, 1997

40 ,Die Ahnlichkeit hat einen ,Patron‘: ein Original, das von sich aus samtliche Kopien
beherrscht und hierarchisiert, welche man von ihm herstellen kann und welche sich immer
weiter von ihm entfernen. Ahnlichsein setzt eine erste Referenz voraus, die vorschreibt
und klassifiziert. Das Gleichartige entfaltet sich in Serien, die weder Anfang noch Ende
haben, die man in dieser oder jener Richtung durchlaufen kann, die keiner Hierarchie
gehorchen, sondern sich von winzigem Unterschied zu winzigem Unterschied ausbreiten.
Die Ahnlichkeit dient der Reprasentation, welche iiber sie herrscht; die Gleichartigkeit
dient der Wiederholung, welche durch sie hindurchliuft.“ Michel Foucault, Dies ist keine
Pfeife, Frankfurt/M. u.a. (Ullstein) 1983, 40.

41 Vgl. Klaus Neumann-Braun, Axel Schmidt, Mc.Music, Eine Einfithrung. In: Klaus
Neumann-Braun (Hg.), Viva MTV! Popmusik im Fernsehen, Frankfurt/M. (Suhrkamp)
1999, 7-42, hier 13.
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Morphing. Profile des Digitalen

Die wahrscheinlich lingste Praline der Welt bot ein Junge seiner Bei-
fahrerin an, einer aus einem zarten Dalmatiner in eine Prinzessin
gemorphten Auflerirdischen, die ihn sofort mit ins Weltall nahm. Im
Werbespot von 2002 iiberraschte eher die Bezeichnung des Schokorie-
gels als die flieffende Verwandlung der genieffenden Frau. Der nahtlose
Ubergang zwischen Wesen verschiedener Provenienz gehort seit einem
Jahrzehnt zum visuellen Repertoire bewegter Bilder, wurde im Laufe der
1990er Jahre als Morphing zur prominenten Softwareanwendung und
hat zahlreiche Interpretationen zum unsicheren Status des Individuums
und den bedrohten Grenzen des (kapitalistischen, sexuellen...) Subjekts
provoziert, galt er doch geradezu als (unmégliche) ,Reprisentation des
Wandels“.! Tatsdchlich lag es nahe, nach dem ,Bild des Menschen‘ zu
fragen, wenn gerade dieses so auffilligen Bearbeitungen unterzogen
wird, und das Wortlichnehmen einer Metapher ist nicht die schlechteste
akademische Software. Ich mochte mit anderem Fokus das volvierende
Gesicht als zeitgendssisches ,Profil des Digitalen‘ betrachten.

Denn wenn jedes Pixel jeder Bearbeitung zuginglich ist, gibt es keinen
Grund, warum gerade Morphing und warum gerade das Morphen des

1 ,Unméoglich’, da der Wandel selbst nicht abzubilden ist, nur das Vorher und Nachher.
Eine neuere Fassung der ,,Reprisentation des Wandels“ stammt von Roger Claypoole et al.:
Image Processing: Morphing [29.4.1997], www.owlnet.rice.edu/~elec539/Projects97/mor
phjrks/morph.htm, gesehen am 30.9.2002. Morphing-Software ist bis heute beliebt und
verbreitet; so lobte die Computerzeitschrift ¢’t am 25.8.2003 SmartMorph, das kostenlos
von der Firma MeeSoft unter http://meesoft.logicnet.dk zu beziehen ist, last updated
2005-11-26 by Michael Vinther, zuletzt gesehen am 28.7.06.
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Gesichts eine hidufige Verwendung digitaler Bildbearbeitung der 1990er
Jahre darstellen sollte. Gerade wo ,die Technik selbst® zu vielfiltig und
zu unanschaulich ist, um sich auf einen Nenner, in ein Bild bringen zu
lassen, werden Metaphern, Visualisierungen und Narrative durchgespielt,
um den Status des Neuen zu verhandeln. Solche Aushandlungsprozesse
bestimmen auf verschiedensten diskursiven Ebenen, was man unter
einem Medium versteht, welche Realismusfunktion ihm zugeschrieben
wird, welche Art von Wissen in ihm generiert werden kann. Damit ist
Morphing eine Variante der Verhandlung des Digitalen. Es visualisiert
eine Metaphorik (,das Fliissige‘) und setzt die Technik in narrative Zu-
sammenhinge. Durch Vorgeschichten in der Formalisierung von Kor-
perdarstellungen, Narrative im Mainstream filmischer Anwendungen,
aber auch Kurven und Diagrammen in technischen Handbiichern zieht
sich das Projekt dieses Textes, das Morphing als eine Darstellung digitaler
Technik zu sehen.

Abb. 1

Einzelne Punkte der digitalisierten Bilder* werden beim Morphen gra-
duell ersetzt, der Computer errechnet Ubergangswerte (vgl. Abb. 1),
und die graduellen Zwischenstufen werden wie beim Film so schnell
hintereinander gezeigt, dass der Eindruck einer Transformation entsteht.?

2 Das einzelne Bild wird in einem Zeilenraster gescannt (oder ist digital aufgenom-
men/errechnet worden), jeder so entstehende Punkt in seinen RGB-Werten abgelesen,
diese Werte in Zahlen ausgedriickt, die zusammen eine Matrix ergeben. Warping flief3t
aus medizinischen und militirischen Anwendungen seit den 1960er Jahren in die Soft-
wareentwicklung mit ein.

3 Die Kontinuitit, das Ineinanderflieffen der Bilder wire fast unermefilich, wire sie
nicht auf die filmiibliche Einzelbildanzahl heruntergerechnet. ,In other words, digital
imaging is capable of masking its own lack of gradation by producing images of seamless
transition that could only otherwise be captured on film through animation (a more primi-
tive form of stepped sequence) of by filming an actual metamorphosis.“ Manfred Kopp,
Multi-Resolution Image Morphing [23.3.1998]. www.cg.tuwien.ac.at/research/ca/mrm/,
zuletzt gesehen am 28.7.06. Abb. 1 von Kopp/der TU Wien zeigt die graduelle Punkt-zu-
Punkt-Ersetzung und diejenige, die iiber Kontrasterkennung und Kantendetektoren bei
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Entsprechende Bildbeispiele zeigen fast immer Gesichter bzw. Kopfe und
dabei stets gegensitzliche Paare (Mann-Frau, Tier-Mensch, alt-jung,
schwarz-weif usw.), in deren Verschiedenheit verborgene Gemeinsam-
keiten nahe gelegt werden konnen wie in der beliebten Verwandlung von
Frauen in Katzen bzw. Wildkatzen oder vom Mann zum Menschenaffen.*
Softwarehandbiicher definieren ein Source image und ein Destination
image — Zwischenstadien oder unabschliebare Verwandlungen sind

nicht von Interesse. Dabei wird technisch gesehen Ahnlichkeit gefordert,
denn die Objekte sollen in Grofle und Form etwa gleich sein und sich von
einfarbigen Hintergriinden abheben, um ein iiberzeugendes Resultat zu
erreichen, bei dem die dreidimensionale Illusion der zweidimensionalen
Abbildung erhalten bleibt.?

den Umrissen beginnt, zur Feature-Based Image Metamorphosis vgl. genauer Claypoole
et al., Image Processing.

4 Zu den Implikationen der ,Beispielbilder® in technischen Anleitungen und ihrem
Gendering vgl. Gabriele Werner, Sabines Lippen. Image Processing und die Verarbeitung
semantischer Uberschiisse. In: Marie-Luise Angerer, Kathrin Peters, Zoé Soufoulis (Hg.),
Future Bodies. Zur Visualisierung von Korpern in Science und Fiction, Wien, New York
(Springer) 2002, 91-108. Werner deutet die typischerweise weiblichen Testbildfiguren
verschiedener Bereiche des Image Processing mit deren Eingebundenheit in ikonische
patriarchale Bildtraditionen, die die These von der Neutralitit des digitalen Datenraums
absurd erscheinen lassen.

5 Vgl. anonym, Morphing Software. www.imagesco.com/articles/software/MorphTu-
torial01.htm, gesehen am 30.9.2002.

6 Der ,,Morph Between Two Supermodels (Cindy Crawford und Claudia Schiffer) trigt
im Netz den erstaunlichen Titel ,Hey, look here! - ONE HEAD is better than two faces!*,
was auf das Verhiltnis von Gesicht und Kopf verweist. (Input waren hier nur manuell
gewihlte x/y-Koordinaten der Augen und die sichtbaren 25 Dreiecke um den Mund). S. R.
Lines /AI Lab, MIT: Hey, look here! — ONE HEAD is better than two faces! [1995], www.
ai.mit.edu/people/spraxlo/R/superModels.html, gesehen am 15.2.03. Dass es sich hier
um bekannte Gesichter handelt, ist ungewohnlich (wenn es auch vereinzelte Mophings
von Reagan in Gorbatschow gab), aber Schiffer und Crawford sind ja auch als ,Modelle“
grundsitzlich als Projektionsflichen bekannt.
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Damit wire klar: Hollywood und die Werbeindustrie thematisiert den
eigenen Technikpool am menschlichen Gesicht um des Spektakels willen,
der in Selbstreferenz geschulte postmoderne Zuschauer wird ebenso wie
der staunend Ungebildete beschiftigt. Diese Annahme geht von einer
anthropologischen Konstante und einem instrumentellen Medienver-
standnis aus: Der Mensch schaut gern in ein Gesicht, und die Bildtechnik
dient der Attraktion. Aber das Bild des Gesichts gehort nicht einfach zum
Menschen, und die Abbildung ist nicht sekundar. Darin liegt vielleicht
—wie Deleuze/Guattari in ihrer Studie Tausend Plateaus vermuten — die
eigentliche ,,Horrorgeschichte, das Gesicht ist eine Horrorgeschichte®,
nicht im facialen ,Zerflielen’, sondern in seinem Sichtbarwerden als
visueller Zeichentrager, der keinen (z.B. vorsprachlichen) Code generiert,
sondern nur Teil einer Bedeutungsmaschinerie ist. ,Das Gesicht bildet
eine Wand, die der Signifikant braucht, um abprallen zu konnen, es
bildet die Wand des Signifikanten, seinen Rahmen oder Bildschirm.“®
Es ist nicht einfach da, sondern entstammt einer abstrakten Maschine,
zu der das Gesicht selbst als Wand, als Projektionsfliche gehort; es ist
nicht erst ihr Produkt, sondern bereits Teil seiner Entstehungsbedin-
gung. Der mediale Bezug ist hier weder Zufall noch etwas zu Enthiil-
lendes, vielmehr ist das Kino in selbstverstdndlicher Weise Teil dieser
Theoretisierung des Phinomens ,Gesicht’, das wir uns nicht mehr ohne
Groflaufnahme, ohne Film, vorstellen konnen — das Medium ist in das
Dispositiv eingegangen, und nicht etwa trivial: Wenn das Gesicht nicht
erst ab einer bestimmten Vergréferung ,unmenschlich’, sondern ,,[d]as
Unmenschliche im Menschen [...] von Anfang an [ist], es ist von Natur
aus eine Groflaufnahme®, dann gewinnt der nicht ohne Kino gewonnene
Begriff ,Gesicht‘ aus der Projektionsmaschine Kino heraus eigenstindige
Kontur. Wenn es den Menschen gibt, so heift es in Tausend Plateaus weiter,
miisse er dem Gesicht entkommen, und umgekehrt liege die Zukunft
des Gesichts nur in seiner Auflosung, im A-Signifikanten.!® Auf dieser
Grenze balancieren auch die visuellen und narrativen Inszenierungen des
gemorphten Gesichts, zwischen Auflgsung des Individuums, Auflésung
des Zeichenhaften und der Resignifikation des Aufgelgsten.!!

7  Gilles Deleuze, Felix Guattari, Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie. Berlin
(Merve) 1997, darin v. a. Kap. 7: Das Jahr Null, Die Erschaffung des Gesichts, 229-262,
hier 231.

8 Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 230.

9 Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 234.

10 Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 235.

11 In Terminator 3 (USA 2003) wird der weibliche T-X neben der Fihigkeit des Morphings
zwar auch mit ,eigenen’ Gefiihlen ausgestattet, mit menschlichen Affekten wie Arger oder
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Und es geht um weitere Medien. Deleuze/Guattari arbeiten mit
Oppositionen: schwarz-weif3, innen-aufen, Form-Substanz, Kopf-Kor-
per. Deren Spannung ist der Treibstoff fiir ihre abstrakte Maschine zur
Erstellung einer von vielen Plattformen, die die Theorie/Philosophie des
ausgehenden 20. Jahrhunderts, seiner Schizophrenie, seines Kapitalismus,
seiner Medien und Subjekten bildet. Zwar ist diese Maschine weit mehr
als mechanisch, auch mehr als kybernetisch, insofern sie ihre eigenen
Produkte als Voraussetzung ihrer Bestandteile fasst — eine unmogliche
Riickkopplung. Gleichzeitig erinnert aber noch die fliissig bipolare
Argumentation an das duale Vorbild-Abbild-Reprisentationsverhiltnis
analoger Techniken, das einem Mehr-als-zwei, einer unzihlbaren Menge
von digital reproduzierten Gleichen gegeniibergestellt werden kann, die
die Differenz zwischen Vor- und Abbild zu eliminieren versprechen
und insofern andere Denkmuster/Begriffe provozieren konnten.!?
Ist nun im kinobezogenen System Platz fiir digitale Kopfe? Kopf und
Korper, bevorzugtes Material dieser Demonstration des nun Belanglos-
Substantiellen, blofie Objekte der programmierten Form, werden im
digitalen Zeitalter in einem Maf3e zu einer einzigen ,Ausdruckssubs-
tanz“"?, der man entweder mit Deleuze/Guattari visionire Fihigkeiten
attestieren mag — umfasst nicht ihre Beschreibung der Maschine alle
auch zukiinftigen Medien? — oder aber die digitale Technik als eben
nicht grundverschieden von analog-filmischer erscheinen lasst. Um es
vorwegzunehmen: Jedes Drehbuch wird Binarititen en masse auffiithren,
um gemorphte Gesichter den Sehkonventionen kompatibel zu machen.
Die Frage bleibt dennoch: Hat sich nicht das morphende Gesicht derart
als eigene Bildeinheit verselbstindigt und etabliert, dass man zwanzig
Jahre nach Tausend Plateaus deren Begriffe an neuen Bildern erproben
sollte? Kann man die Digitaltechnik ernst genug nehmen, um ihr auch
in ihren Zelluloidauftritten das behauptete Unangemessenmachen von
Innen/Auflen etc. zuzugestehen, das Uberfithren des Gegeniibers von
Form und Substanz in ein stets vorhandenes Formpotential, dessen
Substanz beliebig sei und daher nicht mehr modellhaft berticksichtigt

Waut; diese Anlage zum Mensch-Maschine-Hybrid kann allerdings nicht iiberzeugen.

12 ,Esisteinfach, jede Gesellschaft mit Maschinentypen in Beziehung zu setzen, nicht weil
die Maschinen determinierend sind, sondern weil sie die Gesellschaftsformen ausdriicken,
die fihig sind, sie ins Leben zu rufen und einzusetzen.“ Gilles Deleuze, Postskriptum tiber
die Kontrollgesellschaften [1990]. In: ders., Unterhandlungen 1972-1990, Frankfurt/M.
(Suhrkamp) 1993, 254-262, hier 258f.

13, Als Voraussetzung jeder Ubersetzbarkeit darf es nur eine einzige Ausdruckssubstanz
geben.” Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 246.
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werden miisse? Was passiert mit der Horrorgeschichte Gesicht in den
morphenden neunziger Jahren?

Dehnungstricks: Zur Vorgeschichte
Stopp die Differenz

In vordigitaler Zeit sah die Demonstration neuer Techniken etwa so aus,
wie Georges Mélies 1901 am Mann mit dem Gummikopf (L’homme a la
téte de caoutchouk) inszenierte: dort wird der Kopf eines Mannes so lange
mit einem Blasebalg aufgepumpt, bis er in einer grofien Rauchwolke

platzt (Abb. 4). Ohne Kamerafahrten (die Kamera war unbeweglich) und
Linsensysteme wie fiir das heutige Heranzoomen muss der ,aufgeblasene’
Kopf durch Einzelbildschaltung, den Stopptrick, zustande gekommen
sein, indem sich der Schauspieler auf einem Wagen immer niher auf die
Kamera zu bewegte, diese nach jeder Aufnahme angehalten wurde und
der projizierte Filmstreifen die iibliche Bewegungsillusion erzeugt.!*

Die Differenz zwischen den Einzelbildern des Filmstreifens hat
Meélies oft dazu benutzt, Menschen durch Menschen, Tiere oder Dinge
zu ersetzen'’; dieses Verschwinden/Erscheinenlassen, der sprunghafte
Wechsel zwischen zwei Zustinden (fort/da) erinnert an Zaubertricks,

14 Eine Doppelbelichtung erméglicht dariiberhinaus die Verdoppelung des Schauspiel-
ers Mélies als Mann mit dem Balsebalg und aufgeblasener Kopf selbst. Vgl. auch Rolf
Giesen, Die Entwicklung der Spezialeffekte. Von den Hexenmeistern der Stummfilmzeit
bis zu den Bildmanipulatoren am Computer. In: ders., Claudia Meglin (Hg.), Kiinstliche
Welten. Tricks, Special Effects und Computeranimation im Film von den Anfiingen bis heute,
Hamburg, Wien (Europa Verlag) 2000, 11-46, hier 13.

15 Bereits diese einfache und effektvolle Technik hat von Anfang an mit der Geschlechter-
differenz zu tun. Bei Filmaufnahmen auf einer Pariser Strafle 1896, so heifit es, blockierte
der Filmtransport, und nach dem Weiterfilmen und Ansehen des ganzen Filmstreifens
stellte Mélies fest, dass sich Omnibusse in Leichenwagen und Minner in Frauen verwandelt
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wie sie Mélies selbst auf Jahrmirkten oder in seinem Theater in Paris
auffithrte.!® Der Gummikopf allerdings verweist auf diese Differenz
zwischen den Bildern nicht im Sprung, sondern ,flieend’, durch einen
Blasebalg mechanisch und kontinuierlich gedehnt'’; bevor aber der Kopf
den (durch die gemalte Mauerung betonten) Rahmen sprengt, muss er
platzen: Das Gesicht kann nicht die anderen Bildteile tiberlagern oder
gar in sie iibergehen; auch wenn es noch nicht verzerrt werden kann, ist
seiner Transformation Einhalt zu gebieten. Trotzdem gilt schon hier:
Die Verwandlung geschieht nicht durch Schnitt und Montage, durch
die der Zuschauer nichts gesehen haben wird auf8er dem Ergebnis der
Verwandlung, sondern vollzieht sich ,,in full view of the audience®, wie
es am Ende des Jahrhunderts heiflen wird.!® Die Differenz zwischen
den Bildern, die unsichtbar bleiben muss, ist Thema der Geschichten
von Zauberern und Tricks, diegetisches Element wie auch technische
Moglichkeitsbedingung, an deren Uberwindung gearbeitet wird. Noch
behilt sie die proportionale Integritit der Korper bei (vgl. Abb. 5).

Anders das verzerrende Morphing, das nach Descartes und Diirer auf
der Rasterung des Bildes beruht.

hatten; weniger als fiir ,Tod und Leben interessierte sich Méliés vor allem fiir ,Mann und
Frau’, verwandelte sich selbst filmisch in eine Tdnzerin usw.

16 Auf Mélies* Zauberkiinstler-Vergangenheit als Teil der Vorgeschichte des Morphing
bezieht sich Mathew Solomon, ,Twenty-five Heads under one Head". Quick-Change in the
1890s. In: Sobchack (Hg.), Meta-Morphing, 3-20.

17 Damit ist er weder der Seite spiter definierter digitaler noch analoger Prinzipien zu-
zuschlagen, s.u. — damit wird er aber auch dem hybriden Medium Film gerecht: Dieses ist
diskontinuierlich im Wechsel von Einzelbildern/schwarzen Balken, und es ist kontinuierlich
im Effekt der Bewegungswahrnehmung.

18 So der Special-Effects-Spezialist Denis Muren von ILM im Interview 1988. In: FROM
MORF TO MORPHING. THE DAWN OF DIGITAL FILMMAKING, ein Special Feature
von Lucasfilm, produziert 2001 fiir die WILLOW-DVD.
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Raster und Reime

Das Koordinatensystem nach Rene Descartes’ Geometria von 1637 defi-
nierte Formen als Punkte und Linien auf einem Raster (in seiner Zusam-
menfithrung von Geometrie und Algebra tibersetzte Descartes riumliche
Punkte in Gleichungen durch Funktionen der Koordinatenvariablen x
und y') ebenso wie ihre Verschiebungen. In Diirers Unterweisung der
Messung (1525) und den Vier Biicher[n] von menschlicher Proportion
(1512-1524)*° fungiert das ,,Richtscheit wie ein Lineal, die Grofle der
Gliedmafien wird ausgehend von der Lange einer Linie proportional mit
Variablen angegeben.?! Mit dem Haupt sei anzufangen??, ,,[d]arnach soll
der Hals sich wohl zum Haupt reimen, weder zu kurz noch zu lang noch
zu dick oder diinn sein.“?® (Diirer wollte erzihlen, ,wie ein wohlgestalter
Mensch mag sein. Dornach ein Beibsbild, ein Kind und ein Rof8.“** Der
Mann ist das erste Maf.)
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Abb. 6

In Diirers Skizzenbuch sind solche Rasterverschiebungen in Serien
hintereinander zu sehen (vgl. Abb. 6), einzelne Teile (Nasen usw.) sind

19 Mark J.P. Wolf, A Brief History of Morphing. In: Sobchack (Hg.), Meta-Morphing,
83-101, hier 85.

20 Albrecht Diirer, Schriften und Briefe [1508-1524], hg. v. Ernst Ullmann, Textbearbeitung
Elvira Pradel. Leipzig (Reclam) ©1993.

21 Diirer, Schriften, 121. Vgl. auch 132-135.

22 Schon weil es fiir das Gesicht nur schwerlich Regeln geben kénne. Diirer, Schriften,
196.

23 Diirer, Schriften, 196.

24 (sic.) Diirer, Schriften, 113.
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teilweise unabhingig vom ganzen Raster verschoben (dhnlich dem
Warping); Mark Wolf erkannte in der Zusammenstellung bereits die
Anlage zur Transformation eines Kopfs in einen anderen.? Diirers
Rasterverwendung sollte der ,naturgerechten‘ Darstellung dienen, und
das hief3: der des Schénen und Niitzlichen, nicht der hinkenden oder
ungleichen Korperteile.?® Ziel war, ,,dass es nit tierisch werde*?, dass alle
»gereimten” Bildteile von dhnlich alten, grofSen und dicken Menschen
gemacht werden mogen®$, dass nichts monstros werde und die Rassen
nicht vermischt: Aus den beiden ,Geschlechtern‘ der Weiflen und Mohren
»ist ein Unterschied zu merken, der Art halben, der zwischen ihn und
uns ist. Der Mohrn Angesicht sind selten hiibsch, der pflechsten Nasen
und dicke Mduler halben, desgleichen ihre Schienbein mit dem Knie
und Fiif sind zu knorret, nit so gut zu sehen als der Weiflen“.?’ Von der
Proportionslehre fithren die Wege nach der Erfindung des Rasters zur
Bewegungsdarstellung® — die erste findet sich am Beispiel ,Wie man
das Weib beugen soll“ mit einer Beschreibung der Verschiebung der
soeben konstruierten Linien — , nicht ohne gerade bei Anrufung der
Natiirlichkeit der Darstellung auch die ,Natur® von Geschlecht und Rasse
mitzurastern (wie es sich bis zu Michael Jacksons Musikvideo Black or
White fortsetzen wird). Auch eine formale Vorgeschichte kommt nicht
ohne Narrative aus.

Eine andere Art von Natur hatte der Biologe D’Arcy Wentworth
Thompson im Sinn, als er im 20. Jahrhundert Wachstumsprozesse und
evolutiondre Entwicklungen mit Riickgriff auf Diirers Raster in mathe-
matisch-physikalischen Modi formalisieren wollte.

Formevolutionen

D’Arcys On Growth and Form erschien zuerst 1917 und erklédrte Ver-
dnderungen innerhalb einer Art ebenso wie Verwandtschaften zwi-
schen Arten durch ihre Formverdnderungen. Bliitenblitter, Knochen,
Schneckenhiduser uvm., auf ein Raster gelegt, zeigten durch die

25 Wolf, Brief History, 84.

26 Diirer, Schriften, 120 et passim.

27 Diirer, Schriften, 191.

28 Diirer, Schriften, 196f.

29 Diirer, Schriften, 198.

30 Vgl. Victoria Duckett, Beyond the Body. Orlan and the Material Morph. In: Sobchack
(Hg.), Meta-Morphing, 209-223, hier 219.
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Kontinuitdt ihrer Deformationen in Winkel- oder Abstandsverinderungen
im Raster ihre Entwicklungen an.’! Auch D’Arcys Beispiele bevorzugen
den menschlichen Kopf und folgen Kategorien bzw. den Ubergingen
zwischen Kategorien von Mann und Frau, Schwarz und Weif3, Affe und
Mensch u.a.*? Die Form des menschlichen Schidels erklire sich aus der
der Affen (vgl. Abb. 7)¥; auch ,Kaukasier, Neger, nordamerikanische
Indianer® lieen sich einordnen.*

/] Sh
TR

=

Abb. 7

Die Lebewesen, so die Erkenntnis, sind dann miteinander verwandt,
wenn sich eine Form durch Verschieben der Koordinaten aus der an-
deren herstellen ldsst. Wire damit nicht rein rechnerisch alles in alles
verwandelbar, ,genauso wie der Topfer oder der Bildhauer aus einer
Jformlosen’ Masse seine Kunstwerke modelliert“?* Es gibt morpholo-
gische Unterschiede, die sich nicht durch Koordinatentransformationen
nachbauen lassen, invariante Untersuchungsmerkmale, wie D’Arcy an
den genannten Abstammungslinien zwischen Affenarten, Anthropoiden
und menschlichen ,Rassen‘ vorfiihrt. Daher behilt er eine parallele Logik
bei, die in den Verwandtschaftsbefunden nicht wird aufgehen konnen:
»Wir kénnen nicht sowohl den Kiéfer wie den Tintenfisch in das gleiche
Koordinatennetz hineinpassen, wie sehr wir es auch verbiegen mogen®.>

31 D’Arcy Wentworth Thompson, Uber Wachstum und Form [On Growth and Form 1917],
hg. und gekiirzt von John Tyler Bonner, iibers. v. Ella M. Fountain u. Magdalena Neff,
Basel, Stuttgart (Birkhauser) 1973, v.a. Kapitel IX: Uber die Theorie der Transformationen
oder den Vergleich verwandter Formen, 325-388. Vgl. Wolf, Brief History, 86.

32 D’Arcy, Wachstum, 329.

33 D’Arcy, Wachstum, 380 et passim.

34 D’Arcy, Wachstum, 380.

35 D’Arcy, Wachstum, 331.

36 D’Arcy, Wachstum, 384. Es ist ihnen etws Unveranderliches gemeinsam: ihre ,Unter-
scheidungsmerkmale®. Diese bilden den Gegenstand der Transformationen. ,Denn der
Morphologe, der einen Organismus mit einem andern vergleicht, beschreibt die Unter-
schiede zwischen den beiden Punkt um Punkt und ,Merkmal‘ um ,Merkmal‘“. D’Arcy,
Wachstum, 383f. Die auf den Linienkreuzungen definierten Punkte werden damit ebenso
angesprochen wie die Pixel entlang der Zeilen auf dem Monitor.
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Aber schon was seine Insektendarstellungen betrifft, kénnte es sich auch
um phantastische errechnete Wesen handeln (vgl. Abb. 8).% Je sicherer
die Formeln der Natur entschliisselt werden, desto unstabiler wird die
Trennung der Rekonstruktion von der Konstruktion, die Koordinaten
reprisentieren ein grafisches Wissen um die Konstruktion der Formen
ebenso wie ihre Verwandlung in unbekannte Gesichter.*®

M s @R

Abb. 8

Abb. 141
Sapphirina.

Industriell-narrative Magie

Mélies gemifs situiert der erste Film, der Morphing einsetzt, die Szenen
in eine phantastische Tradition der Zauberei. Spielbergs frisch gegriindete
Firma ,Industrial Light and Magic* demonstrierte in Willow 1988 ihre
industrielle Magie.

Zauberstab

Zwerg Willow hat zwar einen Zauberstab, kann aber nicht zaubern. Auf
mittelalterlichen Jahrmirkten tritt er auf und ldsst z.B. ein Schwein ver-
schwinden (unterm Tisch verstecken: fort/da). Um einer verwunschenen
Zauberin ihre Menschengestalt zuriickzugeben, ldsst er sich von ihr die
richtigen Formeln diktieren und verwandelt sie aus einer Ziege iiber
Straufl und Pfau zu einer Schildkréte, in einen Tiger, schliefllich zur
nackten Frau. Die entsprechende Szene sollte ohne Schnitte (,cutaways®)
die ganze Verwandlung an einem Stiick zeigen,* ohne Uberblendungen

37 Beim Verschieben des Rasters der Oithona nana, so D’Arcy, ,ergeben sich die Dimen-
sionen eines Gitters, in dem wir durch einfache Projektion der Figur von Oiothona ohne
weiteres diejenige von Sapphirina erzeugen konnen®, D’Arcy, Wachstum, 353.

38 Vivian Sobchack, ,At the Still Point of the Turning World“. Meta-Morphing and Meta-
Stasis. In: dies. (Hg.), Meta-Morphing, 131-158, hier 134, vergleicht die Verwandlung mit
Dr. Jekyll and Mr Hyde (USA 1941).

39 ,,[T]he real visual representation of magic“, so Denis Muren in: FROM MORF TO
MORPHING.
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(»dissolves®), in Verschmelzung der Bilder*® — so beschrieb Regisseur
Ron Howard die Mittel, denn den Namen Morphing gab es noch nicht.
Ein halbes Jahr lang rechnete ILM rund um die Uhr (mit 100 Millionen
Rechenvorgingen pro Bild). Die Tiere wurden vor einem Blue Screen
aufgenommen, die Bilder digitalisiert und ein Punkteraster tiber jedes
einzelne Bild gelegt, dessen Kreuzungspunkte die Korrespondenz
zwischen den Bildern etablierten, so dass man die definierten Punkte
durch den Computer verindern lassen konnte. Denis Muren von ILM
charakterisierte 1988 die zentrale Aussage des Films mit den vielen
kleinwiichsigen Schauspielern so: ,,People come in all shapes and sizes,
scale doesn‘t matter, it doesn‘t matter how big you are, what you are
made of ““! (spiter wird es in Jacksons Song heissen ,,it don‘t matter if
you're black or white®). Was sich verbinden lisst, scheint eine innere
Verwandtschaft zu besitzen, die demokratisches Potential besitzt; wenn
Morphing etwas enthiillt in seiner Mega-Sichtbarkeit, so ist es nicht
Differenz, sondern Gemeinsambkeit: Was sich gleichmachen ldsst, muss
irgendwo schon gleich gewesen sein. Nicht das Raster mache gleich,
sondern etwas ihm Vorgingiges, die Menschlichkeit, als ob sie vom
Raster unberiihrt bestehe.

Amorphes Leben

Der nichste bertihmte Einsatz der Morphing-Technik handelt dann
tatsdchlich vom Gesicht. Nicht der Mensch verwandelt sich in The Abyss
(1989), sondern eine unterseeische Intelligenz, die sich in jeder Materie
exprimieren kann, kommuniziert per Mimik-Imitation mit Menschen,
allen voran der Forscherin Lindsay.

40 Denis Muren in: FROM MORF TO MORPHING: ,,merge the images®, ,real blending®.
(Am Ende wird Willow allerdings mit seinem alten Fort/Da-Zaubertrick die Welt retten,
nicht per neuer digitaler Zauberkraft.)

41 Muren 1988 in WILLOW: THE MAKING OF AN ADVENTURE (2001).
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Diese Existenz ist nicht bedrohlich, ihre Mimikry nicht vernichtend; der
Kontakt ist nicht nur visuell, sondern auch taktil und per Geschmacks-
sinn und oraler Einverleibung nicht zufillig weiblich-sinnlich konnotiert
—zum Entsetzen der Crewmitglieder fasst Lindsay in die Stirn des Wesens
und steckt den nassen Finger in ihren Mund (vgl. Abb. 9). (Zerflielen
und Gesicht — wer denkt da nicht an das Bild eines Kusses? Aber eine
solche Anndherung kommt nie vor.*?) Das namenlose und amorphe
Wesen, das in allen seinen Figurationen — den konkret korperlichen wie
architektonischen — und in seinem Verhalten als weiblich-miitterlich
charakterisiert wird, ist nicht an eine bestimmte Materie gebunden,
sondern kann sich in jeder ausdriicken. Das hat sie mit der Bestimmung
nachrichtentechnischer ,Information‘ gemeinsam: Ihr Programm kann
in jedem (digitalisierbaren, codierbaren) Medium implementiert werden,
ihre korperlosen Bits formen jede adressierbare Materie. ,Was ist das?
Lebt es? — Salzwasser! , spricht Lindsay und benennt mit der Materie der
Ozeane den Ursprung des irdischen Lebens, eine Art Universalmatrix.
Morphing zeigt das Amorphe, weniger eine Form — wie der griechische
Stamm morph nahelegt — als vielmehr die Potentialitdt von Form. Die
,ing-Form' erinnert an die Verlaufsform des Verbs, eine unabgeschlos-
sene, zeitlich suspendierte Form, die nicht ankommt, nicht fest wird.
Dieser Verkorperung des Digitalen wohnt im Abgrund von The Abyss
ein guter Geist inne.

Bose Berechnung

Anders im prominentesten Beispiel fiir Hollywoods Morphing-Einsatz, im
vielbesprochenen Terminator 2 (1991).* Die Intelligenz, die von oben und
aus der Zukunft kommt, morpht sich in jede gewiinschte Gestalt, die sie

42 Nurin Der Rasenmdihermann (USA 1992) findet eine Verschmelzung zweier ,virtueller
Korper* statt, die bei allem ,FlieBenden‘ dennoch in eine Vergewaltigung miindet, nach
der die Protagonistin in ihrem realen Kérper dem Wahnsinn verfallen ist — in Hollywoods
Bilderlogik wird auch das nicht allzu ,midnnliche’ Morphen stets als Waffe eingesetzt;
auch der weibliche Terminator 3 (USA 2003) kann sich diese nicht wirklich aneignen und
stirbt dank ihrer robotischen Anteile, eingeklemmt und zerfetzt, anstatt sich mittels ihrer
Verfliissigungsfihigkeit zu retten.

43 Gerade die prominentesten Filme mit Morphing weisen starke technophobe Stringe
auf, vgl. Roger Warren Beebe, After Arnold. Narratives of the Posthuman Cinema. In:
Sobchack (Hg.), Meta-Morphing, 159-179, hier 172.
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beriihrt hat, um sich ihrer zu bedienen und sie damit zu vernichten.** Die
Fahigkeit der perfekten Kopie, der Anverwandlung, des Hiniibergleitens
vom Technischen ins Lebendige, das sind Eigenschaften der Filmfigur
T-1000 wie auch Zuschreibungen an die Digitalitit, denenzufolge sie
alle anderen Medien vereinnahmen, alle kopieren kann und damit
ausloscht, die Original und Kopie ununterscheidbar macht, die Sinne
tduscht (zumindest den Sehsinn**) und als kérperunabhingiges boses
Prinzip fast nicht umzubringen ist.*¢ Erst in der Schlussszene des Films
wird das quecksilberartige, fliissige Metall, das die Zwischenstadien
zwischen den Verwandlungen darstellt, in der Stahlschmelze vergehen*
(womit das industrielle, midnnlich konnotierte Zeitalter noch einmal
tiber das digitale, androgynere Prinzip siegt), und es zeigen sich im
letzten Aufbdaumen des shifters all die Gesichter, deren er sich bedient
hatte. In der bertthmten ersten Szene seines todlichen Auftretens greift
das voriibergehend anthropomorphe Digitale verschiedene Gesetze an:
in Gestalt des Polizisten das staatliche Gewaltmonopol, die perspek-
tivische Codierung des dreidimensionalen Raums und die Macht des
erkennenden Blicks.

Abb. 10

Der schwarz-weifd gewiirfelte Fussboden entstammt den Lehrbiichern der
Renaissance: Schachbrettartiger Boden und getifelte Decken betonten
schon dort die Flucht der transversalen Konstruktionslinien.*® Der
Garant unserer Fihigkeit, ein zweidimensionales Bild als realistische
dreidimensionale Darstellung wahrzunehmen, wird hier in der Flucht des
Gangs ausgestellt, ohne ernsthaft ausgeh6hlt zu werden. Mit schliirfenden
Gerduschen entsteigt der Ikone fiir Berechenbarkeit, Orientierung und

44 vgl. Ron Alcalay, Morphing Out of Identity Politics: Black and White and Terminator
2. In: Bad Subjects. Political Education for Everyday Life. 19 ,Transformational Identities®
(1995), http://bad.eserver.org/issues/1995/19/alcalay.html, zuletzt gesehen am 28.7.06.
45 Der T-1000 kann auch bei perfekter Stimmenimitation nicht den Charakter der as-
similierten Person kopieren, Auge und Ohr kénnen getduscht werden, aber das Verhalten
verrit die Kopie.

46 Sobchack, Still Point, 136.

47 Alcalay, Morphing, o. S.

48 Samuel Y. Edgerton, Die Entdeckung der Perspektive. Miinchen (Fink) 2000, 46, 48.
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Soliditdt das, was jede Form annehmen kann.* Die Kopie der unifor-
mierten Wache ersticht sein Vorbild durch eben jenes Auge, das ihn eben
noch weit aufgerissen angestarrt hat (vgl. Abb. 10).

Nicht mehr im ,dritten Auge® inmitten der Stirn wie beim Abyss-
Wasserwesen, sondern durch das Auge selbst ist die ,,Berithrung® mit
der Technik tédlich, der ,,Sehstrahl“ optischer Gesetze trifft als Schwert
durch den Augapfel ins Gehirn, dem ,kalten Blick‘ des T-1000 und der
Linie folgend, die physiologische Skizzen dem Licht vorgezeichnet
haben. Fiir die filmische Groflaufnahme hat Gertrud Koch darauf hin-
gewiesen, dass das Gesicht als Sitz des Blicks und als Objekt des Blicks
eine Rolle spielt®; fiir morphende Gesichter gilt nur noch letzteres. Was
,nur fliissig” ist und nicht notwendig ein Auge haben miisste, es sei denn
um von Augenwesen damit gesehen zu werden, demonstriert nurmehr
die ,durchdringende’ todliche Metaphorik des kalten Blicks. The Abyss
versetzte den Zuschauer per virtueller subjektiver Kamera noch in die
Perspektive des gemorphten Wesens; der Terminator ist das Unverwandte,
Bose, das Andere des Zuschauers®! und kann wie die Wildcard®? auf dem
Kaffeebecher des Polizisten den Wert jeder anderen Karte, jedes anderen
Mediums annehmen. Eine Basis, so eine Lesart, auf der flieBende Grenzen
einer progressiven politischen Vision dienen konnen, der Verwandtschaft
der Lebewesen, ihrer Gleichwertigkeit:

»... if we wish to morph between, selecting say, a man and a tree [...] these
experiences of seamless transformation will also dissolve the psychological

49 Was in der Renaissance nicht als menschen- und gottesfeindliche Technik, sondern
vielmehr als Beweis der Einheit mathematischer und spiritueller Wahrheit galt, wird hier
aufgekiindigt, die Einheit ist im digitalen Zeitalter tiberholt. Edgerton, Perspektive, 42 et
passim.

50 Gertrud Koch, Nihe und Distanz, Face-to-face-Kommunikation in der Moderne.
In: dies. (Hg.), Auge und Affekt. Wahrnehmung und Interaktion, Frankfurt/M. (Fischer)
1995, 272-291, hier 274. — Ein dhnlicher Vergleich liefe sich in Bezug auf die Mimik als
nonverbales faciales Zeichensystem ziehen, das im Kino eine immense Rolle spielt, aber
fiir morphende Wesen, denen keine Innerlichkeit auf der Oberfliche abgelesen werden
kann, der eigenen Logik folgend keine Rolle spielt (Ausnahmen bilden die Imitation
menschlicher Mimik zur Kommunikation in The Abyss und die des Morphens fihige,
aber letztlich vorherrschend robotische Terminatorin in Terminator 3 (2003), die men-
schenartige emotionale Reaktionen zeigt.)

51 Perspektivische Bildwahrnehmung konstituierte vom 15. bis ins 20. Jahrhundert
den Betrachter (den eindugigen Punkt zentral vor der Leinwand als Anker des optischen
Systems), aber dieser Vertrag gilt nicht mehr, das Subjekt kann sich nicht mehr am Platz
auflerhalb gegeniiber des Bildes konstituieren, dieses digitale Bild schafft es ab. Vgl. Brian
Rotman, Die Null und das Nichts. Eine Semiotik des Nullpunkts [1987]. Berlin (Kadmos)
2000, 40-49.

52 Eine Beobachtung von Frank Linden, Universitit Paderborn.
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boundaries that keep us from acknowledging the similarities we share with
those subjects and objects — if only, in the case of the tree, a rootedness to
the earth.“>?

Der T-1000 kehrte allerdings immer in eine weiffe Urform zuriick. ,,In

T2, morphing into an Other generally requires their termination® — ,,a
colonial technology“.>* In Michael Jacksons Videoclip Black or White
(1991) ist Morphing dagegen ,,a magical pleasure, safe because the other
isn’t so different after all“.%

No Matter

»1fyou think of being my brother, it don’t matter if you're black or white.“>
In den 1990er Jahren erschienen mehrere Aufsitze, die den politischen wie
medientheoretischen Gestus dieser Clipsequenz diskutierten: Ignoriert
sie die Differenz zwischen Ethnien, demonstriert sie deren Gleichheit

Abb. 12

53 Alcalay, Morphing, o. S.

54 Alcalay, Morphing, o. S.

55 Alcalay, Morphing, o. S.

56 ,But, if you're thinkin’ about my baby it don’t matter if youre black or white / I said
if you're thinkin’ of being my baby it don’t matter if you're black or white / I said if you're
thinkin’ of being my brother it don’t matter if you're black or white.“ Black or White, Text
von Michael Jackson. Das Musikvideo zu Cry von Godley and Creme 1985 (Abb. 12) zeigte
in Schwarz-Weif} ganz dhnlich frontal aufgenommene Filmaufnahmen von verschiedenen
Menschen vor einfarbigem Hintergrund, die ebenfalls den Liedtext mitsangen und inein-
ander tiberzugehen schienen, technisch durch graduell verschobene Mehrfachbelichtungen
realisiert, inhaltlich aber entgegengesetzt zu BLACK OR WHITE motiviert: Du verstehst
mich nicht, you make me wanna cry, an Stelle der lachenden Gesichter von 1991.
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oder Gleichwertigkeit?>” ,,It’s black, it’s white / it’s tough for you / to get
by* ist wihrend des Ineinanderiibergehens von Midnnern und Frauen
verschiedener Herkunft (Abb. 11) zu horen: Es ist schwer, damit klar-
zukommen, was im Text deutlicher als zwei Farben benannt wird (und
an anderer Stelle auf den Ku-Klux-Klan und Black Panther anspielt), im
Bild aber vervielfiltigt und aufgelost scheint. Die Szene unterminiere und
bestitige gleichzeitig eine Identitdtspolitik, schrieb Ron Alcalay in Mor-
phing out of Identity Politics®®, denn klare Trennungen zwischen Bildern
durch Schnitte oder Uberblendungen bestitigten einerseits die Identitt
und Stabilitit der einzelnen Bilder®, wihrend ein Morph andererseits
potentiell das Ende der Transformation offen lassen kénne. Wenn am
Ende des Clips eine schwarze Frau vor der Kamera gezeigt wird, die der

Abb. 13

Regisseur fragt: How did you do that?, dann wird damit einerseits die
Vielfalt des Lebens in einer Figur zusammengefasst®®, andererseits auch
der alten Filmtechnik gegentiber den Special Effects aus den Computern
das letzte Wort gegeben (Abb. 13). Und ist ,no matter” nicht auch ein
Verweis auf ,kérperlose’ Information? Je weniger materiegebunden eine
,reine Form Menschlichkeit® wire, desto antirassistischer die Software,
konnte ein Kurzschluss lauten.

Eigentlich war diese Szene nicht die letzte. Michael Jackson, eine unstabile
Identitit zwischen weifs und schwarz, Kiinstler und Geschiftsmann,

57 ,Morphing allows a performance of ethnicity that at the same time defines and reduces
ethnicity to performance.“ Scott Bukatman, Taking Shape. Morphing and the Performance
of Self. In: Sobchack (Hg.), Meta-Morphing, 225-249, hier 235.

58 Alcalay, Morphing, o. S.

59 Alcalay, Morphing, o. S. Vgl. dagegen: Bukatman, Taking Shape, 237.

60 Nicht zufillig in einer schwarzen Frau — nachdem die nackten Schultern der mor-
phenden Personen vorher schon Natiirlichkeit assoziierten, liegt jetzt die Assoziation an
Afrika, die ,Wiege der Menschheit‘ nahe.
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unschuldigem und sexuellem Wesen, morphte im Anschluss in einen
schwarzen Panther, schliipfte in einen Hinterhof, zertriimmerte in
Menschengestalt ein Auto, griff sich in den Schritt und tanzte auf dem
Autodach. Der schwarze Panther reprisentiert gleichermafien das Black
Panther Movement wie schwarze Maskulinitit und galt der Kritik durch
das Morphing als Demonstration der Konstruiertheit von Kategorien
wie race und gender.®! Nach Elternprotesten gegen Gewaltverherrlichung
und Masturbationsverdacht entschuldigte sich Jackson, und Fox kiirzte
das ohnehin zu lange Video.®

Besteht der Rassismus nun im Ignorieren bzw. Verwischen der
ethnischen Identifikationsmerkmale? Diirer wollte ,das Geschlecht
der Mohrn‘ nicht mit dem ,unsrigen‘ zusammenreimen, nicht weil die
Vermischung von Kérper(teilen) als solche der Natur nicht angemessen
sei, sondern weil die ,Mohrn‘ dazu zu hisslich seien. Wihrend Grenzen
zwischen einzelnen Individuen in seiner Menschendarstellung durchaus
verschwimmen koénnen, werden diejenigen zwischen ,rassischen und
sexuellen Geschlechtern® befestigt. Nicht die Bezeichnung als fremd, so
Deleuze/Guattari, sondern die selbstverstandliche normierende Klassifi-
kation im Hinblick auf ein Mafi ist das Problem. Wo es das Fremde nicht
mehr geben soll, die Kategorie des Anderen abgeschafft und nur noch als
Abstufung des Einen bestimmt wird, konstatieren sie: ,,Der Rassismus
besteht in der Festlegung von Abweichungsgraden im Verhiltnis zum
Gesicht des Weilen Mannes®.%® Rassistisch sei die Eliminierung der
Differenz, die Abschaffung des Auflen.®*

Beim Morphing ist die Berechnung der Abweichungsgrade tech-
nische Bedingung zur Extrapolation der Zwischenstufen. Ob hierbei

61 Cynthia Fuchs analysiert die Morphing-Sequenz gleichermafen in bezug auf race wie
auf gender. Drei Monate nach Madonnas Masturbationsskandal sei die Aufregung tiber
die Hand an Jacksons Schritt nurmehr in Bezug auf Blackness zu verstehen; gerade an der
Figur Jackson sei die Konstruiertheit von race sichtbar (und die Kiirzung des Endes eine
selbst vollzogene Kastration). Cynthia J. Fuchs, Michael Jackson’s Penis. In: Sue-Ellen
Case, Philip Brett, Susan Leigh Foster (Hg.), Cruising the Performative. Interventions into
the Representation of Ethnicity, Nationality, and Sexuality, Bloomington, Indianapolis
(Indiana University Press) 1995, 13-33.

62 Bukatman, Taking Shape, 236.

63 ,Der europidische Rassismus als Anmaflung des Weiflen Mannes bestand niemals
darin, jemanden auszuschlieBen oder als den Anderen zu bezeichnen: es sind vielmehr
die primitiven Gesellschaften, die einen Fremden als den ,Anderen’ begreifen.“ Deleuze/
Guattari, Tausend Plateaus, 244.

64 ,Aus Sicht des Rassismus gibt es keine Auflenwelt und keine Menschen®. Deleuze/Guat-
tari, Tausend Plateaus, 244.

214



Morphing

das Zentralmafl Weif3 wire, ist nicht von vorneherein festzustellen.%
Die ,abstrakte Maschine zur Erstellung des Gesichts®, beschrieben als
»Programmierer von Normalititen“, entsteht in einer zunichst me-
dienunspezifischen, medientibergreifenden Metaphorik und ldsst doch
auch an Digitaltechnik denken: ,,Der Rassismus entdeckt nie die Partikel
des Anderen, sondern verbreitet Wellen des Gleichen, bis zur Ausrottung
dessen, was sich nicht identifizieren laf3t“.*” Die ,,Partikel des Anderen®
scheinen eine definierbare Grofe, eine Differenz zu umreissen, die im
Stopptrick zwar tibersprungen werden kann, aber im Sprunghaften
sichtbar bleibt, wihrend die ,Wellen des Gleichen® alles durchdringen
und vereinheitlichen. Das entspricht tiblichen Beschreibungen von
analogen und digitalen Verfahren. Die Wellen erinnern als Lichtwellen
weiter an die Kinometaphorik, verweisen aber als Gleichmacher auch an
die elektronisch-digitale Reproduktion, die identische Vervielfiltigung,
an unsichtbare und ubiquitdre Verfahren, deren Bedingung nur die
Existenz einer Codierung ist, um alles zu ihrer ,,Ausdruckssubstanz“
zu machen.%

So kénnte man an diesem Punkt versucht sein, das typische Potential
digitaler Medien je nach politischer Priferenz als egalitir oder totalitdr
,gleichmachend* zu deuten, und hitte damit wenig mehr gewonnen als
eine technische Verlingerung intentionaler Menschlichkeit, das Wort-
lichnehmen des Gesichts. Die abstrakte Maschine zur Herstellung des
Gesichts hitte man damit konkret gemacht (eine brauchbare Strategie etwa
fiir die Kritik am Nachdunkeln des schwarzen Angeklagten O.J.Simpson
auf dem Time-Cover 1995), aber wenig tiber das gesuchte ,,Profil des
Digitalen® der 90er erfahren, dessen neue Abstraktionen offensichtlich
nicht mehr zwischen schwarz und weif$ etc. operieren, sondern eher
zwischen fest und fliissig, und auch dort miissen diese Distinktionen
mit immer gréflerer Mithe konstruiert werden. Nach formalen und

65 Anders als beim Film, der in Beleuchtung, Make up und Filmemulsion die weifle
Haut zum Maf3stab machte, vgl. Richard Dyer, Das Licht der Welt — Weifle Menschen und
das Film-Bild. In: Marie-Luise Angerer (Hg.), The Body of Gender. Korper, Geschlechter,
Identitiiten, Wien (Passagen) 1995, 151-170.

66 Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 244.

67 Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 245.

68 ,Das System Schwarzes Loch — Weifle Wand muss schon den ganzen Raum gerastert
... haben, damit der Signifikant und die Subjektivitdt auch nur [ihre] Méglichkeit ... be-
greiflich machen konnen.“ Die Maschine wirft alles in dieselbe Ausdrucksform, tibersetzt
beliebig geformte Inhalte in eine einzige Ausdruckssubstanz. Deleuze/Guattari, Tausend
Plateaus, 246.
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narrativen Darstellungen gehen schlie8lich auch die technischen nicht
gerade eindeutig mit dem Digitalen um.

Technikbilder

Flow, Treppen, Soup

Abb. 7.2: Digitalisierung eini-

F=4410HZ ger hdherer Fltentone: a) der
(11 4410 Hz-Analogton; b) seine
I | I I | gespeicherte Digitalaufzeich-
<)

a) | b) nung; c) die wiedergegebene
Digitalaufzeichnung; d) ein

8820 H-Flotenton analog; e)
_l( 128820Hz I | /‘\ seine gespeicherte Digitalauf-
1 1 zeichnung; f) derselbe Ton,
o o R \_/ | elektronisch geglattet und als

Analogton reproduziert - hier
macht sich die zu grobe Digi-
talisierung besonders schwer bemerkbar, denn der wiedergegebene Ton hat gegeni-
ber dem Originalton viel eingebiiBt.

Abb. 14

Erklirungen zum Unterschied von digital und analog werden in der
Regel von Handbewegungen oder Grafiken begleitet, die runde Bogen
und eckige Stufen zeigen (Abb. 14). In einem elektrotechnischen Hand-
buch heif3t es etwa:

»Als Analog [... wird] bezeichnet, [was] eine naturgetreue ,Kopie® des
Original[]s ist. Ein Digitalton [...] unterscheidet sich von einem Analog-
tonklang dadurch, dass er nur eine ,scheibchenartige® Darstellung des
natiirlichen Tones bildet. [...] Danach kénnen die einzenen ,Hohen® der
Scheiben (=Lingen der Segmente) jeweils mit einem Lineal gemessen,
notiert, aufbewahrt werden. [...] Dasselbe lif3t sich auf elektronischem
Weg auch machen. Dabei kann die Breite der einzelnen Segmente beliebig
gewihlt werden. [...] Je feiner die Teilung ist, desto ,naturgetreuer® wird
die digitalisierte Aufzeichnung sein. Da hier die einzelnen Segmente als
elektrische Spannungen — bzw. Spannungswerte — aufgenommen werden,

[...] flieRen die einzelnen ,Treppen’ nicht gleitend ineinander.“®°

69 Bo Hanus, Der leichte Einstieg in die Elektronik: ein leicht verstindlicher Grundkurs mit
vielen praktischen Bauanleitungen. Poing (Franzis) 1998, 217.
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Die ,,holprigen Treppen® konnen allerdings elektronisch wieder geglittet
werden, damit ,,ein schoner Verlauf der Kurve“ erscheint.”” Im Vergleich
zwischen analog und digital wird ersteres zum natiirlichen Ideal, das
fiir die digitale ,,Kopie“ wiederum den Status des Originals gibt, den es
zu erreichen gilt. ,Die Tone kénnen in so einem Computer sozusagen
als schlafende Hunde in Form von Zahlen gelagert werden. Aus den
Zahlen wird erst dann ein Ton, wenn sie ein Programm zu diesem
Zweck abruft.“”! Die Konvertierung gibt schon im Begriff des Scannens
das Sprunghafte/Treppenartige der Digitaltechnik wieder, wie Birgit
Schneider etymologisch unterstrichen hat (lat. scandere, stufenweise
emporsteigen).”? Wo aber ist die Grenze fiir die Umwandlung von Ton
in Zahl, von kontinuierlicher in diskretisierte Grofe? David Hoeschele
hat in seiner Beschreibung des Ubersetzungsvorgangs (bezogen auf die
obige Grafik: die Bestimmung, ab wo ,die Hohe der Treppe’ fiir einen
bestimmten Wert steht, wo abgelesen werden soll) unmittelbar die
Wabhrscheinlichkeitsrechnung eingefiihrt, um die relative Willkiir beim
Setzen der Intervallgrenzen ,auszubiigeln”’; ein Handbuch zur digitalen
Film- und Videotechnik bestimmt noch 2002 die CCD-Chips nach
den gleichen diskreten Prinzipien und tiberfiihrt die diskreten Stufen
sofort wieder in ein Bild des Fliissigen, Kontinuierlichen (das CCD als
»Eimerkettenspeicher®).”

Erstaunlicherweise stehen nun diese Kriterien der bisherigen Sor-
tierung in fliissig oder fest, kontinuierlich oder sprunghaft diametral
gegeniiber. In der filmischen Visualisierung wurde das Kontinuierliche
dem Digitalen zugerechnet, das Differentielle dem Analogen. Hand-
biicher der Elektrotechnik bestimmen dagegen analoge Signale als
kontinuierlich, beschreibbar in grafischen Kurven, und digitale Signale
als diskontinuierlich, grafisch gefasst in Treppen; was auf die Differenz

70 Hanus, Elektronik, 217f. So auch Friedrich Kittler, Computergrafik. Eine halbtech-
nische Einfiihrung. In: Herta Wolf (Hg.), Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende des
fotografischen Zeitalters, Bd.1, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2002, 178-194, hier 180: “Der
Abtasteffekt Nyquvists oder Shannons zerhackt also nicht nur schon geschwungene Kurven
oder Formen in Bauklotze®.

71 Hanus, Elektronik, 221.

72 Und weiter: priifen, Verse nach Hebungen/Senkungen lesen. Birgit Schneider, Die
kunstseidenen Madchen. Test- und Leitbilder des frithen Fernsehens. In: Stefan Andri-
opoulos, Bernhard J. Dotzler (Hg.), 1929. Beitriige zur Archiologie der Medien, Frankfurt/M.
(Suhrkamp) 2002, 54-79, hier 65f.

73 David F. Hoeschele Jr., Analog-to-digital and Digital-to-analog Conversion Techniques,
New York u. a. (John Wiley) 1994, 2f.

74 Ulrich Schmidt, Digitale Film- und Videotechnik. Leipzig (Fachbuchverlag Leipzig im
Carl Hanser Verlag) 2002, 107; zum CCD [Charged Coupled Device] 124.
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0 und 1 zuriickgerechnet werden kann, erscheint eben nicht amorph,
sondern berechen- und atomisierbar. Noch ritselhafter wird das Raster
kontinuierlich/diskontinuierlich im Blick auf technische Definitionen:
Es lost sich auf.

Wolfgang Coy bestimmt das Verhiltnis von analog und digital
nicht durch Kontinuitit bzw. ,Sprunghaftigkeit und die damit verbun-
dene ,Ahnlichkeit bzw. dem Mafd an Naturtreue; auch Relativitit oder
Wabhrscheinlichkeit in der Zuordnung von Signalen zu Phinomenen
interessieren ihn weniger: Vielmehr betrachtet er die Differenzen, die
auch dem Analogen inhidrent sind.” Denn sein Hauptunterscheidungs-
merkmal ist weder die Datenerfassung noch die Charakterisierung ihres
Speicherzustands (im Gegenteil, die beschreibt er als einander dhnliche),
sondern der Qualititsunterschied beim weiteren Kopieren.

»In der digitalen Technik werden analoge Signale in Zahlen gewandelt; der
Wandlungsprozef selber bleibt bei den benétigten Analog/Digitalwandlern
mit dhnlichen Prizisionsverlusten behaftet wie die Aufnahme analoger
Signale. Im Analogen entspricht Kopieren einer erneuten Aufnahme — womit
die Umwandlung eines Mefiwertes in ein Meflintervall erneut vorgenom-
men wird; in der Folge wird dieses Intervall zwangsldufig verindert und
gegebenenfalls verfilscht. Ganz anders sieht dies in der Digitaltechnik
aus. Sind die Signale erst einmal digitalisiert, also in Zahlen verwandelt,
so reduziert sich der Kopier- und Ubertragungsprozef auf die Repetition

ebendieser Zahlen.“7®

Das Repetieren von Zahlen bringt aber keinen materiellen Qualitits-
verlust mit sich, sondern steigert die Prizision des Kopiervorgangs
erheblich, auch wenn es keine Speicher fiir Ziffern gibt, sondern nur
fur ihre ,korperlichen Erscheinungsformen®, die digitalen Signale, die
materiell gebunden werden miissen.”” Das Repetieren von Zahlenwerten
ist fast beliebig prazisierbar — nur die Programme zur Fehlerkorrektur
benétigen Speicherplatz, so dass ,,[b]eliebige Genauigkeit [...] nur ein
Potential “ beschreibt.”® ,,Die Differenz zwischen analoger und digitaler
Speicherung ist also die eines zwar groffen und beliebig steigerbaren,

75 Vergleichbar bestimmt Maxie Collier den Unterschied zwischen analog und digital
durch die Stérungen beim Ubertragen, den noise. Maxie D. Collier, The IFilm Digital Video
Filmmaker’s Handbook. Hollywood (Lone Eagle) 2001, 4.

76 Wolfgang Coy, Analog/digital — Schrift, Bilder & Zahlen als Basismedien. In: Peter
Gendolla, Peter Ludes, Volker Roloff (Hg.), Bildschirm — Medien — Theorien, Miinchen
(Fink) 2002, 155-165, hier 161.

77 Coy, Analog/digital, 161.

78 Coy, Analog/digital, 162f.
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quantitativen Sprunges, aber keine vollige ,Wesensfremdheit*.”°

Und nicht nur auf den Ebenen der Implementierung, sondern noch
prinzipieller wurde die Differenz digital/analog infragegestellt. Auch
wenn man Speicher und Prozessoren im Hinblick auf den Unterschied
analog/digital betrachte, lie8e sich die radikale konzeptuelle Trennung
beider nicht aufrechterhalten: ,,Die Ausweitung symbolischer Speicher
verbleibt in der alphabetischen Tradition, die ja riickwirkend als digitale

gesehen werden kann.“®0

Analog, digital: Gegensatz a.D.

Auch analoge Zeichen miissen diskret sein, um zu funktionieren, und
verdanken sich daher ebenfalls willkiirlichen Schnitten in einer Skala
analoger Uberginge, die von den jeweiligen Zeichensystemem bestimmt
werden. Die Uhr teilt die Zeit in Sekunden — ist der Sekundenzeiger analog
oder digital, folgt er kontinuierlich dem Flief3en der Zeit oder zerteilt er
die Minute in abzdhlbare Werte? Wer bestimmt, ob ein handgeschriebener
Buchstabe noch ein kleines a oder schon ein kleines d ist?

»Digitalitit und Analogizitit sind [...] nicht absolut gegeben, sondern
kontextabhingig und konventionell definiert. Ein- und dasselbe Zeichen,
sei es ein graphisches Zeichen, ein Farbton oder eine Schattierung, kann
digital oder analog aufgefafit werden. Der entsprechende Status ist also nicht
Eigenschaft des Zeichens, sondern wird ihm in der Interpretation zugewie-
sen. [...] Die scheinbar so eindeutigen bindren Oppositionen erweisen sich
als Schnitte durch eine Skala analoger Uberginge. Auf dem Kontinuum
moglicher Formen zwischen a und d wird irgendwo eine Grenze gezogen

und das eine als a, das andere als d definiert“®!,

so Sabine Gross, sekundiert von Peter Weibel:

»[L]etzten Endes ist jeder kontinuierliche, analoge Vorgang in kleinste
diskontinuierliche Teile zerlegbar, so wie eine kontinuierliche Linie durch

diskontinuierliche Punkte konstruiert werden kann, wobei der Abstand

79 ,[...] wenngleich ein Hegelscher Umschlag von Quanitit zu Qualitit nicht zu iibersehen
ist.“ Coy, Analog/digital, 163.

80 Coy, Analog/digital, 165. So bleibt als grofite Differenz zum Analogen die Interaktivitit
und Multimedialitit des Digitalen bestehen, und ,,[e]rst in diesem Sinne wird es zwingend,
,Digitalmedium‘ und ,Computer‘ zusammen zu denken.“ Ebd.

81 Sabine Gross, Lese-Zeichen. Kognition, Medium und Materialiiit im Leseprozefs, Darm-
stadt (Wissenschaftliche Buchgesellschaft) 1994, 56.
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zwischen den benachbarten Punkten so gering ist, dass er fiir das Auge zwar
nicht mehr sichtbar ist, so dass die Illusion einer stetigen Linie entsteht,

aber wohl numerisch noch vorhanden und darstellbar ist.“?

Weibel setzt als Bezugspunkt die menschliche Wahrnehmung, wenn er
etwa das Auflosungsvermogen eines Bildschirms, dessen Zahlenfeld so
grof sein muss, dass die Punkte ,,eines menschlichen Profils“ (sic) fiir
das Auge verschwinden.® Der Code muss sich nach der Sinnesphysiologie
richten, und wenn er das gut macht, wirkt die Anpassung so automatisiert,
dass sie nicht als solche wahrgenommen wird.

Damit sind sich analog und digital dhnlich (in ihren Ausprigungen wie
im Prinzip), nicht durch ihre oder eine andere Natur zu erkléren, sondern
rein konventionell bestimmt. Wo sich Unterschiede nicht technisch rein
definieren lassen, helfen Narrative zur Orientierung, wie z. B. Timothey
Binkley von der der New York School of Visual Art demonstriert: Der Stein
des Bildhauers sei handgreiflich und analog; nicht an Materie gebunden
und stets riickgdngig zu machen seien dagegen digitale Bearbeitungen,®*
die der Autor mit Eigenschaften des ,weiblichen Sozialcharakters®aus dem
19. Jahrhundert ausstattet (nachgiebig, barmherzig, gehorsam, ergeben,
elastisch, anpassungsfihig und entgegenkommend).%> Mit Blick auf den
sehr heterosexuellen Formwandler Odo aus Star Trek konstatierte Jens
Schréter: ,,Das Unbehagen tiber die polymorph-perversen Potentiale
solch wandlungsfihiger Korper scheint gebindigt werden zu miissen.“%
Zuriick zu den Technikbildern: polymorph?

Morphing-Programme koénnten das Diskontinuierliche ihrer Her-
kunft, die Treppensequenzen der Pixel ,verbergen hinter dem Anb lick
kontinuierlich scheinender Bilder.?” Judith Roof interpretiert das als
Verleugnung einer grundlegenden Differenzstruktur: Ein morphendes

82 Peter Weibel, ,Zur Geschichte und Asthetik des digitalen Bildes“. In: Uwe Hemken
(Hg.), Bilder in Bewegung. Traditionen digitaler Asthetik, Koln (Dumont) 2000, 206-221,
hier 206f.

83 Weibel, Digitales Bild, 207 et passim.

84 Timothy Binkley, Refiguring Culture. In: Philip Hayward, Tana Wollen (Hg.), Future
Visions. New Technologies of The Screen, London (British Film Institute/The Arts Council
of Great Britain) 1993, 92-122, hier 117.

85 Binkley, Refiguring Culture, 97, 100, 101.

86 Jens Schroter, Blomorph. Anmerkungen zu einer neoliberalen Gentechnik-Utopie. In:
Kunstforum International, ,Transgene Kunst®, Nr. 157 (2001), 84-95, hier 88. Schréter hat
das Morphing in Bezug auf Gentechnologien und Biomacht der 1990er Jahre diskutiert
und liest in den entsprechenden Figuren eine ambivalente Haltung zur Formalisierung/
Normierung und Simulierbarkeit von Kérpern. 89.

87 Judith Roof, Reproductions of Reproduction. Imaging Symbolic Change. New York,
London (Routledge) 1996, 178.
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Gesicht negiere die ihm traditionell eigene Individualitit ebenso wie die
Diskretheit eines Codes, der auf Null und Eins basiert. Das Digitale kann
das Analoge perfekt imitieren, und wenn es nur schnell genug unsere
Sinne unterlduft (weil es unendliche Abtastgeschwindigkeiten nicht gibt),
»fallen alle Unterschiede zwischen einzelnen Medien oder Sinnesfelder[n]
flach®, so Friedrich Kittler.®® Roof spricht von einer ,,Substitution der
analogen durch die digitale Reproduktion.?? Geht man wie sie von einem
unbemerkten Austausch zweier Abbildungsparadigmen, einem Betrug
von Wahrnehmen und Denken aus, so hilft auch der Versuch kaum
weiter, Morphing zwischen zwei fixen Punkten zu definieren, wobei
sich alle Zwischenschritte als entweder Quell- oder Zielbild definieren
lieBen.”® Ob euphorisch vom Ende der Medien durch den Computer
(durch Kittler) oder als skeptische Betrachtung einer Kultur, die der
digitalen Bedrohung ihrer Ordnung repressiv entgegentritt (bei Roof),
es hilt sich doch der Eindruck: Alle Medien werden eins.

Denn Digitalisierung, so Vivian Sobchack, reduziere jeden Input ,to
a single and fundamental binary code — a sort of primal digital soup“.’!
Morphing erinnere uns daran, dass unser Korper sich auf zellularer/
subatomarer Ebene unentwegt verindere und erneuere®?; fiir die Desta-
bilisierung der spitkapitalistischen Subjekte, die Verwandlungsfahigkeit
des Self-made-man etc. sei Morphing geradezu eine Allegorie.”® Wie
Poseidons Sohn Proteus in den Metamorphosen jede Form annehmen
konnte, attestierte Eisenstein dem Film (besonders der Animation) ein
,omnipotentes Plasma’, das in fliissiger Form alle zukiinftigen Formen
enthalte, ,skipping along the rungs of the evolutionary ladder, attach[ing]
itself to any and all forms of animal existence“.** Dieses ,plasmatische
Potential bestimmte aber genau nicht die Entwicklung des Films (Lev

88 Friedrich Kittler, Optische Medien. Berliner Vorlesung 1999. Berlin (Merve) 2002,
315f.

89 Roof, Reproductions, 176.

90 Kevin Fisher, Tracing the Tesseract. A Conceptual Prehistory of the Morph. In: Sobchack
(Hg.), Meta-Morphing, 103-129, hier 118.

91 Vivian Sobchack, Introduction. In: dies. (Hg.), Meta-Morphing, xi-xxiii, hier xxii,
Fufinote 1; vgl. dies., Still Point, 137.

92 Sobchack, Still Point, 136.

93 Sobchack, Introduction, xii. Die soup fokussiert nicht das Vergingliche, die Bedrohung
der festen Umrisse, des Profils, sondern die Potentialitit, die ,,schlafenden Hunde®, die,
einmal digitalisiert, als jedes mogliche Lebewesen aufwachen konnen. Sean Cubitts ,kleine
Geschichte des Flow* fiihrt das flieBende Wasser sowohl als Metapherspender als auch als
konkrete Bezugsgrofe fiir elektrische Medien an und untersucht apparative Aufbauten und
Kommunikationsmodelle. Sean Cubitt, Digital Aesthetics. London u. a. (Sage) 1998.

94 Solomon, Twenty-five Heads, 16f.
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Manovich), sondern herrsche erst wieder am Ende des 20. Jahrhunderts
mit dem Aufkommen digitaler Medien.*

Eine digitale Maschine

Dass sich in der Bebilderung dieser Thematik kaum mehr zwischen
Gesicht und Kopf unterscheiden lisst, stellt das Morphing nicht aus
einer Geschichte des Gesichts heraus. Die Maschine zur Herstellung des
Gesichts ist immer noch nicht denkbar ohne die filmische Groflaufnah-
me, die auch ohne den Umriss des Kopfes auskommt und im Kino, als
iiberlebensgroff wahrgenommen, an die Mutter-Kind-Beziehung erin-
nert, diese ,,Maschine mit vier Augen®.’® In keiner einzigen Szene ist ein
morphendes Gesicht ohne die Umrisse des Kopfes zu sehen.”” Wenn der
Kopf zum Korper gehort, das Gesicht dagegen nicht, wie Deleuze/Gu-
attari schreiben®®, wird das morphende Gesicht nun zum Kopf, besser:
Wenn alles Information ist, hitte die Unterscheidung Kopf/Gesicht keine
Relevanz mehr. Wenn das Gesicht als einziger nicht bekleideter und wie
der tibrige Kopfin der Regel behaarter Korperteil ,nackt’ der Individu-
ation ausgesetzt ist, das Natiirliche wie das Personliche reprisentieren
soll, wire einsichtig, warum Deleuze/Guattari das Gesicht von Kopf
und Koérper (nicht etwa Kopf von Kérper) getrennt haben®’; dass mit
dem Gesicht dann stets der ganze Kopf morpht, miisste als fundamen-
tale Neuerung in der Geschichte der Gesichtsdarstellung interpretiert
werden (,im digitalen Zeitalter verschwimmt auch noch die Trennung

95 Lev Manovich, What Is Digital Cinema? In: Peter Lunenfeld (Hg.), The Digital Dialectic.
New Essays on New Media, Cambridge, London (MIT Press) 1999, 172-192, hier 175 et
passim. Zu Eisenstein vgl. Solomon, Twenty-five Heads, 17. Vgl. Kittler, Computergrafik,
178.

96 Gilles Deleuze, Das Bewegungs-Bild. Kino 1 [1983]. Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1997,
v.a. Kap. 6, Das Affektbild: Gesicht und Gro8aufnahme, 123-142, hier 231.

97 Das Warping, bei dem nicht ein Objekt in ein anderes iibergeht, keine Bewegung nach
der Bildbearbeitung mehr stattfindet, sondern das eine Deformation des einen Ausgangs-
bildes bewirkt, wurde seit ,,Kai’s Power Goo“ fiir Mac zwar verbreitet fiir das Verzerren in
Fotos von Freunden oder Stars zu Grimassen benutzt, involviert aber auch die Kopfform
und stellt seit den 1990ern nur eine Randerscheinung des Morphings dar.

98 ,Der Kopf gehort zum Korper, aber nicht das Gesicht. Das Gesicht ist eine Oberfliche
[...] das Gesicht ist eine Karte [...] Ein Gesicht kommt nur dann zustande, wenn der Kopf
nicht mehr vom Kérper codiert wird®. Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 233.

99 ,Ein Gesicht kommt nur dann zustande, wenn der Kopf nicht mehr ein Teil des Kérpers
ist, wenn er nicht mehr vom Korper codiert wird®“. Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus,
233. Umgekehrt kann durch Fetischisierung jeder Korperteil ,ein Gesicht erhalten, ebd.,
und auch Gebrauchsgegenstinde, 240.
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von Personlichkeitszeichen und kérperlichem Triger).Vielleicht ist es
ja ein Ausdruck des vielzitierten ,,Verschwindens des Gesichts“1%, dass
es in der prominentesten visuellen Technik der 1990er Jahre nur noch
,oberflichlich‘ zu sehen, sein exemplarischer Status nurmehr Zitat ist. Wie
es etwa fiir Duchenne de Boulognes elektrophysiologische Stimulierung
der Gesichtsmuskeln galt, dass sie Funktionszusammenhinge erforschte,
»als deren medialer Triger das Gesicht fungiert“%!, so ldsst sich auch am
gemorphten Gesicht als medialem Triger eine Geschichte ablesen, eine
des Wissens um Formalisierung und Individualitit, Bilder von Form/
morph und dem Amorphen in Fliissigkeiten und Kurven verschiedener
Diskurse, die sich vielleicht nur noch deswegen am Gesicht abspielen,
um die technische ,Fernsteuerung’ im Aufprall aufs ,Personlichste’ zu
dramatisieren. Wenn aber das Gesicht nicht nur Motiv der jeweiligen
Medien ist, wenn man es auch fur die digitale Bildbearbeitung als ,,Teil
der Maschine zur Herstellung des Gesichts“ begreift, geht es nicht mehr
um Vergroflerung, sondern um Zerflieflen. ,Vom Gesicht selbst konnte
man nicht sagen, dass die Groflaufnahme es bearbeitet, es irgendeiner
Bearbeitung aussetzt: von einem Gesicht gibt es keine Groflaufnahme,
das Gesicht ist als solches Groflaufnahme und die Grofflaufnahme per se
Gesicht®, schreibt Deleuze 1983 in seiner Kinotheorie iiber das Affekt-
bild.!%? Zwei Jahrzehnte spiter kann das Morphing keine vergleichsweise
historische Transformation der Seherfahrung wie das hundertjihrige
Kino in Anspruch nehmen und biindelt dennoch zeitgendssische Wis-
sensformen des neuen Mediums, wenn auch tentativ: Es problematisiert
die neuartige Materiegebundenheit von Zeichen, die Moglichkeiten der
Reversiblitidt von Abbildung und testet Neubestimmungen von Realis-
mus/Wahrnehmung aus. Was im dlteren Mediendispositiv die Gesetze
der Optik garantierten, garantieren/produzieren jetzt die Gesetze
von Programmabldufen und ihre elektronische Umsetzung. Auch die
Aufnahme des morphenden Gesichts ist jetzt das Gesicht; nicht mehr

100 Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archiologie der Humanwissenschaften
[1966]. Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1990, 414, 462.

101 Meine Hvh. Petra Loffler, ,Ein Dichter sicht aus wie ein Chemiker‘. Das Gesicht in
der Fotografie. In: Stefan Andriopoulos, Bernhard J. Dotzler (Hg.), 1929. Beitriige zur
Archdologie der Medien. Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2002, 132-157, hier 148-153, diskutiert
mit den unterschiedlichen (physiognomischen, fotografischen, filmischen...) Reprisen-
tationsformen fiir das Gesicht auch deren jeweilige epistemologische Funktion.

102 Deleuze, Bewegungs-Bild, 124; daher kann die Groffaufnahme des Gesichts auch nichts
mit einem Partialobjekt zu tun haben, sie entreifit das Gesicht nicht einer Gesamtheit, ist
nicht ein Teil, der vergrofert wird, sondern ,eine absolute Verinderung, Mutation einer
Bewegung, die aufhort, Ortsverdnderung zu sein, um Ausdruck zu werden.” 134.
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Gespenst, Vampir, Schatten, totes Spiegelbild wie das Kino(-gesicht),
gibt es dem Digitalen ein Profil in ebenso wortlich-motivischer wie der
neuen Maschine verbundener Hinsicht.

Weniger als Symptom einer ,,Krise der facialen Semantik“ erscheint
das Gesicht hier einmal mehr als eine Projektionsfliche, die riickwirkend
zu sehen gibt, dass die Beschriftung dieser Fliche schon immer vom
Wissen um die entsprechende mediale Codierung abhing (und nicht etwa
umgekehrt). Dass die Opposition zwischen ,flieBenden Ubergingen®
und Differenzstrukturen in dieser Geschichtsschreibung der Formali-
sierung nicht kohidrent funktioniert, sondern sogar widerspriichlich,
und dennoch aufrechterhalten wird, zeigt, dass sie selbst Resultat eines
Wissens vom Medialen ist, Effekt einer Ordnung der Codierungen. Ein
Gesicht, das bleibt Zuschreibungssache.

Abbildungen

Abb. 1: Manfred Kopp, Multi-Resolution Image Morphing. www.
cg.tuwien.ac.at/research/ca/mrm/, dort datiert 23.3.1998, gesehen
am 26.10.2006. Manfred Kopp war Projektleiter, Programmierung
von Gerhard Waldh6r und Andreas Artmann.

Abb. 2: Archiv der Autorin.

Abb. 3: S. R. Lines/ Al Lab, MIT: Hey, look here! - ONE HEAD is
better than two faces! [1995], www.ai.mit.edu/people/spraxlo/R/
superModels.html, zuletzt gesehen am 15.2.03.

Abb. 4: L'Homme a la téte en caoutchouc, Regie und Darsteller: George
Mélies, F 1901.

Abb. 5: Werner Reff, Istvan Vasarhelyi, Der Filmtrick und der
Trickfilm. Leipzig (VEB Fotokinoverlag), 2. Aufl. 1968, 111, und:
L‘Homme a la téte en caoutchouc.

Abb. 6: Albrecht Diirer, Von menschlicher Proportion. Faksimile-
Ausgabe der Originalausgabe Niirnberg 1528, Nordlingen (Verlag
Alfons Uhl) 1980, o. S.

Abb. 7: D'Arcy Wentworth Thompson, Uber Wachstum und Form
[1917], Basel, Stuttgart (Birkhéduser) 1973, 380f.

Abb. 8: D‘Arcy, Uber Wachstum und Form, 353.

Abb. 9: The Abyss, Regie James Cameron, USA 1989, mit Mary
Elizabeth Mastrantonio.
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Abb. 10: Terminator — Judgment Day, Regie James Cameron, USA
1991, mit Robert Patrick u.a.

Abb. 11: Black or White, Musik Michael Jackson, Regie John Landis,
USA 1991, 6 min. (Darsteller und Visual Effects unter http://ger-
man.imdb.com/title/tt0255006/fullcredits).

Abb. 12 :Cry, Musik und Videoregie: Kevin Godley & Lol Creme, UK
1985.

Abb. 13: Black or white

Abb. 14: Bo Hanus, Der leichte Einstieg in die Elektronik. Ein leicht
verstindlicher Grundkurs mit vielen praktischen Bauanleitungen.
Poing (Franzis) 1998, 217.
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AS. Naturgesetz Liebe und digitale Reproduktion

Liebe ist einzigartig. Sie ist gleichzeitig zeitlos und immer neu. Sie re-
produziert sich aus sich selbst heraus, so unfehlbar und natiirlich wie
die Rosen in jedem Mai wieder blithen: auf diese Wiederholung des
Immergleichen ist Verlass. ,,Always", so verspricht es auch der unzidhlbar
oft wiederholte Chor eines Lieds, dessen Titel erstaunlicherweise doch
anders als ,Immer‘ lautet: As, als ob, so wie...

Nach Stevie Wonders altem Hit haben George Michael und Mary
J. Blige diesen Song 1999 gecovert und im Clip eine bis dahin praktisch
unbenutzte Technik in Szene gesetzt: die digitale Vervielfiltigung ih-
rer eigenen Bilder, bis schlie8lich Dutzende von Michaels und Bliges
zusammen singen. Damit treten verschiedene Reproduktionsmodi in
eigenartige Spannungsverhdltnisse. Der Text beschreibt die paradoxe
Zeitstruktur einer Natur, die sich einerseits zyklisch fortpflanzt und
untergeht, von hoheren Naturgesetzen wie programmiert, andererseits
die Liebe als etwas ebenso ,Natiirliches’, aber Unwandelbares. Die Bilder
vervielfiltigen die Stars, die laut Marktgesetzen einzigartig sein miissen,
um solche zu bleiben. Zwei Jahre nach dem Klonen des Schafes Dolly
hat die Diskussion um die identische Reproduktion nicht mehr nur
von Bildern, sondern auch von Lebewesen ein Echo im Clip gefunden.
Dass ,Identitit hierbei neu zu bestimmen ist, dass digitale Daten die
analogen in ein neues Licht setzen, und dass sich hierin verschiedene
Geschlechter mitschreiben, demonstriert As, inszeniert als Liebeslied
mit anderen Mitteln.
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Stars, mehrfach

Schon der Clip, der vielen als der erste seiner Gattung gilt, verviel-
faltigte die Bilder seiner Stars. Queens Bohemian Rhapsody war auf-
grund seiner Linge kaum im Radio gespielt worden, blieb aber nach
der Fernsehausstrahlung 1975 neun Wochen in den Charts.! Mittels
einer einfachen Prismenoptik werden im Clip die Gesichter der vier
Bandmitglieder mehrmals nebeneinander auf dem Monitor sichtbar.
Additiv, nicht in eine Handlung eingebunden, im Wechsel vom Bild der
Gruppe zur Groflaufnahme Freddie Mercury entsprechend der Musik
bei ,Vielstimmigkeit“ ,viele Bilder* zeigend, bietet dieses Kaleidoskop
eine Vervielfiltigung der Staransicht mit Betonung der Bildoberfliche,
ohne inhaltliche Motivation etwa durch einen Bezug auf den Songtext.
Was damals relativ neu war, namlich die singenden Stars auch zu sehen,
wurde vervielfacht, in typischer Scheinwerferoptik, in einem Bild, das
keine live-Bithnenaufnahme bieten konnte und die Reproduktion, das
Artifizielle der Herstellung, das Nicht-Authentische ausstellt.> Uber
20 Jahre spiter erlaubt die digitale Bildbearbeitung Manipulation und
Vervielfiltigung des Starbilds. Der Star konnte sich z.B. im Clip selbst
begegnen, seinen oder ihren Doppelginger treffen usw.. Davon wird
selten Gebrauch gemacht.’ Dabei haben es schon die Musikkanile mit
verschiedenen Wiederholungsstrukturen zu tun: die Clips werden
wiederholt gesendet (gestaffelt in low, medium und heavy rotation), die
interne Strukturiertheit der Clips ist an die Wiederholungsprinzipien

1 Und wurde damit ein Initialziinder fiir die 6konomischen Grundlagen des Genres.
Herbert Gehr, The gift of sound and vision. In: Sound & Vision — Musikvideo und Filmkunst,
Red. ders., Deutsches Filmmuseum Frankfurt/M., 1993, 10-27, hier 13.

2 Im Gegensatz zum Abbildungsklischee der Rockmusik, das das Authentische, den
Schweiss, die Echtheit der Darbietung ebenso wie der Aufnahme betont. Vgl. Lawrence
Grossberg, The Media Economy of Rock Culture: Cinema, Post-Modernity and Authen-
ticity. In: Simon Frith, Andrew Goodwin, Lawrence Grossberg (Hg.), Sound And Vision.
The Music Video Reader, London, New York (Routledge) 1993, 185-209, 204 f. et passim.
3 Noch 2002 konnte sich Kylie Minogue sicher sein, dass Come into my World ungewdhn-
lich visualisiert ist: In der Wiederholung einer alltiglichen Straflenszene nimmt sie stets
dieselbe Route, bei jeder Wiederholung flankiert von einer weiteren Kylie mehr, die sich
in wissender Voraussicht bereits ausweichen konnen, wenn es eng wird. Dass sie einen
Liebhaber herbeisehnt, weil ihre Welt langweiligerweise nur mit ihr selbst bevolkert ist,
scheint nicht plausibel; auch kein selbstironischer Kommentar auf Minogue als Serien-
produkt ist hier zu entdecken. Auch beim ofter eingesetzten Morphing bleibt das Bild
des Stars von dessen Transformationen meist unberiihrt (wenige Ausnahmen bilden u.a.
Bjork, Hunter; Seal, Human Beings, Yahoo, Squeeze). Beispiele fiir die Vervielfiltigung
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der Musik gebunden, der auch die Narration folgt*, es wiederholen sich
dsthetische Elemente in Clips, Trailern und Werbespots.® Die vielfiltigen
Zitate anderer Medien, anderer Stars, anderer Lieder etc. sind schlief}lich
auch eine Form der Wiederholung. Im Strom der dhnlich wiederholten
Muster miissen bis zu einem gewissen Grad Ereignisse herausragen,
um Stars zu konstituieren. Im Clip sind sie allerdings in gewisser Weise
immer schon gedoppelt, singen das Lied, erzihlen also in der Regel die
Geschichte® und bieten diejenige Figur, die sich entsprechend dem Text
bildlich in Szene setzt.” Der wahrgenommenen Personalunion von Singer

von Stars sind z.B. Alanis Morissettes Ironic (1996), wo vier Morissettes auf engem Raum
durch Schnittkonventionen beieinander scheinen, aber nie gleichzeitig zu sehen sind. 1998
sah man Madonna in Frozen sowohl gemorpht als auch vervielfiltigt. In einem spirituell
bis mystisch entworfenen Setting wirkt Madonna in Dreieinigkeit wie eine Verkiinderin
der Weisheit, im Riickgriff auf das Unheimliche lesbar, hnlich den beiden Madonnas in
Die another Day (2002).

4 Dazu schreibt Cecilia Hausheer: ,Der experimentellen Narration analog, sind im
Musikvideo die illusionsbildenden Strategien des klassischen Erzihlkinos, wie unsichtbarer
Schnitt, indirekte Anrede u.i., ausser Kraft gesetzt. Doch damit sind die Musikvideos von
ihrer Bedeutung her noch keine avantgardistischen oder subversiven Texte, die im Pop-
song ihre konventionelle Entsprechung haben.“ Cecilia Hausheer, Werbende Klangaugen.
Nachwort. In: dies., Annette Schonholzer (Hg.), Visueller Sound. Musikvideos zwischen
Avantgarde und Populirkultur, Luzern (Zyklop) 1994, 186-197, hier 187.

5 ,Beim Grofiteil dessen, was man als Wiederholung bezeichnen muf3, handelt es sich
allerdings nicht um exakte Reproduktion, sondern um Regularititen, die sich im Material
mehr oder minder deutlich abzeichnen. Dartiber hinaus gibt es jedoch eine Vielzahl von
Mustern, die mit einer solchen Beharrlichkeit wiederholt werden, daf§ es kaum vorstellbar
ist, hier wiirde je etwas gedndert. So scheint es unabdingbar, daff das Gesicht dessen, der
die Nachrichten spricht, im Bild zu sehen ist, oder daf der Auslandsreporter wirklich und
tatsichlich auf dem roten Platz friert. Schliellich gibt es ein einziges Element, das sich
bei allen Fernsehbildern gleichermafen wiederholt: das Gerit selbst, also sein Rahmen
und die Rasterpunkte des Bildschirms. So schlicht dies auch klingen mag, hierin liegt
sicher einer der wichtigsten Griinde dafiir, daf} sich selbst die heterogensten Bilder immer
noch dhneln. Sie besitzen alle die gleiche Textur und sind alle unter die Herrschaft des
gleichen Rahmens gezwungen.“ Hartmut Winkler, Heike Klippel, ,Gesund ist, was sich
wiederholt“. Zur Rolle der Redundanz im Fernsehen. In: Knut Hickethier (Hg.), Aspekte
der Fernsehanalyse. Methoden und Modelle, Miinster, Hamburg (Lit) 1994, 121-136; hier
zit. nach www.uni-paderborn.de/~winkler/wiederh.html, 7.12.1998, zuletzt gesehen am
1.8.2006.

6 Techno u.a. sind nicht zufillig kaum vertreten; vgl. Simon Reynolds, Seeing the Beat:
Netzhautintensititen in Techno- und Electronic-Dance-Videos. In: Christian Holler
(Hg.): Pop unlimited? Imagetransfers in der aktuellen Popkultur, Wien (Turia und Kant)
2001, 93-107.

7 Getreu der Maxime der Videoregisseure, ,the song is the sacred text you serve“. David
Kleiler, Robert Moses, You Stand There. Making Music Video: The Ultimate How-To Guide
and Behind-the-Scenes Look at the Art of Music Video, New York (Three Rivers Press) 1997,
40.
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und Darsteller® ist also eine Spaltung zugrundegelegt, die in manchen
Videos augenzwinkernd inszeniert wird und in der digitalen Kopie ein
ideales Mittel gefunden haben konnte.

Aber kann eine Kopie von der nichsten Kopie differieren? Sind glei-
che Bilder als Kommentar zum Thema Gleichheit, Kopie und Differenz
zu sehen? Was gleich aussieht, kann konzeptuell in ,,Ahnlichkeit und
»Gleichartigkeit® unterschieden werden, wie Foucault vorgeschlagen
hat: Ahnlichkeit (resemblance) gehore der Ordnung einer hierarchischen
Trennung von Original und Kopie an, wihrend Gleichartigkeit (simili-
tude) sich in Serien ohne Anfang und Ende ausbreite.” Ahnliche Bilder
kénnten also, technisch reformuliert, analog hergestellte sein, gleichartige
Bilder digital. Die ,Klone in As, soviel sei vorweggenommen, sind mit
analogen und digitalen Techniken produziert, und sie folgen sowohl
hierarchischen als auch seriellen Ordnungen.

Als ob: AS

Mit George Michael beginnt und endet das Video, die Kamera begleitet
ihn in den Raum des Geschehens, durch einen holzgetifelten Gang, an
dessen Winden dort Leuchtkorper hingen, wo man eigentlich Spiegel
vermuten wiirde (wegen ihrer Hohe und Gréfle und des Zurechtriickens
von Manschetten und Krawatte); ebenso folgt die Kamera weiterhin einem
der George Michaels durch die Riume; im Zweifelsfall ist es ein George
Michael, an dem sich visuell zu orientieren ist; und: der Clip schlief3t mit
Michael als DJ, Verkorperung der michtigsten Position im Hintergrund,

8 Kleiler, Moses, Making Music Video, 37. Die Verbindung lauft iiber den Songtext. Am
grossten ist die Nidhe beim Rap. Bei Madonna seien ,,,story* and ,performance’ ... one and
the same®. Nach Cecilia Hausheer liegt hierin der Grund fiir eine nicht-hierarchische
Anordnung der Diskurse: ,,Die doppelte Identitit der MusikerInnen als Erzédhlende und
gleichzeitig Figuren der Geschichte und die damit verbundene doppelte Anrede begriinden
die Ordnung der Diskurse, die im Gegensatz zum klassischen Erzihlkino eine nicht-hi-
erarchische zwischen Autorenschaft und Figur ist.“ Hausheer, Klangaugen, 188.

9 ,Die Ahnlichkeit hat einen ,Patron‘: ein Original, das von sich aus simtliche Kopien
beherrscht und hierarchisiert, welche man von ihm herstellen kann und welche sich immer
weiter von ihm entfernen. Ahnlichsein setzt eine erste Referenz voraus, die vorschreibt
und klassifiziert. Das Gleichartige entfaltet sich in Serien, die weder Anfang noch Ende
haben, die man in dieser oder jener Richtung durchlaufen kann, die keiner Hierarchie
gehorchen, sondern sich von winzigem Unterschied zu winzigem Unterschied ausbreiten.
Die Ahnlichkeit dient der Reprisentation, welche iiber sie herrscht; die Gleichartigkeit
dient der Wiederholung, welche durch sie hindurchlauft. Michel Foucault, Dies ist keine
Pfeife, Frankfurt/M., Berlin, Wien (Ullstein) 1973, tibers. v. Walter Seitter, 40, iiber Réné
Magritte.
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dem Dirigenten des Geschehens auf der Tanzfliche, in dessen Ohren,
so tibersetzt man das letzte Bild, die Musik verklingt — in einer Weise,
die kiinstlich klingt, gedimpft, der Sound ist nicht mehr klar, sondern
wirkt ,akustisch alt’, weil nach schlechter Technik, nicht digital — wir
gehen zurtick in der Mediengeschichte — und das liegt in seiner Hand.
Die Lampen tauchen auch in den anderen clubartigen Bar- und Tanz-
raumen auf, als Deckenlampen und in schwarzen Rahmen an der Wand
wie Bilder ohne Inhalt, erinnern sie an konstruktivistische Malerei und
ihre gleichartigen, geometrischen, benachbarten, groflenverschiedenen
Teile. Sie verbreiten diffuses Licht, es gibt kaum helle und dunkle Raum-
bereiche, nur leichte Unschirfen, als Michael in den ersten Raum kommt.
Man erkennt nicht sofort, dass alle im Gegenlicht dunkleren Personen
darin gleich aussehen. Michael singt — er bezieht sich nicht auf andere
— den Text wie einen Monolog, die anderen Michaels singen ebenfalls,
sowohl die Leadstimme als auch Background — nicht nur der Sianger der
Leadstimme wird vervielfacht, sondern in der visuellen Illustration der
Musik wird abgebildet, was musiktechnisch vorausging: Die Stimme
des Stars ist bereits vervielfiltigt worden und auf mehreren Spuren
simultan zu horen. Alle Figuren sind im Anzug, ,uniformiert’; ebenso
tritt Mary J. Blige im Anzug und mit Hut auf. Weitaus weniger oft und
lang im Bild, weniger zentral und nie mit dem Gesicht in Nahaufnah-
me (das zudem der Hut halb verdeckt), ist sie mehr im Vortibergehen
zu sehen und spielt keine rdumliche Orientierungsrolle. In einer Szene
meint man eine Spiegelwand auszumachen, aber die Symmetrie 1§st
sich schnell auf: Die ,Spiegelbilder® sind dreidimensionale Gleiche, der
Spiegel als Verdoppelungstechnik hat ausgedient und ist iibertrumpft
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worden. Der Clip zeigt die lingste Zeit keinen Bezug zwischen einem
der Michaels und einer der Bliges, eher Rdume voller Mdnner oder voller
Frauen, beide mischen sich erst spit. In der zweiten Hilfte gibt es dann
eine beildufige Bezugnahme eines Michaels und einer Blige im Hinter-
grund an einem Bartisch, dann auch solche unterhalb der identischen
SéngerInnen, schliellich eine kurze optisch zentralere Kontaktaufnahme
von Michael und Blige beim Tanzen. Durch gleichférmige Bewegungen
aller Gestalten (vor allem im rhythmischen Kopfnicken) ergibt sich eine
einheitliche visuelle Wirkung.

Auflerdem fillt eine merkwiirdige Kamerabewegung auf: wie ein
Schwenk, aber viel zu schnell fiir die an analoge Kameras gewohnte
Seherfahrung, ist sie nicht narrativ motiviert; beim ersten Mal ist sie
gefolgt von einem weichem schwarzen Ausblenden; bis dorthin war
alles ,normal®, ein Michael geht den Gang hinunter, tritt dann in den
Raum ein: Nach dem Ausblenden ist alles anders. Der Clip erzihlt seinen
eigenen Eintritt in ein neues technisches Zeitalter. Ebenso visuell fesselnd
wie auch eintonig — wegen seiner Einheitlichkeit in Dynamik, Farbe und
Story —, ist As der erste Clip, der diese Vervielfiltigung in einem solchen
Ausmafd und mit dieser Ausschliefllichkeit zum Thema des visuellen
Konzepts erhebt und mit solcher Perfektion vorfiihrt.

Video iiberwacht, dokumentiert, befreit

Im Sommer 1999 verzeichnete die Presse einen ,,Sexskandal®. George
Michael wurde in einer Schwulenklappe wegen ,,unziichtigen Verhaltens“
verhaftet!?, hatte daraufhin ein Coming out und schrieb den nichsten
Song nicht nur iiber den Spaf am Sex im Freien, sondern inszenierte auch
das Video dazu mit Bildern polizeilicher Uberwachung und Verfolgung.
Outside (1999) spielt in einer 6ffentlichen Toilette (einem Nachbau,
der sich in eine Disco mit tanzenden PolizistInnen, u.a. Michael selbst,
verwandelt), durchzogen von Szenen, die die Polizei in Hubschraubern
zeigen, Bildern aus Uberwachungskameras und die Objekte ihrer Be-

10 Vgl. dazu die GEORGE MICHAEL News and Info Page: ,,Beverly Hills Police Officer
Marcelo Rodriguez filed a lawsuit September 13, 1999, in the Los Angeles Superior Court
of California against Georgios Kyriacos Panayiotou, AKA George Michael. Officer Rod-
riguez arrested Michael more than a a year ago for performing a lewd act in a public place
[...]JAccording to the suit, the song and video mock the officer and portray him as the one
violating the law. The police officer is also suing Michaels for Intentional Infliction of
Emotional Distress and Negligent Infliction of Emotional Distress.“ anonym, GEORGE
MICHAEL News and Info Page — The longest serving WEB page for the fans of George
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gierde, verschiedensten Parchen an 6ffentlichen Orten, Festnahmen
und sich kiissende Polizisten. Dieser ,,Skandal“ sei der Grund fiir den
Ausschluss des Lieds aus dem Album von Blige gewesen, wie Michael
in Interviews deren Plattenfirma nachsagt.!! Daneben benutzt Michael
die medienhistorisch eingespielten Mechanismen der Darstellung von
diskriminierten Gruppen; gleichzeitig taucht die Kontrollfunktion des
Mediums Video auf: Voyeuristisch benutzt, in eine Geschichte eingebaut,
die gleichzeitig eine Geschichte aus dem Leben des Stars beriihrt, also
wiederum im Konnex von Leben und Abbildung steht.

»Video® steht fiir ein System von Aufnahme- und Wiedergabe-
techniken, das in den 1970er Jahren verbreitet wurde und durch relativ
geringen Preis, leichte Handhabbarkeit, mobile Einsatzmdoglichkeiten
usw. sehr schnell als Medium fiir eine politische Gegenoéffentlichkeit,
fiir Berichterstattung ,,von unten®, bildliche ,,oral history®, authentisches
Dokumentieren auch jenseits der etablierten Medien in Anspruch ge-
nommen wurde und auch in der Kunst vor allem von Frauen als Medium
der Selbstinszenierung, Selbstbespiegelung und Reprisentationskritik
eingesetzt wurde. Aber auch das ,Befreiungsmedium‘ Video hat eine
Geschichte als Uberwachungsmedium und Disziplinapparat. Hier
wird die diffuse Zuordnung, Video sei ein ,linkes' Medium, gebrochen.
Es setzte sich ,die Erkenntnis durch, dafl Video keinen lupenreinen
Stammbaum anzubieten hat“.!? Einerseits werden 6ffentliche Plitze
iiberwacht, andererseits hat die Amateuraufnahme von George Holliday,
der die Misshandlung des Schwarzen Rodney King durch die Polizei von
Los Angeles aufzeichnete, vor Gericht zur Verurteilung des Polizisten
gefithrt und damit dem Medium einmal mehr die Eigenschaft der echten,
ggf. staatlich unterdriickten Wahrheit verliechen — nicht zuletzt mittels

Michael, www.ozemail.com.au/~alhatu/gm.htm#bestofvideo, gesehen am 30.10.99; zuletzt
gesehen am 1.8.2006 unter http://members.ozemail.com.au/~alhatu/gm.htm.

11 anonym, George Michael Discusses ,Missing’ Mary J. Blige Track,
www.mtv.com/mtv/news/gallery/m/michaelg981113_2.html 13.11.98, zuletzt gesehen
am 30.10.99.

12 Tom Holert, Die Kunst der Kontrolle. Anmerkungen zu Video, Authentizitit und
Uberwachung. In: Texte zur Kunst, Nr. 21, Apparate, Mirz 1996, Kéln, 69-79, hier 72.
Vgl. ders., The Politics of ,Outside‘: Public Sphere, Surveillance and George Michael. In:
Thomas Y. Levin, Ursula Frohne, Peter Weibel (Hg.), Crtl + Space. Rhetorics of Suveillance
from Bentham to Big Brother, Karlsruhe, Cambridge MA, London (ZKM Karslruhe/MIT
Press) 2002, 562-577.
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einer Glaubwiirdigkeit, die gerade durch ,low tech® bezeugt wird.”® In
den 1970ern wurde Video als Anti-Fernsehen und als narzisstisches
Spiegelmedium diskutiert, so Tom Holert. ,,Aber spitestens mit dem
wachsenden Bewuf3tsein, dafd es sich bei Video eben nicht in erster Linie
um eine billige Variante von Film und Fotografie, sondern um eine ...
der Computerisierung zugingliche ... Bildverarbeitung handelt®, miisse
mit Manipulation gerechnet werden, auch wo Dokumentation angestrebt
war. ,,Video ist nicht nur eine Technologie der Kontrolle, sondern sei-
nerseits hochgradig kontrollierbar.“** Und manipulierbar, insofern die
Digitalisierung der auf Magnetband gespeicherten Signale kein grof3es
technisches Problem darstellt.!> Galt Video auch als ein Medium, das sich
sehr stark andere mediale Formen und Genres ,einverleibte“!®, das also
weniger ein eigenes genrespezifisches Profil ausbildete als die Eigenschaft
der Adaption fremder Profile, so ermdglicht die Digitalisierung, diese
Eigenschaft zu potenzieren.

Wenige Monate vor As hat Michaels Clip also die Doppelgesichtigkeit
des dlteren Mediums Video umgesetzt; nach Outside wendet er sich den
Gesichtern der digitalen Bildbearbeitung zu.

13 —sichtbar an den ésthetischen Eigenheiten von Bildern aus einer bewegten, mobilen
Handkamera, verwackelten Bildern, Unschirfe oder dumpfem Ton. Vgl. Holert, Kunst
der Kontrolle, 78. Zu low und high tech vgl. John Fiske, Videotech. In: Ralf Adelmann,
Jan O. Hesse, Judith Keilbach, Markus Stauff, Matthias Thiele (Hg.), Grundlagentexte
zur Fernsehwissenschaft. Theorie — Geschichte — Analyse, Konstanz (UVK) 2001, 484-503,
iibers. v. Bernd Essmann, Matthias Thiele.

14 Holert, Kunst der Kontrolle, 72.

15 ,Die Videokamera setzt optische Bilder in elektrische Signale um. [...] ... das Licht,
das vom zu filmenden Objekt reflektiert wird, [trifft] durch das Objektiv auf eine pho-
toelektrisch-empfindliche Schicht der Aufnahmerohre. Hier wird das optische Bild in ein
elektronisches Hell-Dunkel-Raster umgewandelt — aus Lichtwerten werden elektrische
Spannungswerte.“ Im Recorder: ,Oxidteilchen werden durch Elektromagnet/Wechsel-
strom ausgerichtet, ,entsprechend der jeweiligen Stromstirke und -richtung.“ Bettina
Gruber, Martina Vedder, Handbuch der Videopraxis, Kéln (Dumont) 1982, 110, 45.- ,,In
der Videokamera wird innerhalb 1/50 Sekunde das optisch erzeugte Bild zeilenweise
abgetastet und fiir jeden abgetasteten Bildpunkt die Hell-Dunkel-Information und die
Farbinformation fiir Blau, Griin und Rot in einen elektrischen Impuls entsprechender
Frequenz umgewandelt.“ Das ist eine analoge Aufzeichnung: ,,... die Information wird
faktisch in einen ,Ton' bestimmter Frequenz umgewandelt und als solcher aufgezeichnet.”
Bei einer digitalen Aufzeichnung werden Bildpunkt-Werte quantifiziert, jeder Zahl wird
eine 0-1-Folge zugeordnet (hell/Dunkel/Farbe als eine von 255 in Dualsystem) — diese ist
auch auf Magnetband speicherbar. Jost J. Marchesi, Photokollegium. Ein Selbstlehrgang
iiber die technischen Grundlagen der Photographie, Bd. 4, Schaffhausen o.]., 43f.

16 Vgl. Kollektiv blutende Schwertlilie [alias Jutta Koether und Dietrich Diederichsen],
‘Wenn Worte nicht ausreichen. Was will das Video, und wer sind seine Eltern? In: Veruschka
Body, Peter Weibel (Hg.), Clip, Klapp. Bum. Von der visuellen Musik zum Musikvideo, Koln
(Dumont) 1987, 242-260.
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Die Herkunft der musikalischen Natur

Wie in dieser Situation nach dem Outing ein Liebeslied mit einer Frau
singen? Frithere Duette sang Michael mit den offen schwulen Stars
Elton John oder Freddie Mercury von Queen; auch in I knew you were
waiting (for me) mit Aretha Franklin bestand keine Gefahr, beide fiir ein
traditionelles Liebespaar zu halten. Aretha Franklin ist wie Mary J. Blige
eine bekannte Reprisentantin der Black music (von Soul und R&B bis zu
Hip Hop), die Michael als seinen ,natiirlichen® Bezugspunkt bezeichnet 7
(im Album Faith, so sagte er, ,] wandered off my natural path®, also habe
er mehr akustische Gitarren und ,natiirlichere Instrumentierung gegen
eine ,,zu weifle“ Musik eingesetzt'®). Frauen und Schwarze also stellen
den Naturbezug her — ein vertrautes Muster. Und wo Duette an sich zu
»schmalzig® sind, wie Michael sagt, da geht es ihm eigentlich um den
Bezug zu bewunderten Stars. Das betrifft natiirlich Blige, aber auch und
vor allem Stevie Wonder (ebenfalls schwarz), der das Lied 1976 auf dem
Album Songs in the Key of Life herausbrachte. Die nach As herausgebrachte
CD von Michael erschien Ende 1999 und enthielt ausschliefdlich Cover-
Versionen. Mit dem Covern ist wiederum die Frage nach Wiederholung,
Geschichte, Einzigartigkeit und Serialitit angesprochen. Auch der Songtext
handelt davon: Ich werde dich immer lieben...

»As around the sun the earth knows she's revolving
And the rosebuds know to bloom in early May

Just as hate knows love's the cure

You can rest your mind assure that

I‘ll be loving you always

As now can‘t reveal the mystery of tomorrow
But in passing will grow older everyday

Just as all that's born is new

17 ,1987 war George Michael der erste weifle midnnliche Vokalist, der mit Soullegende
Aretha Franklin ein Duett aufnahm. [...] Noch in seinen Zwanzigern nannte man George
Michael bereits in einem Atemzug mit den Kiinstlern, die er am meisten bewunderte und
die ihm die Ehre eines Duettes erwiesen: Aretha Franklin, Elton John und Stevie Wonder.“
anonym, GEORGE MICHAEL — Multitalent mit Gespiir fiir echte Hits, www.virginmusic.
de/3250871/biografie.html, zuletzt gesehen am 1.8.06.

18 Zit. in Adrian Deevoy, Everybody‘s got a bit of George Michael in them,
www.sonymusic.co.uk/georgemichael/biog/ (undatiert, ca. 1999), zuletzt gesechen am
1.8.2006.
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You know what I say is true

That I'll be loving you always ...“!

As lisst die Bedeutung von ,weil“ und von ,insofern/wie“ in der Schwebe
(andere der zahlreichen Bedeutungen sind: wihrend, so wahr als, obgleich...),
aber klar ist: es gibt eine grundlegende konditionale Verschrinkung. AS
(weil oder so wie) die Erde weiss, das sie sich um die Sonne dreht, AS die
Rosenknospe weiss, wann sie blithen soll usw., insofern/genauso werde
ich dich lieben?’, abhingig von einem quasinatiirlichen ,Wissen“. Die
beschworene Ewigkeit wird mit Naturgesetzen plausibilisiert, etwa mit
dem Triebschicksal der Rose, mit biblischen Schépfungsmotiven, auch mit
mathematischen Gleichungen und mit deren paradoxen Verkehrungen
(die Fische in der Luft usw.).?! Die Zahl 8 hat vermutlich zahlenmysti-
sche Bedeutung und ist als typografisches Element um 45° gedreht das
mathematische Zeichen fiir Unendlichkeit . So ist der Text auch in
Einzelheiten ausdeutbar im Hinblick auf Wiederholung und Zeitlichkeit,
etwa wenn im Gegensatz zum fish der Vogel spezifiziert wird: Es ist der
parrot, der Papagei, der Sprache wiederholen, nachplappern kann.?
Kein Zweifel, dass auch die mit ,,until“ eingeleiteten Aufzdhlungen die
Unmaoglichkeit des Endes der Liebe illustrieren sollen: Es geht um die
Aufhebung von Zeitlichkeit, auch um den Tod, ,,tomorrow could make

19 As, Stevie Wonder 1976, gekiirzt 1999.

20 - nicht wie bei Whitney Houston, ,,I will always love you®, sondern mit dem Partizip
Prisens im Gerundium, will be loving you, was die Gegenwirtigkeit gegeniiber dem
schlichten Futur betont.

21 ,Until the rainbow burns the stars out in the sky

Until the ocean covers every mountain high

Until the dolphin flies and parrots live at sea

Until we dream of life and life becomes a dream

Until the day is night and night becomes the day

Until the trees and seas just up and fly away

Until the day that 8 times 8 times 8 is 4

Until the day that is the day that I‘m no more...“

22 ,Until the rainbow burns the stars out of the sky

Until the ocean covers every mountain high

Until the day that 8 times 8 times 8 is 4

Until the day that is the day that are no more.

Did you know that true love asks for nothing

Her acceptance is the way we pay

Did you know that life has given love a guarantee

To last through forever and another day...”

Parrot: Papagei, fig. Nachschwitzer. Dass der Regenbogen heute Symbol der lesbischwu-
len/queer community ist, kénnte dem Song eine ungewollte Drehung geben: the rainbow
burns the stars out in the sky?
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me the past, but that I mustn‘t fear®. Die Syntax ist mehrmals umgestellt
(»as around the sun the earth knows she‘s revolving®), auf die gewohnte
Abfolge und die damit verbundene Linearitit wird weniger Wert gelegt
als aufein fiir Popsongs ungewoéhnlich strenges Metrum, das vielleicht an
Shakespeares Sonette erinnert und insofern als ,,irgendwie altertiimlich“
mit dem inhaltlichen Gestus der ,alten Weisheit* korrespondiert. Das
liedtypische Wiederholungselement in Reim??, Refrain usw. wird stark
strapaziert, noch viel stirker bei Wonder.

Stevie Wonders As war mit acht Minuten wesentlich langer. Inhaltlich
betrifft die Kiirzung einerseits christlich/spirituelle, gospel-traditionelle
Elemente (,Mother Nature®, ,,God“, Stammbaum-Familidres)?*, was als
moderne Variation plausibel ist, und andererseits auch so interessante
Zeilen wie ,until the day that you are me and I am you®. Ist hier das
Ende der Zeit nicht auch positiv besetzt? ,,Until we dream of life and life
becomes a dream*, das klingt auch nach Verheiffung (die die Einfithrung
neuer Medien {ibrigens ebenso regelmif3ig begleitet wie die entsprechende
Warnung vor Realitdtsverlust). Das Ende der Differenz ist gleichzeitig
Hohepunkt und Ende; daraus spricht die Unmoglichkeit einer vollkom-
menen Erfiillung des Begehrens, von dem man sagt, dass es sich tiber
den Mangel speist — aber das Ende ist nicht bedrohlich dargestellt, der
Tod bekommt kein Gesicht; auch ,the day that is the day that are no

23 Vgl. Gilles Deleuze, Differenz und Wiederholung [1968], Miinchen (Fink) 1992, iibers.
v. Joseph Vogl, 39, iiber den Reim: ,,Er ist zwar verbale Wiederholung, eine Wiederholung
aber, die die Differenz zwischen zwei Wortern umfafit und sie ins Innere einer poetischen
Idee einschreibt, in einen Raum, den er bestimmt.“

24 Folgende Strophen fehlen 1999: ,Just as time knew to move on since the beginning
And the seasons know exactly when to change

Just as kindness knows no shame

Know through all your joy and pain

That I'll be loving you always.“

... [Nach der ersten Wiederholung des Refrains:] ,,Until the earth starts turning right
to left

Unitl the earth just for the sun denies itself

Until dear Mother Nature says her work is through

Until the day that you are me and I am you [...]

We all know sometimes lifes hates and troubles

Can make you wish you were born in another time and space

But you can bet your life times that and twice its double

That God knew exactly where he wanted you to be placed

So make sure when you say you'‘re in it but not of it

You're not helping to make this earth a place sometimes called Hell

Change your words into truths and then change that truth into love

And maybe our children‘s grandchildren

And their great-great grandchildren will tell.
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more® ist wenig schrecklich. Das Heute und das Morgen bleiben zwar
unversohnt (,as now can‘t reveal the mystery of tomorrow®), werden
aber durch ihre Eigendynamik vermittelt (,but in passing will grow
older everyday*).?

Stevie Wonder hatte As alleine mit einer Backgroundsingerin gesungen.
Eine Generation spdter ist daraus ein Duett aus einem Mann und einer
Frau geworden (aus der Hierarchie mannliche Stimme im Vorder-, weib-
liche im Hintergrund wird ein halbwegs gleichberechtigter Wechsel von
minnlicher und weiblicher Stimme in Vorder- und Hintergrund), die
sich dem Clip zufolge offensichtlich nicht gegenseitig und damit auch
nicht mehr unbedingt das jeweils andere Geschlecht meinen. Was aber
passiert, wenn die Liebe nicht mehr bevorzugt zwischen zwei Geschlech-
tern angesiedelt ist, wenn sie sich aus dem Dualismus 6st, wenn sich Ich
und Du nicht mehr als mannlich und weiblich — und dariiberhinaus auch
nicht mehr als einzigartige Individuen identifizieren lassen?

Alles tritt in As paarweise auf: Sonne/Erde, Meer/Berg, Tag/Nacht,
Leben/Traum, Fisch/Vogel, Wasser/Luft, jetzt/morgen, Liebe/Hass,
ich/du. Solange beide Teile komplementir bleiben, soll zu glauben sein:
»I‘1l be loving you always®. Always hort bei until auf, das immer gilt bis
zum Ende des Aufrechterhaltens der Differenz, und das muss auch fiir
die Geschlechterdifferenz gelten (,,until the day when you are me and
I am you®). Schlie8lich heifit es ja auch: ,Just as all that's born is new,
meine Liebe ist so wahr wie der Satz, dass alles Geborene neu ist. Was
aber, wenn das Geborene im Zeitalter des Klonens aber nicht mehr neu
(genetisch neu zusammengesetzt) ist, und was, wenn das Neue nicht
mehr geboren wurde?

Neue Reproduktionstechniken implizieren vollig neue Konzepte
von Zeitlichkeit, Identitdt und Wiederholung, insofern sie nicht mehr
nur Abbilder von Originalen versprechen (mit ihrer Hierarchie, Unter-
schieden, Zeitlichkeit), sondern eine unbegrenzte Anzahl identischer
Kopien. Das gilt fir die digitale Reproduktion von z.B. Bildern wie auch
fiir die Fortpflanzung von Lebewesen durch Klonen.

25 Passing bezeichnet auch eine/n Homosexuelle/n, die oder der als heterosexuell ,durch-
geht".
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Endlose Duplikation

Die ,natiirliche’ Fortpflanzung von Sdugetieren geschieht durch sexuelle
Vereinigung und Befruchtung, nicht mehr durch Zellteilung, bei der die
sogenannte Erbinformation identisch weitergegeben wird. Ein Schaf lie-
ferte 1997 aber Erbgut zur Herstellung eines genetisch identischen Tiers.
Experimentelle Vorstufen waren die Teilung einer befruchteten Eizelle
in zwei gleiche Hilften zu zwei eineiigen Zwillingen, Doppelgdngern,
Zweien (wie bei Garbages doppelte Singerin), dann die begrenzte Verviel-
fachung nach dem gleichen Prinzip: Aus einer befruchteten Zelle werden
»Geschwister®, genetisch identische Embryonen (wie die drei Madonnas,
die vier Morissettes, die fiinffachen Mitglieder von Queen). Hier sind
Eltern- und Kindergenerationen noch genetisch verschieden, die Kinder
genetisch gleich. Dass ,, Tochter und ,,Zwillingsschwester” einer Frau
von dieser allerdings genetisch nicht mehr zu unterscheiden ist, wird
mit der potentiell unbegrenzten Duplikation von Zellkernen erreicht,
und zwar nun nicht mehr nur der Kerne von Eizellen, sondern von jeder
moglichen (,adulten®) Kérperzelle. Die Konzeption von ,Erbgut® als
»Information®, die in einem Code aus vier Zeichen niedergelegt ist, hat
sich also empirisch bestitigt. So laf3t sich von einer ,,Programmierung®
von Lebewesen durch ,,Befehle®, die von einer Reihe der DNA-Basen C,
G, T und A ausgehen, reden.

Digitale Datenkopien

Nicht auf vier, sondern auf zwei Elemente 0 und 1 werden die Informa-
tionen zurtickgefiihrt (,,broken down®), aus denen z.B. ein Videoclip in
digitalisierter Form besteht. Ein Clip wird in der Regel zuerst auf Filmma-
terial gedreht und dann in den Computer eingelesen.?® Das Uberspielen
ergibt pro ,,Generation® einen Qualititsverlust (,,you lose a generation®,
»go down a G*). Fiir das Kopieren digitaler Daten jedoch gilt anderes. In
einem Handbuch heifit es: , The greatest advantage of any digital format is
that the information on digital tapes and disks retains its integrity as it is
copied.“?® Die Auflésung von digitalem Video ist mittlerweile so hoch, dal
optische Kriterien zur Bestimmung der ,,Generation® ausgedient haben

26 Kleiler, Moses, Making Music Video, 160f.
27 Kleiler, Moses, Making Music Video, 159.
28 Ebd.
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(typische Arten von Unschirfe, v.a. im Tiefenschirfebereich, typische
Farbigkeit usw.). Der (Qualitits-)Verlust hatte eine vertraute Hierarchie
und damit Orientierung garantiert. Auch bei Datenkopien schleusen sich
allerdings Fehler ein und werden weitergegeben, und beim Klonen kann
gar keine Identitdt im allgemeinen Sinne hergestellt werden (insofern sich
jeder Embryo in jeder Leihmutter anders entwickelt und nach der Geburt
sowieso, auch insofern sich der Zeitpunkt der ,Zeugung‘ von z.B. Mutter
und Zwillingsschwester/Tochter unterscheidet usw.). Also kann nur im
eingeschrankten Sinn von Identitit, nimlich von genetischer Identitit
gesprochen werden; die Unterschiede zwischen genetisch identischen
Lebewesen sind leichter mit bloflem Auge zu finden als die zwischen
identischen Datensidtzen hinter einem Bild.

Wenn keine Generationen mehr verlorengehen, folgt der Gedanke
an den Abschied von der Linearitit. Die Verdnderungen der Repro-
duktion und ihrer Linearitit im Zeitalter der digitalen Medien betrifft
also das Verhiltnis zwischen Original und Kopie, daneben aber auch
die Art der Speicherung der Daten. Ebenso wie ihre Bearbeitung folgt
diese nicht-linearen Prinzipien. ,What makes Avid and the other digital
editing systems truly nonlinear is that your material can be randomly
accessed — there's no need to fast-forward or rewind.“” Das Videoband
speichert Daten bei Aufzeichnung und Zugriff in zeitlicher Abfolge; eine
Festplatte, CD, DVD usw. sind in Segmente unterteilt, die ohne Spulen
in fast gleichen Zeitintervallen adressiert werden kénnen.*

In einem Making Of wurde von der Herstellung von As immerhin
soviel verraten, dass es nicht allein durch Hunderte von Stunden von
Nachbearbeitung im Computer, sondern auch durch ein Dutzend Look-
Alikes zustandekam, mit sogenannten ,,Doubles“ oder Doppelgingern
gedreht wurde, denen im Nachhinein ein anderer Kopf aufgesetzt wurde.
Auch hier waren also einige ,,Leihmiitter, Kérperhiillenspender nétig,
um das identifizierbare Profil der Stars zu implantieren, und es gab nicht
nur einen Ausgangscode. Die sichtbaren Michaels und Bliges sind nicht

29 Kleiler, Moses, Making Music Video, 160.

30 Der Zugriffauf einzelne Szenen folgt auf dem Filmstreifen entsprechend dem zeitlichen
Hintereinander der Aufnahmen; um die Szenen ,,nebeneinander® verfiigbar zu haben, miis-
sen sie benannt werden, um noch auffindbar zu sein. Anders in digitaler Form: ,,Since all
of your material is digitized, or converted from video information into digital information,
it can now be randomly accessed. This means no more fast-forwarding or rewinding, but
it also means that you have to have an entry or a ,clip name* for every moment you want
to use in order to randomly access a specific moment. In effect, you edit before you start
editing.“ Kleiler, Moses, Making Music Video, 161.
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urspriinglich identisch, sondern beruhen auf verschiedenen Codes, sind
nicht strukturell identisch.

Natrlich bringt das Wissen um die sexuelle Orientierung eines Stars
(und der entsprechend vermuteten individuellen Fortpflanzungsmog-
lichkeit) eine Lesart ins Spiel, die auf das Thema Sexualitit und Repro-
duktion verweist. Es hat eine gewisse Komik, ein Liebeslied zwischen
einer Frau und einem Mann, von dem bekannt ist, dafl er Madnner liebt,
dadurch ins Bild zu setzen, dass nicht nur eine nicht- (hetero)sexuelle
Reproduktion visualisiert, sondern auch eine Ménner- und eine Frau-
engemeinschaft in Szene gesetzt werden, die durchaus Anspielungen
auf Vorurteile gegentiber schwullesbischer Subkultur enthalten.®! Aber
daneben werfen die Bilder einer seriellen Herstellung von ,Menschen®
weitere Fragen nach Identitit/Singularitit und Wiederholung auf. Sind
diese Bilder dem vorausgesetzten Original dhnlich, oder sind sie nur
untereinander gleich? Narrativ wird ein Michael-Bild an Anfang und
Ende derart hervorgehoben, dass die anderen als bestmogliche analoge
Kopien erscheinen; dabei ist die visuelle Ahnlichkeit so perfekt, dass
sie digital voneinander abstammen konnten. Foucault hat neben diesen
beiden Modellen eine dritte Grofe eingefiihrt. ,,Die Ahnlichkeit ordnet
sich dem Vorbild unter, das sie vergegenwirtigen und wiedererkennen
lassen soll; die Gleichartigkeit laf3t das Trugbild (simulacrum) als unbe-
stimmten und umkehrbaren Bezug des Gleichartigen zum Gleichartigen
zirkulieren.“*? Das Simulacrum muf3 unsichtbar bleiben, um gleiche
Bilder zu ermoglichen — fiir Baudrillard eine Horrorvision.

Reproduktion, Subjekte

»Ein fraktales Objekt zeichnet sich dadurch aus, dafd simtliche Informatio-
nen, die dieses Objekt bezeichnen, im kleinsten Einzeldetail einbeschlossen
sind. In demselben Sinn kénnen wir heute von einem fraktalen Subjekt
sprechen, das in eine Vielzahl von winzigen gleichartigen Egos zerfillt, die
sich auf gleichsam embryonaler Ebene vermehren und durch fortdauernde
Teilung ihre Umgebung besetzen. [...] Ein eigentiimlicher Narzifi: es sehnt
sich nicht mehr nach seinem vollkommenen Idealbild, sondern nach der
Formel einer endlosen genetischen Reproduktion.

31 Klischees wie ,alle sehen gleich aus, Frauen tragen Ménnerkleidung, es gibt wenig
zwischengeschlechtliche Kommunikation, aber viel Selbstbeziiglichkeit und Eitelkeit,
anzutreffen in Bars, Clubs, Discos".

32 Foucault, Dies ist keine Pfeife, 40.
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Endlose Angleichung des Menschen an sich selbst, weil er sich in seine einfa-
chen Grundelemente aufldst: allerseits vervielfacht, auf allen Bildschirmen
vorhanden, doch immer seiner eigenen Formel, seinem eigenen Modell
treu. Daher haben wir es mit einer anderen Dimension von Differenz zu
tun. Es handelt sich nicht mehr um die Differenz zwischen einem Subjekt
und einem anderen, sondern um die endlose interne Differenzierung von
ein und demselben Subjekt. Diese ist unsere jetzige Fatalitit, ein innerer
Taumel, eine Zersplitterung ins Identische, ins Gespenst des Identischen.
Nicht mehr durch die anderen oder von den anderen sind wir entfremdet,
sonder von unseren zahllosen moglichen Clones. Das aber bedeutet, wir
sind tiberhaupt nicht mehr entfremdet, noch entzweit, noch zerrissen. Da
die anderen als sexueller und sozialer Horizont praktisch verschwunden
sind, beschrinkt sich der geistige Horizont des Subjekts auf den Umgang
mit seinen Bildern und Bildschirmen. Was sollte da noch Sex und Begehren
fiir es bedeuten? Als minimales Element eines umfassenden Netzwerkes

wird es unempfinglich fiir die anderen und fiir sich selbst ...“.3

Baudrillards Entwurf vom ,fraktalen Subjekt der Videowelt war 1988
in seiner technischen Metaphorik nicht korrekt, insofern damals jede
Kopie durch Qualititsverlust als solche erkennbar blieb (dhnlich dem
beim fotografischen Negativ, das auch in Generationen zu unterscheiden
versucht®*). Das fraktale Subjekt jedoch kopiert sich heute wie das digitale
in gleichartige Teile. Da etwa Madonna alle moglichen Variationen von
Identititen durchspiele® (in einer Art von ,Trauerarbeit®), habe sie dafiir

33 Jean Baudrillard, Videowelt und fraktales Subjekt. In: Karlheinz Barck, Peter Gente,
Heidi Paris, Stefan Richter (Hg.), Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer
anderen Asthetik, Leipzig (Reclam) 1991, 252-264, {ibers. v. Matthias Riib, 252f.

34 Gegeniiber dem fraktalen Subjekt im Medium Video erscheint das Subjekt im fo-
tografischen Bilduniversum zwar potentiell unendlich oft zu vervielfiltigen, denn von
einem Negativ kann es beliebig viele Kopien geben, aber das Negativ funktioniert immer
noch wie ein wenn auch verkehrter Spiegel des einheitlichen Selbst, als Zentrale fiir die
Vervielfiltigung. Baudrillard zitiert jedoch mit dem digitalen Produktionsmechanismus
im Bild des mathematischen Fraktals ein Modell ohne Negativ, denn jedes Element eines
fraktalen Bildes selbst enthilt alle Informationen fiir die weiteren und ldsst sich nicht auf
ein Original zuriickfiithren.

35 Madonna hingegen, die in Vogue vorgefiihrt hat, wie sie in allen Verkleidungen EINE
Person bleibt, hat die alten analogen Medien wie die Fotografie als Vergleichsfolie gewdhlt,
um eine Differentialitit vorzufiihren, derer EIN Subjekt noch glauben konnte Herr zu
werden. Ein Star muss sich immer noch wie Negativ und Abzug aus Bild und Leben zu
EINEM zusammensetzen lassen. Clones oder sich selbst reproduzierende Viren im Internet
etwa bringen diese Ganzheiten nicht mehr auf. Es sei denn, es gidbe einen Zentralrechner,
der alles in EIN Bewegungsmuster taktete: Cloning. Jetzt scheint der Zentralrechner
installiert.
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den Preis der Alteritit, der sexuellen Differenz, des Begehrens bezahlt.*
Wo Minner ,,die Frau® als ,das Andere® bestimmt hitten, wo Frauen
sich nunmehr ,,selbst erfinden miissten, dort wiirde die Kategorie des
Anderen, der Differenz vollstindig aufgelost zugunsten einer uniiber-
sehbaren Vielfalt, wiirde das Bild auch der Frau aufgelost in eine innere
Differenzierung ins Identische. Also habe z.B. Madonna keine Identitit
mehr.”” Es scheint: Es ist der Autor, der taumelt, nicht ,,das Subjekt®, das
eben kein medienhistorisch unabhingiges Konzept ist. Baudrillards
Begriff von Begehren ging von einer natiirlichen Zweigeschlechtlichkeit
und ihrer Komplementaritit aus; aber auch ein neues, auch ein mit neuen
Medien konstellierbares ,,Subjekt®, das Differenzen und Ahnlichkeiten
nicht mehr nur auf zwei Pole verteilt, schlief3t kein Begehren aus. Der
Liedtext As von 1976 entwirft nach den Oppositionen eine andere Art
von Gleichheit als die Bilder von 1999. As around the sun the earth knows
she's revolving, durch physikalische Gesetze ewig zueinandergezogen
und aneinander gebunden, waren es zwar noch zwei komplementire,
ménnlich/weiblich konnotierte Himmelskorper, von denen zudem noch
einer vom anderen abstammt, aber die Gesetze des revolving gelten fiir
alle, bis schlie8lich the day is night and night becomes the day. Der Text
sprach von einem Zusammenfallen der Gegensitze, wo der Clip diese
unzihlbar wiederholt. Und dennoch ein Liebeslied macht.

Wie ein Schluss

As verabschiedet die Vorstellung, nach der nur ein einmaliges und (u.a.
sexuell) identifizierbares Subjekt von Liebe und Begehren sprechen kann.
As kommentiert das Klonen als Herstellung potentiell unendlich vieler
Gleicher in traditioneller Weise: einer ist gleicher als die anderen (der

Vgl. Ulrike Bergermann, Vogue. Fotografie und Bewegung im Musikvideo. In: Fotoge-
schichte. Beitriige zur Geschichte und Asthetik der Fotografie, Heft 64, 17. Jg., Sept. 1997,
Marburg, 46-62. vgl. dies., Madonna ff. In: Frauen Kunst Wissenschaft, Femme fatale,
Heft 19, Mai 1995, 58-65.

36 ,Elle fabrique ce qu‘elle peut dans une sorte de travail de deuil. [...] Laltérité, 1‘étrangeté,
quelque chose qui fait qu‘il y a plus qu‘une difference sexuelle, une séduction, et que chacun
reste [‘autre pour l‘autre, e‘est a dire que 1‘étrangeté ne soit pas abolie, malheureusement,
dans ce métissage, ce cocktail, je ne le vois plus. Et pour moi, 13, le pris payé est déja tres
cher.“ Baudrillard in seiner Trauerarbeit: Jean Baudrillard, Madonna déconnection. In:
Michel Dion (Hg.), Madonna. Erotisme et pouvoir, Paris (Kimé) 1994, 29-33, hier 33.

37 Baudrillard, Madonna déconnection: Sie sei in einem ,espece d’auto-référence*, ,,iln’y
a plus d’autre, plus d’altérité, 29f. , Est-ce que les femmes, si on imagine qu’elles arrivent
a se produire, est-ce quelles vont étre capables de produire Iautre?” 33.
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DJ). As kiirzt die Urgro8enkel, Gottes Vorsehung und Mutter Natur aus
der Vorlage, um selbst vom Ende der Zeitlichkeit zu singen — womit die
inhdrenten Begriffe von Geschichte und von Liebe auf visueller Ebene
konterkariert werden. Denn wir sehen: Es IST bereits der Tag, an dem
Delphine fliegen, an dem heute und morgen nicht mehr durch Alters-
stufen von Generationen zu unterscheiden sind, an dem die Grenze
von ich und du fraglich ist. Und es gilt: Auch dieses Leben hat der Liebe
versprochen, ewig zu dauern.

Abbildungen
aus: As, Regie: Big TV!, Musik: George Michael, Mary J. Blige (Original:
Stevie Wonder), GB 8.3.1999, 4,43 min., Produzent: Babyface®®

38 Produktionsdauer: Sechs Tage, 1000 Stunden Post-Production. — Kauf-CDs und
DVDs mit verschiedenen Remixen unter www.wonderlove.jp/ GEORGE%20MICHAEL/
GEORGE%20MICHAEL.html; den Clip kann man ansehen unter www.youtube.com/
watch?v=0iA5412cXLE&search=blige und auf der George Michael Official Website unter
www.georgemichael.com/, beide zuletzt gesehen am 1.8.06.
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MANIFESTO NO. 372

DELETE THE Y CHROMOSOME?
DO THE X?

DO H

by Ulrike Bergermann

inspired by the women of the FACES-mailinglist

a message from [}

Dear Ladies and Gentleladies,

welcome to the most Hybrid Workspace this planet has ever evolved!

Hybrid has two meanings: first, the bastardization of areas, their sexual crossing, interbreeding, cross-breeding,
mongrel-making. Secondly: being arrogant, exaggerated, daring, presumptuous, bold. So be welcomed... to adaring
crossing of terms and beings

1. FEMINISM has always been a cyborg, a notion that links rules and orientation (that is, cybemetics) to flesh and
material (that is, bodies) in a way that is not considered to be natural -- but that questions the so-called natural.

We are org, organized organisms, because we is language, and that' s how we pervaded you. The invasion star-
ted a long time ago - your mother tongue invaded you as a baby -- writing always gets in your eyes, invented in
matriarchal cultures long before the Egypt signs

No, it is not the future of feminism that lies in cyborgs, cyberspace or cyberanything. Feminism itself has always
been a cyborg, living in an alien space like the astronauts in the 1960s cosmos (where the term came up). Feminism
is a tactique to move a matrix, a technigue that links technique to a body, a body that links the body to techni-
que: woman is the name for a specifically gendered body and at the same time the name for a kind of sign
processing.

And feminism is what questions sentences beginning with *xy is...". Feminism is the name of a strategy that tries
to avoid essentialist terms but does not avoid using these terms, aiming at a non-essentialist mode.

Media theory and feminist activism both have to deal with the question of representation (how do words in a defi-
nition represent content, how do political subjects represent tf Ives, or: how rep ional structures are
ahead of any content...). So there can be no such thing as a definition, not even communication about it, not even
thinking about it, without the question of translating content into words or other signs, rather: questioning of this
linear model of translation, of what is supposed to be translation of something previous (like the so-called real life)
that may indeed be before (| am a word).




do x. Manifesto no. 372

Now you see why *Feminism is a Cyborg®, the linking of technique and material,
language. | am a word because Each component (of a body as well as of langua-
gel can be linked or wired to any other, if there is a code that enables the exchan-
ge of signals in a comman way Donna Haraway), because Gender is electronic text
(Sadie Plant), because of the Cyborg: She is a hypertext, not readable in a linear
way, without end or beginning (Katherine Hayles)

2. FEMINISM IS ABOUT SIGNS.

Feminism is the potential to understand. Not because of women being so understanding and understandable. Feminism
is the potential(ity) of word processing. Understanding means: to understand differently. Differences are the con-
dition of any communication, because it enables to tell one sign from the other. Meaning is based on difference,
and we are going to give some very different meaning to you.

You may consider feminism as the activity eg. of the web, of the work caused by TCP/IP, as a translating and trans-
porting process - but not in an essentialist sense, based on considerations of multitasking or breeding like: Women
have always been busy in the household managing parallel tasks, or: Women as mothers are naturally suited for
creating, producing..., because this way *woman® would remain the product of biological and social norms, defi-
ned by the old categories, instead of deconstructing them.

There are such things like women's issues: because the intemet is made of words, and that's why the feminist theo-
retical tradition of considering the making of words, meaning, text or hypertext finds a space here that is different
- from everyday life (while of course everyday life can also been described as a product of symbolic structures). A
Simedium that consists of different codes (letters, HTML codes, bits and bytes, down to the positive or negative vol-
tage of disk and wire segments) is mostly apparent to be worked in + on when it comes to the topic of codes (codes
that make up women; make up/no make up, clothes, children/no children, woman/weman/ wiman/waman...).

Feminism is the name of a processing model and a practice, of an ideology as well as of a new way of linking signs,
b/, combining notions, understanding the waorld. That does not mean that any given subject only must acquire the right
intention to join in. This is not about subjects and intentions. Not about genitals either, but on the cultural effec-
ts of genitals as words or social systems.

It focuses on questioning centers like the self. It does not focus at all but deconstructs the metaphoricities inhe-
rent in the systems by using them upon themselves

So that cyberfeminism is a figure: a model of how sign processing works (which is political: politics consist of signs),
a corpse of discourses, a shape of things to come (see illustrations). *Weibliches als Verfahren®, femininity as pro-
cessing (as proposed by Marianne Schuller and Eva Meyer) aimes to work on the process of the creation of mea-
ning in text, yet referring from this apparently formal side to what is called content by naming a certain practice
with the word feminine, so that the duality of form and content becomes doubtful. Woman

is an effect of word processing. Woman effects word processing.

3. DO THE X
In these sentences, you are asked to keep on writing the body sign of female genes: X X X
Do not use the old DOS command to delete (d), do not d the x. You might want to delete the
y chromosome. Then x-ray and cross out the delete order. Signs can be rewritten, what is dele-
ted will not really leave, so just cross out whatever hinders processing. Don't try to extinguish.
Rewrite the command: let d mean do.

Then: DO THE X. Mark what has to be deconstructed, rewritten, combined newly.

Sign now.
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Informationsaustausch

Informationsaustausch.
Ubersetzungsmodelle fiir Genetik und Kybernetik

Eine kreuzweise Befruchtung, ein gegenseitiges Fruchtbarmachen, cross-
fertilization verschiedener Facher konstatierten die HerausgeberInnen
der achten interdisziplindren Macy-Konferenz-Akten 1952.! Wie ging
dieser Austausch insbesondere zwischen denjenigen Forschungsfeldern
vor sich, die sich im Verlauf des Jahrhunderts als Genetik aus der Mole-
kularbiologie und als Computerwissenschaft/Kybernetik entwickelten?
Seit den 1940er Jahren trafen sich Physiker, Biologen, Mathematiker
und andere, um in Einzelprojekten oder den Macy-Konferenzen ihre
Konzepte auszutauschen; mit Begriffen wie Code oder Information
wurden Denkfiguren aufgegriffen, die Automaten als ,lebendig‘ oder
den Menschen als Maschine zu konzipieren erlaubten. In der Geschichte
dieser Begegnungen? sind ebenso Begeisterung wie Kritik am Austausch
durch metaphorisches Sprechen virulent — und diese stehen in beson-
derer Beziehung zum ausgetauschten Konzept der ,Information®. Die
Verzahnung dieser Wissenschaftsgeschichten hat Theoretisierungen von
Interdisziplinaritit provoziert. Diesen fehlen oft medienwissenschaft-

1 Heinz von Foerster, Margaret Mead, Hans Lukas Teuber, A Note by the Editors.
In: dies. (Hg.), Cybernetics. Circular Causal and Feedback Mechanisms in Biological and
Social Systems. Transactions of the Eighth Conference sponsored by the Josiah Macy, Jr.
Foundation New York 1951, New York, Caldwell, N.J. (Progress Associates) 1952, xi-xx,
hier xix. Auch Norbert Wiener spricht von ,,cross-fertilization of disciplines — durch die
Mathematik, vgl. Norbert Wiener, Invention. The Care and Feeding of Ideas. Cambridge,
London (MIT Press) 1993, 26.

2 Vgl. Foerster, Kay, Heims, auch Hayles, Haraway u.a.
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liche Perspektiven?, nicht nur um die Medienmetaphern aufzuarbeiten,
die Mediengeschichtsschreibung des Computers nachzuliefern oder die
Bilderpolitiken und andere mediale Reprisentationen der Disziplinen
zu analysieren, sondern auch, um die eigenen medialen Bedingungen
des wissenschaftlichen Arbeitens mitzudenken. Auch ohne die Kate-
gorie Geschlecht war noch nie auszukommen*, wenn es derart um die
neuen und alten Grenzziehungen zwischen ,Natur und Kultur‘ geht, um
,Zeichen und Leben'.

Welche Modelle gibt es, um tiber die Disziplinen hinweg zu denken,
vor allem tiber den Graben zwischen den ,,two cultures hinweg, zwischen
Geistes-/Kultur- und Naturwissenschaften? Es geht um einen Austausch
von Modellen zwischen Kultur- bzw. Mediengeschichte und Molekularbi-
ologie, um Metapher- und Analogiebildungen zwischen Disziplinen und
anderen Wissensformationen und um die Grenze zwischen Reprisentation
und Ereignis, welche traditionell den Geistes- oder Kulturwissenschaften
einerseits (die Reprisentation), den Naturwissenschaften andererseits
(das Ereignis/Objekt) zugeordnet werden. Auf der dazu querliegenden
Grenze zwischen Natur und Kultur lassen sich medial und epistemo-
logisch gefasste Moglichkeitsbedingungen des Wissens nicht ohne den
sexualisierten ,Ursprung’ dieser Grenze finden.

Lust und Neid

Der Austauschbarkeit von Konzepten stand der Neurobiologe McCulloch
skeptisch gegeniiber — die KI-Forschung kénne nicht die Fragen nach den
Gehirnfunktionen beantworten, meinte er, und kommentierte 1947 einen
Vortrag des Computerpioniers John von Neumann ebenso diplomatisch
wie freudianisch. In der Psychiatrie habe er es mit fremden ,,Systemen*
zu tun, deren ,Maschinerie“ undurchschaubar sei. Daher miisse er
gestehen, ,that there is nothing I envy Dr. von Neumann more than the
fact that the machines with which he has to cope are those for which he
has, from the beginning, a blueprint of what the machine is supposed

3 Kay und Rheinberger reflektieren mit Riickgriff auf die Grammatologie Derridas die
Schrift- und Buchmetaphorik und deren zeichentheoretische Implikationen; Fox-Keller
fithrt Computermetaphern auf. Interessant sind die ,Nachworte®, die Sammelbénde von
Rheinberger/Hagner et al. beschlieffen und in denen Wetzel, Siegert u.a. eine mediale
Betrachtung der wissenschaftshistorischen Beitrige nachschieben sollen.

4 Vgl. aber Haraway und Hayles.
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«5

to do and how it is supposed to do it.
Blaupausenneid, der die Biologen angezogen hat, und mit einiger Ver-
zogerung auch die Genetiker. Es ist die ,Lust am Passendmachen®, ,,the
pleasures of matchmaking®, von der Donald MacKay 1950 spricht, die
diesem Planbarkeitsneid folgen soll.® Die Verfiihrung setzt indirekt ein;
der Genetiker Max Delbriick bleibt den Macy-Konferenzen nach nur
einem Besuch mit Verachtung fern, und die Terminologie von Code

Es ist dieser blueprint envy, der

und Programm sickert nicht etwa nach den ersten Entwiirfen aus der
Physik in die Konzeption biologischer Reproduktion ein, sondern auf
Umwegen.” Lily E. Kay hat beschrieben, wie in der ersten Hélfte des 20.
Jahrhunderts das ,,Gen® von einer nur hypothetischen Einheit zum ding-
fest gemachten Molekiil wurde (und weiter, wie dieses Dingfestmachen
wieder aufgeldst werden musste) und wie vor dem Informationsbegriff das
Gen als Proteinstruktur entworfen war — es gab ,,other ways of knowing*,
Formen des Wissens, die vor dem Informationsparadigma der 1950er
Jahre funktionierten.® Zu konstatieren ist also eine UnzeitgemafSheit
der ,geliehenen‘ Modelle und ein Umweg tiber eine kulturell/imaginir
verbreitete ,Wiener-Shannon Weltanschauung®: ,Because applying
the theory directly would have made no sense.”” Aber dennoch kann
die genetische Reproduktion ,direkt® als Schreibtechnik, als ,Buch des
Lebens‘ beschrieben werden. Mittlerweile haben zahlreiche Entdeckun-
gen die Zentralinstanz Gen unterminiert, und dennoch ist diese in der
Metapher von ,Vorschrift® oder ,Programm® ein effizientes Leitbild fiir
weitere Forschungen geblieben (und den Macy-Teilnehmern galten auch
»falsche“ Modelle gerade in ihrem Fehlschlagen als hilfreich'®). Fox-Keller
spricht hier von ,produktive[r] Blindheit und folgert: ,Der Begriff der
genetischen Information, dessen Watson und Crick sich bedient hatten,
war also nicht wortlich, sondern metaphorisch gemeint. Allerdings

5 McCulloch 1947, zit. in: Steve Joshua Heims, Constructing a Social Science for Postwar
America. The Cybernetic Group 1946-1953. Cambridge, London (MIT Press) 1993, 233.

6 Donald M. MacKay, Information, Mechanism, and Meaning. Cambridge, London (MIT
Press) 1969, 6.

7 Lily E. Kay im Interview mit Henning Schmidgen, Die Genese des Gencodes — Misuse
of Information Theory. In: Kaleidoskopien. Theatralitit — Performance — Medialitit, Heft
3:,384%,2000, hg. am Institut fiir Theaterwissenschaft, Universitit Leipzig, 300-323, hier
304f., 328. Siehe auch Hans-Jorg Rheinberger, Experimentalsysteme und epistemische Dinge.
Eine Geschichte der Proteinsynthese im Reagenzglas. Gottingen (Wallstein) 2001, 242.

8 Lily E. Kay, Who Wrote the Book of Life? A History of the Genetic Code. Stanford (Stanford
University Press) 2000, 333.

9 Kay, Book of Life, 305.

10 Foerster et al., A Note by the Editors, xvi, xviiic.
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erwies er sich als ungeheuer erfolgreich.“!" Kay begriindet wiederum
die Produktivitit der Metaphern damit, dass ,,sie eher wortlich als im
iibertragenen Sinne zu nehmen sind.“1?

Wortliches und Analogie

Das Andere des nachrichtentechnischen Informationsbegriffs ist bei Ka-
therine Hayles die Materialitit. Thre Geschichtsschreibung fragt danach,
wie Information als ,,entkorpertes Medium® konstruiert worden sei und
wie die Uberzeugung entstehen konnte, Menschen und Maschinen seien
ybrothers under the skin“.’* Auf den Macy-Konferenzen seien solche
Begriffe zu breiterer Bedeutung gekommen, die assoziativ besetzbar,
wenn auch nicht innerhalb des eigenen Denkgebdudes verstindlich
waren."* Einer der verbreitetsten Kritikpunkte an der Kybernetik lautete
dementsprechend, sie sei keine neue Wissenschaft, sondern nur eine
ausgedehnte Analogie.'® Das klingt nach grundsitzlicher Sprachskepsis:
Sobald ein Wort (wie eben ,,Information®) das tut, was es nach Hayles
soll, ndmlich Sinn verstindlich tibertragen, drohe der Verlust der sin-
guldren Aussage, des jeweiligen diskursiven sinnstiftenden Kontexts.'®
Damit ist schon der Ausgangsort fiir das diskursive Problem, wie der
Begriff ,Information“ zwischen Disziplinen zirkulieren konnte, durch-
zogen von Kritik am nachrichtentechnischen Begriff selbst mit seinem
notwendigen Reduktionismus: Der Berechenbarkeit einer Nachricht im
Maf der Information wird vorgeworfen, von Materialitdt und Kontexten
(die womoglich in essenzialistischer Weise mit ,Weiblichkeit‘ verbunden

11 Evelyn Fox-Keller, Das Leben neu denken. Metaphern der Biologie im 20. Jahrhundert.
Miinchen (Antje Kunstmann) 1998, tibers. v. Inge Leipold, 38.

12 Lily E. Kay, Wer schrieb das Buch des Lebens? Information und Transformation der
Molekularbiologie. In: Michael Hagner, Hans-Jérg Rheinberger, Bettina Wahrig-Schmidt
(Hg.), Objekte, Differenzen und Konjunkturen. Experimentalsysteme im historischen Kontext.
Berlin (Akademie Verlag) 1994, 151-180, tibers. v. H.-J. Rheinberger, hier 151.

13 Katherine N. Hayles, How We Became Posthuman. Virtual Bodies in Cybernetics, Literature,
and Informatics. Chicago, London (The University of Chicago Press) 1999, 50.

14 Hayles, Posthuman, 51.

15 Hayles, Posthuman, 97.

16 Die semantischen Reduktionen bedingten eine mechanische, unangemessene Aufnahme
in der neuen Disziplin — als ob es einen ,eigentlichen® Begriff vor seiner verschobenen
Benutzung gebe, als ob die Wiederholbarkeit von Zeichen in anderen Kontexten nicht
gerade ihr Signifikationspotential, die Moglichkeitsbedingung jeder Reprisentation
ausmache. Es stehen also nicht nur einzelne mediale Genres, Modelle, Analogien, Bilder
zur Debatte, sondern die Medialitit schlechthin, die den Austausch erméglicht (Derridas
»grundlegende Metaphorizitit der Sprache®).
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werden) zu abstrahieren. Neben der genannten ,,Lust am Passendmachen®
oder auch dem Wunsch, die eigenen Denkmuster infragezustellen'’, ist
eine solche Ubertragung aber geradezu notwendig und die inhirente
Reduktion unvermeidlich. Eine Reflexion dieser Verschrinkung von
Untersuchung und Untersuchtem findet sich bereits in den Akten der
Macy-Konferenzen selbst (iiber ,communication“ zwischen Disziplinen
und ihren ,Kanile[n]“!®), und Wiener schrieb 1950 in ,,The Nature of
Analogy*, jede Sprache sei analogisch, schon indem die Rezeption immer
ein Ubersetzen erfordere. Die ,,Konstruktion wissenschaftlicher Bedeu-
tungen [... hinge] von sprachlicher Unschirfe ab®, schrieb auch Fox Keller:
Das ,,Gen® z.B. stelle ein praktisches ,,Betriebskiirzel“ dar, man miisse
nur die besseren von den schlechteren Kiirzeln unterscheiden' und sich
dessen bewusst sein, so Heims, dass solche Verallgemeinerungen nicht
automatisch anwendbar seien — ,,very abstract and general statements
are not amenable to experimental test. They have to be broken down
into more specific terms.“?° Gleichzeitig ist es eine Art Ignoranz, die
das kybernetische Miteinander-Arbeiten produktiv machte, denn die
Kooperierenden nahmen die Arbeiten des jeweils anderen oft nicht zur
Kenntnis.?! Von Interesse war nicht die Ubertragung von Disziplin A
auf B, sondern beider Bezug auf ein Drittes.?

Schreibweisen des Austauschs

Solche Prinzipien bietet auch die Sprache an. Ein Umgang mit Meta-
phern, der fiir sich in Anspruch nehmen kann, die Tatsache produktiv
zu machen, dass Sprache ohnehin metaphorisch funktioniert, findet
sich in der Schreibweise Friedrich Kittlers. In einem Text mit dem Titel

17 Vgl. z.B. die ,westlichen, analysierenden statt synthetisierenden‘ Denkmuster. Heims,
Constructing, 248.

18 Frank Fremont-Smith: Josiah Macy, Jr. Foundation Conference Program. In: von Foerster,
Mead, Teuber (Hg.), Cybernetics, vii-ix, hier vii. — Vor dem Begriff ,Informationstheorie®
hiefl Shannons Arbeitsgebiet ,,theory of communication®, und er berechnet darin Kaniile.
Vgl. Hayles, Posthuman, 97f.

19 Evelyn Fox-Keller, Das Jahrhundert des Gens. Frankfurt/M., New York (Campus) 2001,
iibers. v. Ekkehard Schéller, 180, vgl. 179, 183.

20 Heims, Social Science, 106.

21 Heims, Social Science, 107.

22 Auch Shannons Ratte funktioniert nicht wie eine Maschine, sondern die Maschine und
die Ratte funktionieren beide nach gleichen Prinzipien. Claude E. Shannon entwickelte
1952 eine mechanische Maus, die den Weg durch ein Labyrinth finden konnte. Vgl. Foerster
et al., Note by the Editors, xvii.
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»Wenn das Bit Fleisch wird“ hat er den Begriff der Evolution von Men-
schen und von Computern auf die Probe gestellt, indem er beide analog
setzt und vergleicht. Damit wird eine metaphorische Redeweise ,beim
Wort genommen’, damit wird das Problem der Begriffsbildung ebenso
offensiv ausgespielt wie in der Schwebe gehalten, die Medialitit des wis-
senschaftlichen Zugriffs ist kunstvoll reflektiert, immer in der Gefahr,
zum Jargon zu erstarren und das Problem damit gelost zu haben, bevor
es analysiert ist. Dass Chips heute nur noch von Computern entworfen
werden konnen, ist demnach eine ,,Selbstreproduktionsschleife?,
deren Autonomie an Dawkins’ Gene erinnert, die Menschen nur als
Basis ihrer endlosen Reproduktion benutzen. Wenn Kittler also von der
»Nichtturingmaschine alias Natur® oder den ,,kulturellen Systemen alias
Leuten“ spricht, weist das ,,alias“ die sprachliche Natur der Ubersetzung
von Konzepten aus.?*

Kay benutzt den Begriff ,Metapher* allgemein im Sinne von ,unei-
gentlichem Sprechen und hat fiir das ganze Feld von Schriftmetaphern
um die Genetik den Begriff des Diskurses vorgeschlagen. Gerade weil
die einzelne begriffliche Ubertragung so unspezifisch bleiben muss,
scheint das Eroffnen neuer diskursiver Felder (inner- und auflerhalb
der Akademien und Labore) ein sinnvollerer Beschreibungsansatz fiir
die Verbreitung von Konzepten.?

Hans-Jorg Rheinberger untersucht in seiner Wissenschaftsgeschich-
te der Molekularbiologie innerhalb dieser Disziplin?® die Emergenzen
von Begriffen, Ereignissen, Objekten, Wissensformationen. Foucaults
archiologischer Arbeit vergleichbar, bestimmt er den Begriff der ,,Kon-
junktur® als das ,Eintreten von — unvorwegnehmbaren — Ereignissen
in der Entwicklung von Experimentalsystemen®, woftir charakteristisch
ist, dass die Ergebnisse Antworten auf Fragen sein konnen, die nicht ge-
stellt waren, dass Experimentalsysteme (die doch immer als begrifflich

23 ... von Computern, die dergestalt langsam zur philosophischen Wiirde von Subjekt-
Objekten aufriicken®, Friedrich A. Kittler, Wenn das Bit Fleisch wird. In: Lisbeth N. Tallori
(Hg.), Die Eroberung des Lebens. Technik und Gesellschaft an der Wende zum 21. Jahrhundert.
Wien (Verlag fiir Gesellschaftskritik) 1996, 209-221, hier 215.

24 Kittler, Wenn das Bit Fleisch wird, 220, 217.

25 Interview Kay/Schmidgen, Genese des Gencodes, 306, 308.

26 Mit Augenmerk auf das Verhiltnis von experimenteller Praxis und theoretischer
Begriffsbildung; etwa auf die Herstellung ,interner Referenten, von ,Resonanz®, die
Wissenschaften eine gewisse historische Kohirenz verleihen, Rheinberger, Experimental-
systeme, 66f. ,Experimentalkulturen, nicht Disziplinen® seien zu untersuchen (150); auch
Foucault spreche mit Grund nicht von Wissenschaften, sondern von Wissen (153). Vgl.
ebs. Joseph Vogl, Einleitung. In: ders. (Hg.), Poetologien des Wissens um 1800. Miinchen
(Fink) 1999, 7-16, hier 10.
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vorstrukturiert gedacht werden miissen) notwendig offen sind, auf der
»Grenze zwischen dem Wissen und dem Nichtwissen®.?” Damit werden
die nicht umstandslos sprachlich zu fassenden Objekte dieser science
(die im Prozess des Entstehens sind, die erst im Nachhinein mit einer
Benennung zum Objekt werden, die das Labor vielleicht hervorbringt, die
ihre Identitit in neuen Kontexten mit neuen Namen dndern...) in Sprache
gefasst, im Bewusstsein dessen, dass damit eine Geschichte geschrieben
wird, die andere Geschichten ausschlieBen muss. Die Ubertragung ist
hier als Problem des eigenen wissenschaftlichen Schreibens kenntlich
geworden.?® Dabei kann es schon mal zu ,,Diskursmischungen® kom-
men, deren Elemente einen ,hybriden Status® einnehmen.? Ebenfalls
aus der Binnenperspektive einer Wissenschaft fiithrt Peter Galison den
Begriff der Pidgin- oder Kreolensprachen ein, um die Verstindigung
(»boundary work“) zwischen theoretischen und experimentellen Teil-
gebieten der Physik zu beschreiben.*® In dieser ,,trading zone“ zwischen
Theoretikern, Experimentatoren und Instrumentenbauern bildeten sie
ein Set sprachlicher und prozeduraler Praktiken, auch ohne Worte.’!
Hybride sind also auch die wissenschaftstheoretischen Fassungen der
Austausche: Sie gehen tiber sprachliche Vermittlung hinaus, sie bestrei-
ten, das ,,Beharrungsvermogen von Ausdriicken liee auf begriffliche
Kontinuititen schlieffen®, und modellieren ,,diese Wissensformen [als]
nicht auf Diskurse, Zeichensysteme und Texte eingrenzbar, sie konsti-
tuieren sich vielmehr in einem Raum, der eine textuelle Pragmatik und
ein dichtes Gefiige aus diskursiven und nicht-diskursiven Praktiken
organisiert®, so Joseph Vogl.*? Diese ,kreuzweise Befruchtung“ wirkt
bis heute nach:

»Sprachen — die wissenschaftlichen nicht ausgenommen — schreiben sich

selbst in Praktiken ein und wirken aus ihnen heraus. Daher riihrt ihre

27 Hans-J6rg Rheinberger, Konjunkturen. Transfer-RNA, Messenger-RNA, genetischer
Code. In: Hagner, Rheinberger, Wahrig-Schmidt (Hg.), Objekte, Differenzen und Kon-
junkturen, 201-232, hier 202.

28 ,Mit der Produktion epistemischer Dinge sind wir in eine potentiell endlose Folge
von Darstellungen verwickelt, in welcher der Platz des Referenten immer wieder von einer
weiteren Darstellung besetzt wird.“ Rheinberger, Experimentalsysteme, 112.

29 Rheinberger, Experimentalsysteme, 154. Hybriditit ist hier nicht mit Verschmelzung zu
verwechseln, wie Rheinberger am Aufrechterhalten der Unterscheidung von epistemischen
und technischen Dingen ausfiihrt, vgl. ebd., 27 u. 66.

30 Peter Galison, Image and Logic. A Material Culture of Microphysics. Chicago, London
(University of Chicago Press) 1997, 47.

31 Galison, Image and Logic, 52.

32 So im Anschluss an Foucault Vogl, Einleitung, 11f.
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Kraft, ihre verfithrerische Macht und das Durcheinander der kreuzweisen
Befruchtungen, die ihnen entspringen. Die Wissenschaft funktioniert
nicht frotz der Tatsache, dass es verschiedene Sprachen auf verschiedenen
operationalen Ebenen gibt, sie funktioniert, weil es so viele gibt und damit
auch die Moglichkeit differentieller Kontexte, unerwarteter Hybridisie-

rungen ...*

Mischungen und Handel nicht nur zwischen Disziplinen, sondern auch
zwischen solchen Wissensgenerierungsstitten, die sprachlich oder nicht-
sprachlich arbeiten: das ist die Herausforderung, auf die Hayles mit der
Formulierung ,Metapher und Mechanismus“ antwortet, der Grund, warum
das ,Worterbuch des genetischen Codes“ die ,,Sprache der Gene als (und
nicht ,wie‘) die lingua prima des Lebens® sicht.>* Was Wiener als ,mehr als
metaphorisch® befand: ,Das Leben ist nicht ,wie eine Botschaft‘- es ist
eine Botschaft“¥, dazu formuliert Kay: ,,Im kybernetischen Universum
[der spiten 1940er Jahre] wurde das Individuum zum Wort. Es wurde
moglich, in einem wortlichen Sinne vom Schreiben des Organismus
zu sprechen®.*® Hier wird eine Gleichsetzung von Konzept und Leben
vorgenommen, die nicht mehr sprachlich zu erfassen sei.

Reprasentation und Ereignis

Es geht um

»die Wechselbeziehungen in der géingigen wissenschaftlichen Forschung:
zwischen Metaphern und Maschinen, zwischen Software und Hardware,
zwischen Sprache und Naturwissenschaft, kurz: die tiblichen Prozesse
wissenschaftlichen Austauschs iiber jene Grenze zwischen Sprechen und
Handeln hinweg, die Wissenschaftlern normalerweise als unerschiitterlich

und abgesichert gilt.“>”

33 Rheinberger, Experimentalsysteme, 155.
34 So repetiert Kay, Buch des Lebens, 152.
35 Kay, Buch des Lebens, 169.

36 Kay, Buch des Lebens, 175.

37 Fox-Keller, Leben neu denken, 8f.
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Und das gilt besonders fiir die Genetik/Gentechnologie, von der es
heifdt, sie sei innerhalb von zwei Jahrzehnten vom ,,Lesen® des Codes
zum ,Umschreiben® iibergegangen. Henning Schmidgen hat von zwei
»Schichten® des Informationsbegriffs in der Molekularbiologie gespro-
chen, einer Schicht der Interpretation vorgefundener Daten und einer
der Materialisation des Begriffs, die die Experimentalanordnungen selbst
verdndert.’® Wo die Reihenfolge ,von der Beschreibung zum Eingriff*
bei Schmidgen wiederum problematisiert wird, bleiben die Herausgeber
der Shannonschen Schriften aber dabei: Wenn Hypothesen dadurch
bewiesen werden, dass ihre Verkorperungen funktionieren, ,,mutiert der
Theoretiker [...] zum Bastler*.* Diese Wissenschaftsgeschichtsschreibung
hat das gleiche Problem wie die von ihr untersuchten Disziplinen: Sie
bedient sich der Modelle von gestern, hier eines Zeichenbegriffs, der vom
Signifikanten aufs Signifikat kommt oder auch umgekehrt. So wird eine
Zeitlichkeit in die Zeichenproblematik eingefiihrt, die eine alte Ordnung
wiederherstellt*, aber keine Konzeptualisierung der Tatsache vorschlagen
kann, dass eine paradoxe Verschrinkung, ein nichtlineares Miteinander
von Moglichkeitsbedingung und Moéglichem im Funktionieren etwa des
,Gens' und, wie zu priifen wire, in der Konstitution von Wissen/Objekten
vorliegt. Donna Haraway, die schon im Cyborgmanifest daran arbeitete,
Dualismen zu vervielfiltigen, ohne sie aufzulosen, provoziert in einem
Aufsatz tiber die Macy-Konferenzen mit der Strategie der Gleichsetzung:
Begriffe seien immer schon Anwendungen, Bezeichnung sei immer
schon ein politischer Akt, Worte und Handlungen untrennbar.*! Jedes
Forschungsprogramm sei im Grunde nur eine flexible Metapher, und
jedes Forschungsobjekt sei ,gleichzeitig eine Metapher und eine Techno-

38 Interview Kay/Schmidgen, Genese des Gencodes, 318.

39 Friedrich Kittler, Peter Berz, David Hauptmann, Axel Roch, Read me first (als Nach-
wort). In: Claude E. Shannon, Ein | Aus. Ausgewiihlte Schriften zur Kommunikations- und
Nachrichtentheorie, hg. von dens., Berlin (Brinkmann + Bose) 2000, 329-333, hier 332f.
40 Auch wenn Rheinberger das Wechselspiel von Theorie/Deskription und Praxis/Neu-
erschaffung als nicht determiniert, stets offen und dekonstruierbar fasst, lisst sich die
Gegentiberstellung doch nicht vollstindig aufgeben. Hans-Jorg Rheinberger, Jenseits
von Natur und Kultur. Anmerkungen zur Medizin im Zeitalter der Molekularbiologie.
In: Cornelius Borck (Hg.), Anatomien medizinischen Wissens. Medizin Macht Molekiile.
Frankfurt/M. (Fischer) 1996, 287-306, hier 299.

41 Dabher sei es sinnlos, sich tiber unzuldssigen Austausch zu beklagen; was Natur sei, wie
Natur etwas sei, woriiber man etwas wissen konne, sei nie unideologisch zu bestimmen.
Donna Haraway, The High Cost of Information in the Post-World War II Evolutionary
Biology: Ergonomics, Semiotics, and the Sociobiology of Communication Systems. In:
The Philosophical Forum. ,,Sociobiology: The debate evolves“. Winter-Spring 1981-82, Bd.
XIII, Nr. 2-3, 244-278, hier 271.
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logie. Dies ist der normale Zustand der Wesen in Technoscience-Kulturen,
uns selbst eingeschlossen.“4? ,Gleichzeitigkeit* oder Formulierungen wie
»Reprisentation als Intervention® bieten allerdings keine befriedigende
Konzeptualisierung dieses Verhiltnisses. Haraway weiter: ,,In einer
Geste materialisierter Dekonstruktion, auf die derridasche Schriftstel-
ler neidisch werden konnten, verkehrt die grundlegende Erzahlung der
Technoscience die hergebrachten Begriffe von Natur und Kultur, um sie
dann entscheidend zu verschieben.“®® Wieder ein Neid, diesmal kein
blueprint envy, sondern Neid auf ein grammatologisches Modell fiir
das Verhiltnis von Sprache und Schrift, das Wissenschaftstheoretiker
kaum in Natur/Kultur, Laborereignisse/Benennungen haben iibersetzen
konnen, bevor die Laborpraktiken Entsprechendes realisiert haben.
Dabei wire diese Gegeniiberstellung als solche zu befragen, etwa mit
Blick auf einen Medienbegriff, der auf der Grenze von Reprisentation
und Ereignis operiert.

Medien zeichneten sich nicht durch Hardware-Charakteristika oder
alte Kulturtechniken allein aus, sondern seien dadurch gekennzeichnet,
»dass sie das, was sie speichern, verarbeiten und vermitteln, jeweils unter
Bedingungen stellen, die sie selbst schaffen und sind*, so Engell/Vogl.
Wo es nicht mehr einfach um Gerite und ihre Benutzung geht, fithren
die Autoren den Begriff der ,,Medien-Ereignisse® ein, jener Ereignisse,
»die sich durch Medien kommunizieren, indem diese sich selbst als spe-
zifische Ereignisse mitkommunizieren.** Einen solchen Medienbegriff
als neues Konzept fiir ,Gen‘ vorzuschlagen, verlingerte allerdings einmal
mehr die Ubertragungstradition zwischen Disziplinen. (Etwa so: Gene
,zeichnen sich nicht durch die Struktur der DNA allein aus, sondern sind
dadurch gekennzeichnet, ,,dass sie das, was sie speichern, verarbeiten und
vermitteln, jeweils unter Bedingungen stellen, die sie selbst schaffen und
sind.“‘) Neu daran wire aber der Bezug auf den wissenschaftlichen Zugriff
auf die jeweiligen Objekte: Die Vorgingigkeit eines wissenschaftlichen
Objekts vor seiner Analyse oder Reflexion steht zur Debatte. Im Feld des
Schreibens tiber Medien ist das noch etwas leichter zu denken als in dem
der ,harten naturwissenschaftlichen Tatsachen’. Wissenschaftstheorie

42 Donna Haraway, AnspruchsloserZeuge @ZweitesJahrtausend. FrauMann©trifftOnco
Mouse™. In: Elvira Scheich (Hg.), Vermittelte Weiblichkeit. Feministische Wissenschafts-
und Gesellschaftstheorie. Hamburg (Hamburger Edition) 1996, 347-389, iibers. v. Conny
Losch, Elvira Scheich, hier 375.

43 Haraway, AnspruchsloserZeuge, 375.

44 Lorenz Engell, Joseph Vogl, Zur Einfithrung. In: Claus Pias, Joseph Vogl, Lorenz Engell,
Oliver Fahle, Britta Neitzel (Hg.), Kursbuch Medienkultur. Die mafgeblichen Theorien von
Brecht bis Baudrillard. Stuttgart (DVA) 1999, 8-11, hier 9.
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durchquert Natur- und Kulturwissenschaften und stiftet einen eigenen
Informationsaustausch. Auch wenn die Kybernetik als Metawissenschaft
betrachtet werden konnte, die eine lingua franca fiir alle anderen bot.*
Und das nicht ohne Inzest. Denn dieser kennzeichnet einen paradig-
matischen Kreuzungspunkt von Natur und Kultur.

Natur und Kultur

Im Versuch, die Grenze zwischen Natur und Kultur zu bestimmen, gab
es schon immer Querldufer. Wenn, so Lévi-Strauss, ,alles, was beim
Menschen universal ist, zu der Ordnung der Natur gehort und sich durch
Spontaneitit auszeichnet, und dass alles, was einer Norm unterliegt,
zur Kultur gehort und die Eigenschaften des Relativen und Besonderen
aufweist®, dann irritiert es WissenschaftlerInnen vieler Disziplinen
und Generationen, dass das Inzestverbot allen Gesellschaften univer-
sal, also ,natiirlich®, und doch eine Norm, also ,, kulturell“ sei. ,,Das
Inzestverbot — hier nur ein anderer Name fiir den Skandal schlechthin
— entzieht sich [...] der kulturell eingerichteten Differenz von Kultur und
Natur“?, schreibt Rheinberger. ,Der Skandal schlechthin®, das ist aber
nicht irgendeiner, sondern in ihm ist ,von Anfang an‘ das Geschlecht
eingetragen. Rheinberger hat den Effekten der Gentechnologie die gleiche
Grenziiberschreitung attestiert: Es ist die Reproduktion des mensch-
lichen Lebens, die die sorgsam gehiiteten Markierungen stort. Zu fragen
wiire, ob die Kategorie Geschlecht, die in dieser Geschichte des Wissens
von Natur und Kultur ebenso schnell wieder verschwunden ist wie sie
aufschien, hier eine epistemologische Funktion bekleidet. Auch wenn
Latour sagt, wir seien nie modern gewesen, sofern man darunter eine
Trennung von Natur und Kultur versteht, und Rheinberger schliefit, dass
Beschreibungen der Biomedizin noch ausstiinden, wo die ,,traditionelle

45 Vgl. auch Bernhard J. Dotzler, Futurum Exactum: Norbert Wiener (1894-1964). Vor-
wort. In: Norbert Wiener, Futurum Exactum. Ausgewdhlte Schriften zur Kybernetik und
Kommunikationstheorie, hg. v. B. Dotzler. Wien, New York (Springer) 2002, 1-11. Vgl. aber
auch die Einschitzung, es gebe weder einen Macy-typischen Jargon noch eine ,,Babylonian
confusion“: Foerster, Mead, Teuber, A Note by the Editors, xiff. konstatieren eine ,,almost
complete absence of an idiosyncratic vocabulary [and of a] rigid, in-group language*.
46 Claude Lévi-Strauss, Die elementaren Strukturen der Verwandtschaft [frz. 1949].
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1993, iibers. v. Eva Moldenhauer, 52. Zur Problematik der
Universalitdt von Natur und Kultur bei Lévi-Strauss vgl. Judith Butler, Das Unbehagen
der Geschlechter. Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1991, iibers. v. Katharina Menke, 96.

47 Rheinberger, Jenseits von Natur und Kultur, 300.
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Dichotomie zwischen ,nature and nurture’ [...] einsturzgefihrdet® sei*é,
geht das nicht weniger traditionelle gendering des nature/nurture-Ge-
gensatzes unterwegs verloren. Wenn also weiter gefragt wird:

»Was also ist es, das im Ungedachten gehalten wird durch die Asymmetrie
zwischen Natur und Kultur, durch diese saubere Trennung, diesen scharfen
Schnitt, dem das ganze Selbstverstindnis der Verfassung einer Epoche
aufruht, die wir als Moderne bezeichnen, und das diesen Schnitt doch
iiberhaupt erst ermoglicht? Was ist es, das in dieser Asymmetrie, im Au-
genblick ihrer Installierung, nur noch als ihr verschwundener Ursprung

gedacht werden kann?“%?,

so wire zu vermuten, dass zum Ungedachten das Geschlecht gehoren
muss.

Die Aufrichtung von Naturgesetzen, die Produktion von Wissen, so
wird weiter argumentiert, habe fundamental mit dem Aufrichten dieser
Schranke zwischen Natur und Kultur zu tun und damit mit dem Inzest/
Verbot. Die sich selbst gestellte Frage, was da im Ungedachten gehalten
werden soll, bleibt offen: Die Méglichkeitsbedingung des Sagbaren ist
selbst nicht sagbar.>® Das gilt auch fiir die Herausbildung dessen, was man
tiber Natur und Kultur wissen kann, und fiir die Perspektive Lévi-Strauss’
auf den Austausch, der nur als solcher von Frauen zwischen Midnnern
vorkommt. Nicht aber deshalb kime das Inzestverbot ,nahezu einem
Skandal gleich’, sondern vielmehr, weil sich die Ordnungen der Kultur
und der Natur in ihm iiberlagerten.’! Diese Uberlagerung sei nicht als
ynatiirliche* Entwicklung des einen aus dem anderen zu denken, ihre
Zeitlichkeit sei vielfach verschachtelt®?, und wenn es vom Inzestverbot
heisst, ,[e]s zeitigt und ist selbst die Heraufkunft einer neuen Ord-
nung“®, so erinnert das an die oben zitierte Definition eines ,Mediums®.
Beide Definitionen handeln von der Moglichkeit der Referentialitit

48 Hans-Jorg Rheinberger, Reprisentationen der molekularen Biologie. In: Nicola Lepp
(Hg.), Der Neue Mensch. Obsessionen des 20. Jahrhunderts. Katalog, Deutsches Hygiene-
Museum Dresden. Ostfildern-Ruit (Cantz) 1999, 81-89, hier 88.

49 Ebd.

50 Judith Butler priift dieselbe Frage am selben Material auf anderem Terrain und hat
eine Antwort mit dem Verweis auf die Konstitution des Subjekts gegeben: Es sei die
Konstruktion einer urspriinglichen Heterosexualitit, die unterstellt werden muss, damit
die Grenzziehung iiberhaupt verstindlich ist und sich geschlechtlich gefestigte Subjekte
herausbilden kénnen. Butler, Unbehagen, 116.

51 Lévi-Strauss, Strukturen, 52.

52 Lévi-Strauss, Strukturen, 57.

53 Lévi-Strauss, Strukturen, 74.
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und Nichtlinearitit. Nachdem allerdings bei Lévi-Strauss die Seite des
sexuellen (inzestudsen, potentiell beidseitigen) Begehrens weitestge-
hend hinter dem sozialen Austausch von Frauen/Schwestern zwischen
Stammen verschwindet und das Inzestverbot durch gesellschaftliche
Regeln erkldrt wird, taucht im letzten Abschnitt der Wunsch auf, ,,zu
genieflen ohne zu tauschen®, in einem Zustand, ,,in dem die Frauen nicht
mehr ausgetauscht werden“>* — der Tauschende, der ,gesellschaftliche
Mensch“ ist aber der Mann, und damit bleibt das 6konomische Modell
fiir den Zeichenaustausch auf der Grenze von Natur und Kultur in einer
merkwiirdig irreduziblen Weise mit Geschlechtlichkeit verbunden. So
kommt man nicht mit dem Modell Austausch tber die selbsterrichtete
Grenze zwischen Natur und Kultur. Das Modell der Ereignisse, ,,die sich
durch Medien kommunizieren, indem diese sich selbst als spezifische
Ereignisse mitkommunizieren®, die die Bedingung ihrer Méglichkeit mit
austauschen, bleibt in seiner strukturellen Offenheit fiir diese Grenze
ein Desiderat.

Hief3 es fiir die Macy-Konferenzen noch, Interdisziplinaritit sei
notig, da die Natur selbst ja auch keine Grenzen kenne®, steht jetzt das
Natiirliche selbst infrage. Die Konstitution von ,,Natur® als Effekt der
Aufrichtung einer Grenze, die gleichzeitig Natur als etwas setzt, das
vor/jenseits der Grenze liege, ist notwendiges Element einer strukturalen
gendertheoretischen Geschichte der Wissenschaften/einer Epistemologie,
die ihre Modelle nicht mehr aus einem alten Stand der (Medien)-Theorie
bezieht. Cross-fertilization radikalisiert hief3e, Inzest zwischen den Diszi-
plinen zu betreiben, die durch Aufrichtung einer Grenze zwischen ihnen
samt Ubertretungsverbot zu allererst ihre Identitit als der Grenzziehung
vorgingige behaupten konnten und damit u.a. die Zustandigkeiten fiir
Natur und Kultur, Tatsachen und Abbildung. ,,Medien-Ereignisse“
iibertreten schon im mitgeschriebenen Bindestrich.

54 Lévi-Strauss, Strukturen, 663.
55 Fremont-Smith: Josiah Macy, Jr. Foundation Conference Program, vii.
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Das graue Rauschen der Schafe.
Grafiken fiir die Ubertragung von Nachrichten und
Genen

»Sollte ich ein knappes Schlagwort riskieren, so wiirde ich sagen, sie
haben die Zukunft im Blut.“! Das sagte der Physiker und Schriftsteller
C.P.Snow 1959 in seiner berithmten Vorlesung, die die Rede von den
»zwel Kulturen® einldutete, iiber die Naturwissenschaftler. Snows Risiko
besteht hier darin, eine Trennung zu naturalisieren, die er eigentlich
kritisieren will: die Geschiedenheit geistes-/kulturwissenschaftlicher
und naturwissenschaftlicher Diskurse. Das Blut allerdings unterlief
nach Foucault diese Geschiedenheit schon immer: Diese ,,Realitdt mit
Symbolfunktion** steht an der Kreuzung von staatlichem Zugriff auf
die Korper und Staatskorper, die aneinander gekoppelt sind iiber die
Sexualitdt’ - und heute iiber die Bilder vom Gen. Wie visualisieren und
konstituieren Biowissenschaften diese Objekte? Wie werden sie zu Din-

1 C.P.Snow, Die zwei Kulturen, Rede Lecture, 1959. In: ders., Die zwei Kulturen, hg. von
Helmut Kreuzer, Miinchen (dtv), 1987, 19-58, iibers. v. Grete u. Karl-Eberhardt Felten,
hier 26.

2 Blut kennzeichnet die Abstammung ebenso wie symbolisch etwa Opfer, Liebe usw.
Michel Foucault, Der Wille zum Wissen. Sexualitit und Wahrheit I, Frankfurt/M. (Suhr-
kamp) [1976] 1992, iibers. v. Ulrich Raulff, Walter Seitter, 176.

3 Zur Ablssung des Blut-Dispositivs durch das Sexualititsdispositiv vgl. Foucault, Der
Wille zum Wissen, 176-178. Zur Verschrankung von Sexualitit und Visualitit wiederum,
genauer: den aktuellen Medien und ihren Offentlichkeiten, vgl. Marie-Luise Angerer, Der
Zwang zum Bild. In: Sex. Vom Wissen und Wiinschen, hg. Stiftung Deutsches Hygiene-
Museum Dresden, Redaktion Helga Raulff, Ostfildern (Cantz) 2002, 141-161.
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gen gemacht, tiber die man etwas wissen kann?, inwiefern sind sie mehr
als konstituiert, sondern auch ,widerstindig“ gegentiber dem Zugriff,
der sie zur Reprisentation bringt® — und wie unterlduft das Verstindnis
vom Gen als Informationstriger die vertraute Abbildungslogik ,vom
Gewussten zum Abgebildeten? Grafiken, die Klonvorginge darstellen,
beerben die Mediengeschichte der wissenschaftlichen Abbildung ebenso
wie die Wissenschaftsgeschichte von Genetik und Kybernetik.

Zu Hause

Die Ergebnisse der Naturwissenschaften sind immer unanschaulicher
geworden® — nicht aber die der Molekularbiologie. ,,Es gibt nur wenige
Gebiete der strengen Wissenschaften, von denen man ohne mathema-
tische Vorbildung so viel verstehen kann®, so Snow. ,,Vor allem anderen
braucht man ein visuelles und dreidimensionales Vorstellungsvermogen,
so dafl Maler und Bildhauer sich in diesem Studienfach sofort zu Hause
fiihlen konnten.” Dieses Haus gehorte nach Meinung von Francis Crick
und James Watson, den ,,Entdeckern® der DNS-Struktur, ausschliefSlich
Minnern, denn weibliches Vorstellungsvermogen reiche noch nicht
einmal fir diese biologisch-anschauliche Gegebenheit aus.® IThre Rede

4 So Haraway, The High Cost of Information, 244.

5 Hans-Jorg Rheinberger, Objekt und Reprisentation. In: Bettina Heintz, Jorg Huber
(Hg.), Mit dem Auge denken. Strategien der Sichtbarmachung in wissenschaftlichen und
virtuellen Welten (ith/Institut fiir Theorie der Gestaltung und Kunst, Edition Voldemeer
Ziirich/Springer Verlag) Wien, New York, 2001, 55-61. Axel Roch, Mendels Message. Ge-
netik und Informationstheorie. In: Erika Keil, Werner Oeder (Hg.), Versuchskaninchen.
Bilder und andere Manipulationen, Museum fiir Gestaltung Ziirich, 1997, 27-33, hier 61,
unterscheidet zwischen wissenschaftlichem Objekt und epistemischem Ding, um die
Verhaftung des ersten an prasenzlogische Traditionen, radikale Trennung von Subjekt
und Objekt usw. zu umgehen.

6 —auch mit der zunehmenden Bedeutung der Mathematik gerade fiir die Physik,
Leitdisziplin bis in die 1950er Jahre. Vgl. Daniel J. Kevles, Historical Foreword. In: Harry
Robin, The Scientific Image. From Cave to Computer, 0.0rt (W.H.Freeman Publ.) 1993,
10-19, hier 18f.

7 Snow, Die zwei Kulturen, 74.

8 Abgesehen von ihrer groben Diskriminierung etwa von Rosalind Franklin (deren Ront-
genkristallographie sie erst die Doppelhelix konzipieren liess, vgl. James D. Watson, Die
Doppelhelix. Ein persinlicher Bericht iiber die Entdeckung der DNS-Struktur [1968], Reinbek
(Rowohlt) 1997, iibers. v. Wilma Fritsch; Anne Sayre, Rosalind Franklin and DNA [1975],
New York, London (Norton) 2000, Edward Edelson, Francis Crick and James Watson And
the Building Blocks of Life, Oxford, London (Oxford University Press) 1998, 99f.) oder spiter
von Bernadette Healy (in der Auseinandersetzung um die Patentierung oder industrielle
Freigabe der Ergebnisse des Humangenom-Projekts in den USA, Edelson, Francis Crick
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von der ,,Einfachheit der DNS verbindet in zirkuldrer Argumentation
Wahrheit mit Asthetik®, da die Doppelhelix, ihre perfekte Symmetrie
und strukturelle Einfachheit sich mit dem ,eleganten Schwung“ der
parallelen Stringe beschreiben liefs und wie die ,,Entdeckung® der DNS
ein tiberzeitliches Naturgesetz implizierte.!® Die Doppelhelix ist seitdem
in unzidhligen Grafiken, Cartoons, und Animationen als optisch leicht
erfassbare, logisch aufgebaute, zerglieder- und manipulierbare und,
unbemerkt, aber vor allem: isolierte gezeigt worden (Abb. 1), was dem
Zentralen Dogma Cricks (1957) entsprach, nach dem die DNS die Zen-
tralinstanz der Vererbung sei.!’ Dieses vielzitierte Bild der Doppelhelix
entspricht einem sehr unwahrscheinlichen Zustand im Zellkern'?, und

and James Watson, 97-101), sagt Watson und Cricks Einschitzung etwas iiber ihre Auf-
fassung von Bildlichkeit und Geschlecht aus. ,Manche Leute tun sich immer noch schwer
damit, die DNA zu verstehen. Ich erinnere mich an eine Sdngerin in einem Nachtclub in
Honolulu, die mir erzihlte, wie sie als Schulmddchen Watson und mich verflucht hatte
wegen all der schwierigen Dinge, die sie in Biologie iiber die DNA habe lernen miissen. In
Wirklichkeit sind die Vorstellungen, die notwendig sind, um die Struktur zu begreifen,
licherlich einfach, wenn man sie richtig darstellt, da sie dem gesunden Menschenverstand
nicht zuwiderlaufen..., Francis Crick, Ein irres Unternehmen. Die Doppelhelix und das
Abenteuer Molekularbiologie [1998], Miinchen, Ziirich (Piper) 1990, iibers. v. Inge Leipold,
92f. Vgl. auch 19, 22, 186ff.

9 Die ,Einfachheit“ des DNA-Modells dient also nicht einer allgemeinen Verstindlichkeit
auch fiir die Singerin in einem Nachtclub in Honolulu. Sie folgt vielmehr einem alten
Klischee naturphilosophischen Denkens, nach dem Schonheit ein Zeichen fiir Wahrheit
ist. ,Schon“ ist dabei gleichbedeutend mit Symmetrie, Eleganz, Einfachheit. ,,In science,
the word ,elegant‘ implies precision and simplicity, as well as the sense of coming closer
to the truth“ (Harry Robin, The Scientific Image. From Cave to Computer, 0.0rt 1993, 79).
Crick argumentiert bei jeder Gelegenheit mit dem Argument der “Schénheit” von Model-
len (Crick, Ein irres Unternehmen), ebenso Watson (Die Doppelhelix).

10 Watson und Crick haben bei jeder Gelegenheit betont, dass sie den Weg zur Entdeckung
der DNS-Struktur iiber das Modellbauen als ,,unordentlichen®, vergleichsweise unsystema-
tischen, dem mathematischen, systematischeren, experimentellen vorgezogen hitten, um
schneller als die Konkurrenten am Ziel zu sein, aber auch, weil es ihren unkonventionellen
genialischen Naturen entsprochen habe. Ob das so tiberzeugend ist, wire zu diskutieren
— beide haben enormes interdisziplinires Wissen angehauft, haben sich immer wieder
monatelang in fremde Fachgebiete eingearbeitet. Man ,iibersieht aber den speziellen
Gliicksfall, dass sich die DNS fiir den aggressiv direkten Zugriff durch Modellbauen als
giinstig erwies... Der brilliante Triumph hing an dem seidenen Faden, dass der ,Stil‘ der
Forscher mit dem ,Stil* des Molekiils zusammenfiel.“ Albrecht Félsing, Ein Buch, zu frech
fiir Harvard. Eine Einfiihrung [1968]. In: Watson, Die Doppelhelix, 6-19, hier 18.

11 Ohne Interaktion zwischen DNS und Zelle oder gar dem Organismus vorzusehen,
attestiert das ,Dogma“ eine eindimensionale Gerichtetheit des Informationstransfers,
ignoriert mitochondriale DNA usw.

12 Die ungemein langen DNA-Fiden sind nicht so ordentlich raumlich aufgerollt, sie sind
in der Regel in mehreren Reduplikationsphasen gleichzeitig befangen und nicht in zeitlicher
Einheitlichkeit wie abgebildet, nicht immer kondensiert sichtbar wie vor der Mitose usw. Zum
Zusammenhang von Replikationsprozessen und Abbildungstechniken, den ,,abbildungsfihigen®
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mittlerweile hat man sich vom Gen als konstanter Grof3e verabschiedet.!
Die mogliche Unzeitgemi3heit des Modells ist nichts Neues: Gerade vi-
suell gefasste Erklarungen neu gefundener Phinomene versichern deren
Verstindlichkeit durch Riickgriff auf éltere, etwa statische Einheiten
von Raum und Zeit." Der erfolgreichen Entwicklung der Genforschung
tat das ebensowenig Abbruch wie die unpassende Schriftmetaphorik
in zahlreichen Bereichen der Genetik.!®> Entgegen der Ideologie der
Asthetik trigt hier der Erfolg des Reduktionistischen von Modellen.
Dass das geklonte Schaf Dolly geboren wurde, beweist die Richtigkeit
der zugrundeliegenden modellhaften Annahmen in einem anderen
epistemologischen Register als dem der Schonheit.'® Was machbar ist,
demonstriert die Wahrhaftigkeit des Modells. Modelle sind den medi-
alen Konventionen notwendig verhaftet und so einem experimentell zu
findenden Neuen (etwa unbekannten Elementen der Vererbung) per se
unangemessen. Trotzdem sind sie erkenntnisleitend im Aufbau der das

Stadien und ,fotografischen‘ wie farbgebenden Notwendigkeiten vgl. bes. lan Wilmut, Keith
Campbell, Colin Tudge, Dolly. Der Aufbruch ins biotechnische Zeitalter [2000], Miinchen, Wien
(Hanser) 2001, iibers. v. Hainer Kober |[zit. als Wilmut et al.], 119-122.

13 ... today, we understand that there are transposons (parts of DNA that jump around),
we also know that there is a little bit of the ,message‘ and then there are introns and exons
[nicht-codierende und codierende Sequenzen], and in the middle of the ,message‘ there
are interruptions. When this so-called ,message‘ gets so-called ,translated it is not a direct
translation ... [there is] reshuffling ... [it] gets spliced together, and then it goes into the
cytoplasm, and there it still goes through changes. That’s called post-translational mo-
dification. So what is the gene? It is not a fixed sequence in space and time, it is not just
a syntax.“ Lily E. Kay im Interview mit Henning Schmidgen, Die Genese des Gencodes
— Misuse of Information Theory. In: Kaleidoskopien. Theatralitiit — Performance — Media-
litdt, Heft 3: ,,384, 2000, hg. am Institut fiir Theaterwissenschaft, Universitit Leipzig,
300-323, hier 323.

14 Abgesehen davon, dass auch der Rahmen der medialen Darstellung mitgelesen werden
muss, s. Brian S. Baigrie, Introduction. In: ders. (Hg.), Picturing Knowledge. Historical
and Philosophical Problems Concerning the Use of Art in Science, Toronto, Buffalo, London
(University of Toronto Press) 1996, xvii-xxiv, hier xx. Ebs. David Topper, Towards an
Epistemology of Scientific Illustration. In: Baigrie (Hg.), Picturing Knowledge, 215-249,
hier 215. Selbst etwas uns so ,Natiirliches“ wie die zentralperspektivische Darstellung
musste eingeiibt werden.

15 Lily E. Kay, Who Wrote the Book of Life? A History of the Genetic Code. Stanford (Stanford
University Press) 2000.

16 Modelle wie ,Signifikat/Signifikant® kénnen auf Logik, interne Kohirenz oder Bezug
auf andere Theorien untersucht werden, ein Computerprogramm dagegen ist ,richtig’,
wenn es lduft... das galt schon immer fiir z.B. Konstruktionszeichnungen, aber diese
nehmen nicht fiir sich in Anspruch, eine Wahrheit iiber die Verfasstheit von Bauten im
allgemeinen und losgeldst vom konkreten Vorhaben auszusagen. Vgl. das Verhiltnis
von Experiment und Theorie, historisch skizziert bei Baigire, Introduction, xviif., und
Hans-Jorg Rheinberger, Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der
Proteinsynthese im Reagenzglas. Gottingen (Wallstein) 2001.
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Neue hervorbringenden Experimentalsysteme.!” Und hier treffen sich
wissenschaftliche Abbildungen mit einem Genre wie der Infografik: In
unterschiedlichen Funktionen und verschiedenen Offentlichkeiten'® ist
ihnen doch das Problem der Zeitlichkeit im Verhiltnis von Faktum und
Konzept gemeinsam. Wo es wissenschaftliche Abbildungen oft damit zu
tun haben, mit dem Abbilden das Objekt der Forschung erst zu einem
solchen zu machen, die Grenze zwischen Ding und Reprisentation
zu ignorieren, scheint dagegen ein Diagramm zunichst eine deutlich
sekundire Angelegenheit zu sein.'

Wissen, optisch

»Die Abbildungen aber haben wir beschrinkt ... auf solche Momente, die
sehr leicht darzustellen und sehr schwer zu erkliren sind. Wir hielten
uns dabei an die wesentlichen Umstidnde, das heifdt an solche, deren Dar-
stellung, wenn sie gut ist, notwendig zur Kenntnis der Umstidnde fiihrt,
die man nicht sieht, schrieb Denis Diderot zur Enzyklopiidie.*® Waren
die Bilder hier dem Bildungsprogramm der Allgemeinverstindlichkeit
und der Popularisierung des Wissen verschrieben, so wirft selbst diese

17 Hans-Jorg Rheinberger hat nachgezeichnet, wie Experimentalsysteme (die nicht an-
ders als begrifflich vorstrukturiert gedacht werden kénnen) und ihre nicht umstandslos
sprachlich zu fassenden Objekte, die im Prozess des Entstehens sind, die erst im Nach-
hinein mit einer Benennung zum Objekt werden, die das Labor vielleicht hervorbringt,
die ihre Identitit in neuen Kontexten mit neuen Namen dndern... notwendig offen sind.
Vgl. Hans-Jorg Rheinberger, Konjunkturen. Transfer-RNA, Messenger-RNA, genetischer
Code. In: Michael Hagner, Hans-Jorg Rheinberger, Bettina Wahrig-Schmidt (Hg.), Ob-
jekte, Differenzen und Konjunkturen. Experimentalsysteme im historischen Kontext. Berlin
(Akademie Verlag) 1994, 201-232, und ders., Experimentalsysteme.

18 Jane Goodall hat mich darauf hingewiesen, dass wissenschaftliche Abbildungen die
Grenze zwischen Akademie und Offentlichkeit, die sie vermittelnd iiberwinden wollen,
zugleich errichten.

19 Im Band zur ,Sichtbarmachung in wissenschaftlichen und virtuellen Welten“ (Ute
Gerhard, Jiirgen Link, Ernst Schulte-Holthey (Hg.), Infografiken, Medien, Normalisierung.
Zur Kartografie politisch-sozialer Landschaften, Heidelberg (Synchron) 2001) geht es
vornehmlich um die Darstellung von Objekten, die dem Auge sonst nicht zugidnglich sind,
und so um Dinge, die teilweise ihre eigenen Bilder sind. Der Band ,, Infografiken, Medien,
Normalisierung® beleuchtet insbesondere die Rolle der Infografiken an der Schnittstelle
zwischen statistischen Dispositiven und individueller selbsttitiger Normierung. Vgl. auch:
Jiirgen Link, Ulla Link-Heer, ,Zahlen Kurven Symbole®, Kulturrevolution, Nr. 23, Essen,
Juni 1990.

20 Um 1770. Zit. in Angela Jansen, Handbuch der Infografik. Visuelle Information in
Publizistik, Werbung und Offentlichkeitsarbeit, Berlin, Wien u.a. (Springer/Edition PAGE)
1999, 29.
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aufs Didaktische beschriankte Intervention eine Abbildungsproblematik
auf: Wie das Sichtbare darstellen (raumlich verindert, zeitlich model-
liert, gefirbt, gereinigt...)? Wie die Darstellung mit dem Text verbinden
(illustrativ, selbsterklirend), mit welchen Techniken und den jeweiligen
Realismus-Implikationen? Und wie das Unsichtbare darstellen, das fiir
menschliche Sinnesorgane nicht wahrnehmbar, aber anders messbar,
oder dasjenige, das konzeptuell unsichtbar ist? Abbildungen kénnen das
zu Untersuchende allererst konstatieren, das Forschungsobjekt vertreten,
das Beobachtete im jeweiligen Stand der Medientechnik einfrieren, es
erkliren, eine These illustrieren und die Phinomene klassifizieren:
»[scientific] illustration has assisted in describing, classifying, ordering,
analyzing, and finally mastering the world“*'; die Art der assistance ent-
spricht dabei den jeweiligen historischen Modellen von Subjekt/Objekt,
Wissen, Natur und Realismus — denn ohne Wissen um die Reprisen-
tationslogik und Abbildungstechniken zeigen die Abbildungen nichts.
Dazu gehort auch eine Bewertung des Verhiltnisses von Wort und Bild
mit seinen unterschiedlichen epistemologischen Funktionen — z.B. im
Blick auf technische Abbildungen, die nicht den Text illustrieren. ,, By
displaying how this thing works — and by extension how any similar thing
might work — technical drawings persuade the viewer to accept whatever
is being illustrated as a possible machine. In that sense, technological
illustrations are self-authenticating.“??

Im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts setzten demokratische
Emanzipationsbewegungen auf Bildung durch allgemeinverstindliche
Darstellungsmodi in den sogenannten Infografiken per Reduktion von
Komplexitit und Standardisierung der Bildsprache fiir die ,Sprache der
Sprachlosen, eine ,,Bildgrammatik “**. Raumliche Strukturierungen in
Haupt- und Nebenaussagen, wie fiir das Klonen von Dolly in der Grafik
der Zeitschrift Amica (Abb. 2) positiv vermerkt, nehmen Ordnungen vor.
»S0 ist gesichert, dass sich nicht wihrend des Visualisierungsprozesses
eine Hauptaussage wildwiichsig herausbildet.“** Im Bannen dieser Gefahr

21 Daniel J. Kevles, Historical Foreword. In: Harry Robin: The Scientific Iimage. From
Cave to Computer, 0.0rt 1993, 10-19, hier 11.

22 Bert S. Hall, The Didactic and the Elegant: Some Thoughts on Scientific and Tech-
nological Illustrations in the Middle Ages and Renaissance. In: Baigrie (Hg.), Picturing
Knowledge, 3-39, hier 37.

23 Jansen, Handbuch, 36, 54. Spiter ,Isotype“ genannt, sollten im Wiener System (ent-
wickelt am neuen Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum der Sozialdemokraten) wie
auch im US-amerikanischen vor allem Statistiken popularisiert werden.

24 Jansen, Handbuch, 88, lobt diese Grafik ausdriicklich.
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Amica, 21998

Abb. 2

ist die Moglichkeit der Produktion anstelle bloler Reproduktion von
Sachverhalten tiberdeutlich mitgeschrieben.

Klonen und Stempeln

In der sofort nachvollziehbaren Leserichtung von oben nach unten in
funf Schritten zwischen ,,Original“ und ,,Kopie“ vom Entkernen eines
Zellkerns tiber das Hinzuftigen eines neuen, Zellvermehrung und Leih-
mutterschaft verlduft der dargestellte Prozess logisch verstidndlich. Zwar
fehlen Arbeitsschritte, etwa das aufwendige Verfahren zur Verfertigung
des einzufligenden Zellkerns oder die Prozedur zur Gewinnung von Ei-
hiillen; dass sie aber wie die Laborchemie, die Manipulation der Zellen,
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ihre ,Erndhrung’ und elektrische Stimulierung nicht aufgefiihrt sind, kann
man der Ubersichtlichkeit der Grafik als notwendig zugute halten. Nicht
notwendig dagegen ist es, dass die Zelle (wie es bei Dolly der Fall war) aus
dem Euter eines Schafs hervorgeht® — das erinnert allerdings an das Bild
der nihrenden Mutter, die vom Sex im Reagenzglas abgelost zu werden
droht/verspricht. Abgesehen davon, dass ,,Sex im Reagenzglas“ gleichgesetzt
wird mit ,Zeugung im Reagenzglas“ (jenseits der Verhiitungsmittel und
innerhalb der heterosexuellen Norm), fillt vor allem die Verteilung der
Schafe ins Auge. Oben sind zwei nach dem Modell des Paars zu sehen,
das gewahrt bleiben muss, obwohl als reproduktives Modell nicht mehr
notig und zum Klonen nicht ausreichend; dabei ist das Schaf, das ,,nur®
die Hiille des Eis spendet, kleiner abgebildet, was dem alten Klischee des
Gefif3es als weiblich Konnotiertem entspricht; entsprechend ist Schaf Nr.
3 als Hiille der Hiille noch kleiner und grafisch unbedeutend. Der Kern
befindet sich in einer ritselhaften Form?® am Ort der Verschmelzung,
der eigentlich angekiindigten ,,Zeugung*, die man eher in der Begegnung
zweier Formen vermuten wiirde; die Pfeile aber beriihren sich nicht.
Weiter stellt der Embryo offensichtlich keinen wesentlichen Unterschied
zum Zellhaufen dar, obwohl diese Frage die umstrittenen Definitionen
vom ,,Beginn des Lebens“ markiert; die Bezeichnung ,,drittes Schaf“ ist
angesichts vieler Dutzend an einem solchen Versuch beteiligter Tiere
mindestens euphemistisch zu nennen; und geklonte Tiere kommen
nicht ,nach der iiblichen Tragezeit“ zur Welt, sondern deutlich spiter.
Dass der Klon sofort identisch erwachsen wie die Mutter sei, entspricht
dem kulturellen Phantasma des Identischen/Doppelgingers; die Worte
,»Original“ und ,, Kopie* ignorieren auf semantischer Ebene die Tatsa-
che, dass in diesem Klon Gene von mehr als einem Tier vorhanden sind
(durch die mitochondriale DNS in der Eihiille), womit die Grafik der
Gen-als-Zentralinstanz-These folgt. Stellen solche Ungenauigkeiten,

25 Wahrscheinlich jedenfalls. Regine Kollek berichtet (fast als einzige) iiber Zweifel: ,Jan
Wilmut, der Erzeuger von ,Dolly, hilt es nicht fiir ganz ausgeschlossen, dass die fiir das
Klonen benutzt Zelle nicht aus dem Euter des erwachsenen Tieres, sondern von seinem
Embryo stammt. Da bei trichtigen Tieren [wie dem Schaf, dem die Zelle entnommen
wurde, U.B.] immer einige embryonale Zellen im Blut des Muttertieres zirkulieren, kénnte
eine davon zufillig den Weg in Wilmuts Pipette gefunden haben.“ Regine Kollek, Klonen
ist Klonen — oder nicht? Warum der erste Menschenklon nicht die Gestalt ist, an der sich
die Urteilsfindung orientieren muss. In: Johannes S. Ach, Gerd Brudermiiller, Christa
Runtenberg (Hg.), Hello Dolly? Uber das Klonen, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1998, 19-45,
hier 26.

26 Sollte diese Form als das angekiindigte Reagenzglas gedeutet werden, so wiirde sich
darin immer noch nichts finden, das als Sex zu interpretieren wire — dem Aufreisser ,,Sex
im Reagenzglas“ folgt: Es gibt keinen Sex mehr.
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Verkiirzungen oder Fehler nun normale Begleiterscheinungen auf dem
Weg der Information tiber den Klonvorgang hin zur LeserIn dar? Ist es
nicht selbstverstandlich, dass sich die Botschaft ,Wie man vom Original
zur Kopie kommt‘ der kulturell bekannten ,Kanile‘ bedient? Bekannt ist
auch die alte Medientechnik des Stempels, der identische Abbilder von

(ORSEIN

CELLS OF DONOR ENMBRYO ARE SEFARATED

/ DONOR CELL IS PLACED WEXT
TBCTTE ARD FUSED WITH 1Y 51
AN ELECTRICAL CURRENT
EMBRYD DEVELOPS AS THOUGH
A NOWLY FIRTILISED (66

CHROMOSOMES ARE RENOVED FROM UNFERTILISED E66

Abb. 3

einer Matrize herstellt — damit konnen Original und Kopie beide nur
Abbilder sein, denn das Original wére die nicht abgebildete Matrize selbst,
als Negativ deutlich unterscheidbar vom Gestempelten. Der Stempellogik
zufolge entspricht das Schaf einer bestempelbaren Masse, Weif3 wie die
Materie Papier; nur noch die duflerliche Bezeichnung liefle zwischen
gleich Aussehenden und gleich genetisch Bestimmten unterscheiden;
das Gen ist die Vorschrift fiirs Bild, die In-Formation seiner Bildung, der
Stempel folgt ihm nurmehr qua Aufschrift. Gingigere Visualisierungen
des Klonens bedienen sich daher eher bei den Medien Schrift/Typografie
oder Computer/Programmecodes und damit auch bei Metaphern von
Vorschrift’. Auch ohne Buchstabenbilder liefert in jedem Fall die alpha-
betische Kultur einen zentralen Code: die Leserichtung.

Das Schema, mit dem das Roslin-Institut darstellt, wie Dolly geklont
wurde, erklirt sich auch ohne Text (Abb. 3). Es ist aus dem WWW, aber
die Reduziertheit von grafischen Einzelheiten ist nicht nur dem Medium
bzw. der Ubertragungsrate geschuldet, sondern charakteristisch fiir das
Bildgenre. In Leserichtung von links nach rechts stehen links die zeit-
lich priméren Elemente, die Ursachen, die auch rdumlich dann rechts
zusammenkommen/verschmelzen zur Wirkung, dem Ergebnis.”” Ein
Pfeil zwischen A und B bedeutet: A wird zu B. Dass wir substituieren
koénnen, dass die kleinen schwarzen Kiigelchen links oben in den groen

27 Zur Codiertheit von Raumlichkeit vgl. Baigrie, Introduction, xx.
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Kreis rechts hineingekommen sind, dass wir also den zugrundeliegenden
Bildkonventionen folgen konnen, legitimiert die Logik der Abbildung.

Diese grafischen Reduktionen eines Klonvorgangs zeugen selbstver-
standlich von keiner realistischen Abbildung, gerade ihr Schematismus
macht sie so effizient. Dass sich Sauberkeit, Folgerichtigkeit, Nachvoll-
ziehbarkeit, Berechenbarkeit als Assoziationen einstellen, ist ebenfalls
dem Genre und nicht den spezifischen Anwendungsfillen geschuldet.
Aber auch wenn eine gewisse Unangemessenheit notwendig inhirent
und geradezu Voraussetzung ist, nimmt sie hier eine neue Qualitit an
—um im informationstechnischen Bild zu bleiben: Das stets vorhandene
,Rauschen‘bei der Vermittlung von Informationen lisst sich nicht mehr
als Begleiterscheinung der einen Nachricht herausfiltern, sondern gebiert
selber Nachrichten.

Quantitat

Mitarbeiter des Roslin-Instituts haben die Klonversuche, die 1996 zu
Dolly fithrten, beschrieben.?® Im Text wird das romantische zwei-
same Zusammenkommen der Grafik uniibersichtlich. Ein Team von
Schifern und Technikern muss die sogenannten Mutterschafe (die
Spenderinnen der Zellkerne) durch Hormonpessare und -injektionen
zur Superovulation veranlassen, die ,voriibergehenden Empfinger, in
deren abgebundene FEileiter die Embryonen gesetzt werden, durch Hor-
mone zur Scheinschwangerschaft vorbereiten, die Lieferantinnen der
Eihiillen von Bocken befruchten lassen — denn die Eihiillen stammen
aus Embryonen-, und schliellich die Leihmiitter zusammentreiben.?
Im OP werden den ganzen Tag Schafe rasiert, narkotisiert, operiert: zur
Eientnahme, zum Eileiterausspiilen, zum Einsetzen von Embryonen, zum

28 ,Zunichst einmal braucht man vier verschiedene Gruppen von Mutterschafen — die alle
auf verschiedene Weise vorbereitet und behandelt werden miissen —, dazu einige Bocke,
die in unterschiedlichen Stadien am Geschehen beteiligt werden. Eine Gruppe von Mut-
terschafen ist nur fiir die Lieferung von Oozyten zustindig, die nach der Entkernung die
Empfingerzytoplasten werden. Eine weitere Gruppe sorgt fiir die Embryonen, deren Zellen
kultiviert werden und die Karyoplasten vorstellen, die Spenderkerne. Die Mutterschafe
einer dritten Gruppe dienen als vorlaufige Empfinger, welche die frisch rekonstruierten
Embryonen in ihren Eileitern inkubieren, bis diese das Blastozytenstadium erreichen.
Die vierte Gruppe stellt die Leihmiitter — die Blastozyten werden in ihre Gebarmiitter
verpflanzt, wo zumindest einige sich entwickeln und zu Limmern werden.“ Wilmut et
al., 234.

29 Wilmut et al., Dolly, 235, weiter 237-241.

274



Das graue Rauschen der Schafe

Entfernen entwickelterer Embryonen, vielleicht auch zur Geburt. Jeder
OP-Gang wird unterbrochen von einer mikroskopischen biochemischen
Bearbeitung der jeweiligen Zellen. Etwa so: Montagmorgen die erste
Hormoninjektion, Dienstagmorgen Eientnahme, tagstiber ,Embryonen-
rekonstruktion®, wozu ebenfalls Zellen kultiviert worden sein miissen
(die Karyoblasten, aus Embryonen, vermehrt und totipotent gemacht),
Mittwoch Verpflanzung in die ,vorldufigen Empfinger, Dienstag darauf
Eientnahme, Mikroskopieren, Aussuchen, nachmittags Weiterverpflan-
zung in die Leihmitter. Das Aufeinanderabstimmen der verschiedenen
Zellzyklen, die hormonelle Vorbereitung der verschiedenen beteiligten
Schafgruppen, die Manipulation der zu verpflanzenden Zellen und
andere Schritte sind hier nicht eingereiht. Es ist also erstens die Anzahl
der Arbeitsschritte, die in den Grafiken nicht annihernd wiedergegeben
ist, und zweitens fallt dort der riesige Verbrauch von Tieren weg. Die
Erfolgsquote liegt bei etwa zehn im Buch geschilderten Versuchsreihen
zwischen 0,89 und 2,25 Prozent.’® Eine Grafik konnte also auch ganz
anders aussehen.’! Zur Veranschaulichung des Klonens von Menschen
konnten, die Kenntnis der Dolly-Grafiken vorausgesetzt, 2001 viele
identische Frauenfiguren als Eispenderinnen, Leihmiitter usw. rund um
den einen Mann abgebildet werden (Abb. 4).3? Dass es sich um Figuren
handelt, die aus einem Clip-Art-Album stammen konnten??, verbindet
das Thema Klonen zudem mit dem Digitalen, von dem es heifit, es kopiere
ohne Qualititsverlust, mache damit Generationenfolgen irrelevant und
alle in ihm aufgehobenen Medien gleich. Die tiberzdhligen Zellen und
Embryonen, die Massen von ,Miittern’, die Fehlgeburten mitabzubilden,
wire dem Public Understanding of Science als public acceptance abtriglich.
Die ,,Zukunft im Blut“ kann letzteres nicht gebrauchen.

30 Wilmutetal., Dolly, 267-293. ,PPL verwendete 1989-1996 insgesamt 2877 Mutterschafe
(Oozytenspender und Leihmiitter) und erzeugte damit 56 transgene lebende Limmer,
jedes dieser Limmer ,brauchte also einen durchschnittlichen Input von 51,4 Schafen.”
196f.

31 Zur Prozedur der sog. Eispende vgl. Andrea Bohm, Im Land der Kindermacher. Reise
durch die Fortpflanzungsfabriken Kaliforniens. In: ZEIT Nr. 24, 7.6.2001, Dossier, 13-
16.

32 Der auch eine Frau sein konnte, aber mittels eines grofien Pfeils aus der Hiiftgegend
beteiligt wird.

33 Fiir diesen Hinweis danke ich Karin Esders, und allgemeiner dem Projekt , Trans-
formationen von Wissen, Mensch und Geschlecht (Universitit Potsdam) fiir anregende
Diskussionen.
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HOW TO CLONE A HUMAN e e ey i
scones of volunteers 1o donate egils and carmy embryos—maost of
which will have major abnormalities and never come to tem. The

I it works in humans as it has in other mammads, cloning will be clones that do survive could suffer more sublle problems that |
technically possible, but also termribly inefficient and rsky. might show up well after birth. Here's how it might be dona. 1
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Bilderordnungen

Doch es geht nicht nur um die Bilderpolitik im Dienste der nichsten
Forderantridge oder Borsenginge. Es geht um ein grundsitzlicheres
Abbildungsproblem und die Ordnungskategorien von Wissenschaften
und Laboren. Wilmut betonte, er habe nicht einfach identische Kopien
herstellen wollen, die Ziele seien ,hohere* gewesen: Das Erbgut dauer-
haft zu transformieren, vollig neue Arten von Lebewesen zu schaffen,
medizinische Ziele verfolgend, und die Wissenschaft in ihrem Verhiltnis
zur Technik grundlegend neu zu strukturieren.** Drei Techniken — die
Gentechnik bzw. das Ubertragen von Genen, die Genomik als Kartieren
und Funktionsbestimmen von Genen sowie das Klonieren aus kultivierten
Zellen inklusive genetischer Verdnderungen® — fiihrten ,,gemeinsam ...
die Menschheit in ein neues Zeitalter — eines, das, wie die Zeit zeigen
wird, genauso bedeutsam ist wie das Zeitalter der Dampfmaschine,
des Radios oder der Kernkraft.“*® Und nicht nur die Leitmedien, die
ganze Ordnung des Wissens wird umgekrempelt, die Forschung und

34 Wilmut et al., Dolly, 32f., vgl. weiter 26-29, 104, 130.
35 Wilmut et al., Dolly, 26-28.
36 Wilmut et al., Dolly, 26.
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TIME FRIRIARY B S W

Anwendung unterschied: Beim Klonen komme Technik, das Machen,
und die Wissenschaft, das Verstehen, zusammen.?’

Auch das Gen, so das experimentell untermauerte Verstindnis um
2000, unterlduft gewohnte Trennungen zwischen Konzept und Produkt,
schon indem sein Funktionieren eine paradoxe Zeitlichkeit aufweist,
die der Logik von Signifikant und Signifikat nicht passt: ,Man hat ein
Programm, das zu seiner Ausfithrung seines eigenen Produkts bedarf.
Tatsdchlich wird jeder Schritt der Erhaltung und Transkription der
DNA von genau den Proteinen ausgelost, die in ihr codiert sind. Damit
das Programm ablaufen kann, muss es bereits durchgefithrt worden
sein! “*® Kein dreidimensionales Bild, keine verschlungenen Pfeile kénnen
das abbilden. Wenn ein Gen keine Einheit ist, trifft das auf keine der

37 »In Wirklichkeit sind wissenschaftliche Forschung und biotechnische Entwicklung
untrennbar miteinander verbunden. Darin liegt, kurz gesagt, die eigentliche Bedeutung
unserer Arbeit.“ (Und daher wire eigentlich das gentechnisch verinderte Schaf Polly
und nicht Dolly die passende Tkone.) Wilmut et al., Dolly, 32; vgl. 30. Vgl. dazu Norbert
Wiener, der zwar das Ineinandergreifen von science, invention und industry, v.a. Ende des
19. Jahrhunderts in Nordeuropa, als besonders fruchtbar geriihmt hatte, die industrielle
Bindung der sciences nach dem ersten Weltkrieg jedoch als mafigsen Kampf gegen wis-
senschaftliche Freiheit beklagte: Norbert Wiener, Invention. The Care and Feeding of Ideas
[1965], Cambridge, London 1993, 63-82.

38 Francisco Varela, Jean-Pierre Dupuy 1992, zit. in Evelyn Fox-Keller, Das Leben neu denken.
Metaphern der Biologie im 20. Jahrhundert. Miinchen (Antje Kunstmann) 1998, 140. Vgl. 42.
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Bildkonventionen, die ihre Prisenzkonzepte auf eine solche Zeitlichkeit
hin modellieren kénnten. Aber die Grafiken von Genen und die ent-
sprechenden Gentechniken zeigen noch eine raumzeitliche einheitliche
kontinuierliche Logik, die ,wahr‘ sein muss, weil sie funktioniert: von
DNS zu RNS und vom Wesen A zum geklonten Wesen B.

Information

Die zugrundeliegende Konzeption von ,,Gen“ geht von einem Infor-
mationsbegriff aus, der sich seit den 1940er Jahren in verschiedenen
Disziplinen verbreitet hat und ohne dessen Logik diese Grafiken nicht
lesbar wiren.*

1948 veroffentlichte Claude E. Shannon die Mathematische[n]
Grundlagen der Informationstheorie zur Berechnung der Ubertragung von
Nachrichten und veranschaulichte deren Weg mit dieser Grafik (Abb. 5).
Nachdem Hartley und Nyquist in den 1920er Jahren bereits Vorschlige
zur Berechnung von Information gemacht hatten, erweiterte Shannon
das Konzept, besonders um das Element des Rauschens im Kanal.*? 1949
erklirte Warren Weaver einleitend: ,,Der Betrag der Information ist im
einfachsten Fall definiert als der Logarithmus der Anzahl der Wahlmog-

39 Nichtlesbar, weil der Gendiskurs den Informationsdiskurs beerbt hat, und schlechter
lesbar, insofern beide Darstellungen einer allgemeineren kulturellen Logik folgen. Hier
wire 1. zwischen verschiedenen ,kybernetischen® Informationsbegriffen zu differenzieren
(Shannons Maf der Wahrscheinlichkeit, Wieners Schemabegriff etwa in ders., Mensch und
Menschmaschine. Kybernetik und Gesellschaft [1946], Frankfurt/M. (Alfred Metzner) 1966,
iibers. v. Gertrud Walther, 99; der Information als Ma8 der Anderung der Repriisenta-
tion bei Donald M. MacKay, Information, Mechanism, and Meaning, Cambridge, London
(MIT Press) 1969; der Frage, ob ,Information“ nicht eine ganze Situation beriicksichtigen
miisse, u.a. gestellt in Warren Weaver, Ein aktueller Beitrag zur mathematischen Theorie
der Kommunikation [1949]. In: Claude E. Shannon, Mathematische Grundlagen der In-
formationstheorie, Miinchen, Wien 1976, 11-40, iibers. v. Helmut Drefler, hier 18) und 2.
die Wissenschaftsgeschichte der gegenseitigen Bezugnahmen verschiedener Disziplinen,
v.a. von Genetik und Kybernetik, zu verfolgen. Auch ohne konkrete Zusammenarbeit
— Max Delbriick etwa blieb den Macy-Konferenzen nach einem Besuch fern — sickerte
der Informationsdiskurs langsam in viele Disziplinen, vgl. Lily E. Kay, Evelyn Fox Keller,
Steve Joshua Heims, Katherine Hayles u.a.; vgl. zudem die Bezugnahme bei Axel Roch,
Mendels Message. Genetik und Informationstheorie. In: Erika Keil, Werner Oeder (Hg.),
Versuchskaninchen. Bilder und andere Manipulationen, Museum fiir Gestaltung Ziirich
1997, 27-33.

40 Claude Shannon, Eine mathematische Theorie der Kommunikation. In: ders.,
Ein | Aus. Ausgewiihlte Schriften zur Kommunikations- und Nachrichtentheorie, hg. von
Friedrich Kittler, Peter Berz, David Hauptmann, Axel Roch, Berlin (Brinkmann+Bose) 2000,
7-100, tibers. v. Helmut Drefiler, tiberarb. von Sandrina Khaled-Lustig, hier 9. Vgl. 41f.
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Abb. 5

lichkeiten®.4! Vorausgesetzt die Anzahl von Nachrichten ist begrenzt und
jede Auswahl einer Nachricht gleich wahrscheinlich, lasst sich das Maf3
der Information tiber die Wahrscheinlichkeit der Auswahl errechnen.*
Die einer Wortfolge wie ,,Constantinople fishing nasty pink“ sei sehr
gering, daher sei hier ein hoher Informationsbetrag enthalten.*’ Dass die
Ubertragbarkeit dieses Informationsmodells auf die Gentitigkeit schon
dadurch hinkte, dass man die ,Kanile® des Modells im Gen/in der Zelle
nicht bestimmen konnte, tat der Wirksamkeit des Begriffs keinen Ab-
bruch, und so dhneln sich im kurzschliefSenden Vergleich der Grafiken
von Shannon und Wilmut et al. die Logiken von Pfeilen, Leserichtung,
Zeitverlauf und Riumlichkeit; dass das Gen als Informationseinheit
gesehen wird, erleichtert die Assoziierbarkeit von ,Speichern, Ubertragen
und Prozessieren’ fiir beide Prozesse. Die medienwissenschaftlichen
Termini verweisen gleichzeitig auf den Unterschied zwischen ,Infor-
mationseinheit’ und ,Gen', denn wo letzteres gleichermaflen Vorschrift
wie Produkt ist, trifft das fiir die erstere nicht zu. Dementsprechend
wird Information bei Shannon durch verschiedene Medien verkorpert
und tibertragen, genetische Information dagegen bleibt ,,in“ der DNA,
wihrend der Ubertragung an das Trigermaterial gebunden. Bei Shannon
spielt sich die Ubertragung zwischen den Kistchen ab, bei Wilmut et al.
verdndern sich ,die Kastchen selbst’. Nachrichtentechnische Information
ist messbar, das Mafl genetischer Information steht von vorneherein

41 Weaver, Ein aktueller Beitrag, 18f.

42 Genauer: die Anzahl der Nachrichten oder jede monotone Funktion dieser Anzahl ist
das Maf3 der Information. Shannon, Eine mathematische Theorie, 9.

43 Konstantinopel angeln widerlich rosa. Weaver, Ein aktueller Beitrag, 20. So wird rosa
zu schwarz-weiss, das chaotische Konstantinopel zum geordneten Cambridge, konnten
KritikerInnen sagen, die die konzeptuelle Trennung von Information und Materie als
»Entkoérperlichung® beklagten, vgl. Hayles, How We Became Posthuman, vgl. xi, 2, 29 et
passim. Auch Capurro und andere laufen mit dem Begriff Gefahr, eine vorginige sinn-
volle Einheit zu postulieren, zumindest aber die Opposition von Geist und Materie zu
verlangern.
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fest.** Bei Wilmut wird die DNS behandelt wie Information im nach-
richtentechnischen Sinne, sie bleibt in der Darstellung unsichtbar und
wird nur per Pfeil angedeutet.*> Diese Unterschiede liegen ,,in der Natur
der Sache” und kennzeichnen die Stellen, an denen die Ubertragung
von Begriffen zwischen Disziplinen hinkt. Aber wesentlich bleibt eine
fehlende Storung:

In Shannons Nachrichtentechnik gehort das Rauschen ebenso wie
die Statistik von Anfang an dazu, nicht so bei Wilmut. ,Statistik und
,Leben' vertragt sich zwar vielleicht innerhalb britischer Labore, aber
nicht 6ffentlich. Dabei kommt auch im Schafklon-Schema die genetische
Information nur mit Miihe an ein (geborenes) Ziel.

Bei jeder Ubertragung von Informationen tritt Rauschen auf (ma-
thematisch gesprochen: eine Art der Stérgroflen?®). ,,Als Rauschen werden
Storungen bezeichnet, die sich einem reinen Signal additiv tiberlagern. Das
Gesamtsignal setzt sich dann aus einem Signal- und einem Rauschanteil
zusammen. 4’ Es kann unterdriickt, aber nicht ganz verhindert werden und
ist so als Bestandteil der Nachricht zu betrachten.*® Shannon bestimmte
»das Empfangssignal E [als] eine Funktion des Sendesignals S und ... dem
Rauschen N“¥, nicht ohne daran zu arbeiten, ,,das Rauschen optimal [zu]
bekdmpfen“*. Der Biologe Haldane schrieb 1949 an Norbert Wiener, er
beginne langsam, in der Begriffswelt von Botschaft und Rauschen zu denken:
»Eine Mutation scheint ein Stiick Rauschen zu sein, das in die Botschaft
inkorporiert wird. Konnte ich Vererbung in Begriffen von Botschaft und

44 —dem Informationsbegriff zufolge, der die Semantik nicht berticksichtigt, also einer Mu-
tation gleich viel ,,Sinn“/Information zumisst wie einem nichtmutierten Genabschnitt.
45 Die Grafik ,handelt also ganz im Sinne der Kybernetik, die nicht fragte ,Was ist dieses
Ding?“, sondern ,,Was tut es?, s. Bernhard J. Dotzler, Futurum Exactum: Norbert Wiener
(1894-1964). Vorwort. In: Norbert Wiener, Futurum Exactum. Ausgewdhlte Schriften
zur Kybernetik und Kommunikationstheorie, hg. v. Bernhard J. Dotzler, Wien, New York
(Springer) 2002, 1-11, hier 6.

46 GeorgKlaus, Heinz Liebscher (Hg.), Worterbuch der Kybernetik, Bd.2, Frankfurt/M.
(Fischer) 1979, 781f.

47 Nikos Drakos, Was ist Rauschen? [1993], seit 31.7.1996 unter www.fh-muenchen.
de/home/fb/fbl3/projects/chaos/Sem/Messerer/nodel.html bis ...nodel1.html, gesehen
am 5.1.2002. Auch fiir den kanonischen Text von James Clerk Maxwell gilt: ,Man wird
sehen, dass die Gesamtbewegung einer geregelten Maschine im allgemeinen aus einer
gleichformigen Bewegung kombiniert mit einer Stérung besteht, welche wiederum Be-
wegungen sind — die Storung ist Teil des Geregelten. James Clerk Maxwell, Uber Regler
[1898]. In: Norbert Wiener, Futurum Exactum, 237-256, hier 240.

48 Die Unterdriickung kann einen Qualitétsverlust zur Folge haben. Vgl. Drakos, Was
ist Rauschen?, ...node2.html, vgl. weiter ...node7.html — ...nodel1.html.

49 E=f(S,N). Shannon, Eine mathematische Theorie, 41.

50 Shannon, Eine mathematische Theorie, 42.
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Rauschen sehen, so wiirde ich ein Stiick weiterkommen.“>! Und wo es nicht
mehr um das Nachvollziehen des Wegs der Vererbung, sondern um die
Herstellung eines Wegs der Vervielfiltigung geht, ist das Rauschen auch eine
Figur, um Storungen zu beschreiben, die keine Mutationen mehr sind. Um
im kybernetischen Schema zu bleiben: All die verschiedenen Tiere, Zellen,
Eihiillen und -kerne, Embryonen usw., die bei der Produktion von Dolly
,am Wegrand blieben, sind Begleitsignale, die neben dem einen reinen
Signal liegen, das letztlich erfolgreich tibermittelt wurde. Fiir Shannons wie
fiir das Dolly-Schema gilt, dass die ,,Stérung® nicht nur von aufien kommt
und an mehr als einer Stelle ansetzt. Wer eine Nachricht als Frequenzsa-
lat empfingt, muss dekodieren, aussortieren konnen, um die Nachricht
herauszulesen. Diese Priifung iibernimmt beim Klonen ein Ensemble
von sogenannten Naturgesetzen: wenn es lebt, ist empfangen/iibertragen
worden.” Eine nachrichtentechnische Wahrscheinlichkeitsrechnung wiirde
mit solchem Rauschen nicht arbeiten konnen; die ,genetische Information,
von der man denken konnte, sie sifle sauber auf dem Ubertragungspfeil,
kommt nur unter grofiten Mithen zum Empfianger.>® Auch die Nachricht
musste bei der Ubertragung —,,Fortpflanzung“ genannt® — so oft verstéirkt
und wiederholt werden, dass Wiener restimiert, ,,die Wiederherstellung
einer Nachricht [entspreche] dem Versuch, aus einem Riihrei wieder ein
Ei zu machen.“* Informationsiibertragung nach Shannon wiirde durch
die Masse an ,Rauschen‘ toter Schafe, eingegangener Zellen und Embryos

51 Zit.in Lily E. Kay, Wer schrieb das Buch des Lebens? Information und Transformation
der Molekularbiologie. In: Michael Hagner, Hans-Jorg Rheinberger, Bettina Wahrig-Schmidt
(Hg.), Objekte, Differenzen und Konjunkturen. Experimentalsysteme im historischen Kontext.
Berlin (Akademie Verlag) 1994, 151-180, tibers. v. H.-J. Rheinberger, hier 167. Obwohl er
eine Ausnahme darstellt, denn die Genetiker waren anfangs der Kybernetik eher abge-
neigt, spricht dieser von Kay im MIT-Archiv gefundene Brief doch fiir ein allgemeines
iiberdiskursives Interesse an den entsprechenden Denkmustern.

52 Uberlebende Missgeburten sind nicht bekannt geworden, aber eigentlich zu erwarten.
In Roslin starben einige geklonte Tiere kurz nach der Geburt, weil ihre Atemorgane un-
proportioniert waren. Am 4.1.2002 meldete das Roslin Institut, Dolly habe Arthritis — ein
weiterer Beleg dafiir, dass geklonte Tiere schneller altern.

53 Man mochte fiir die Pfeile, wie schon Bettina Heintz und Jérg Huber, Kithe Trettins
Bemerkungen zu Freges Begriffsschrift entwenden: ,,,Die Striche ... erweisen sich als Leitlin-
ien, als Einbahnstraflen, die den Verkehr umleiten. [...] Wir sollen nicht folgern, sondern
blind, aber sehenden Auges folgen.“ Trettin 1991, zit. in: Bettina Heintz, Jorg Huber, Der
verfiihrerische Blick: Formen und Folgen wissenschaftlicher Visualisierungsstrategien.
In: dies. (Hg.), Mit dem Auge denken. Strategien der Sichtbarmachung in wissenschaftlichen
und virtuellen Welten, Wien, New York (Springer) 2001, 9-40, hier 14.

54 Norbert Wiener, Perspektiven der Kybernetik [1965]. In: ders., Futurum exactum,
183-198, hier 188.

55 Norbert Wiener, Die Thermodynamik der Nachricht [1955]. In: ders., Futurum exactum,
115-122, hier 117.
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nicht funktionieren bzw. wire 6konomisch unsinnig. In die Betrach-
tung dieser Grafik ist neben moglicher Kritik an ihrer verharmlosenden
Akzeptanzpolitik, ihrem Verhaftetsein an heterosexistischen/familia-
len/patriarchalen narrativen Mustern, ihrer nur noch fernen Anleihe
bei wissenschaftshistorischen Figuren wie Information und daher ihrer
Pseudo-Demokratisierung von Wissen in jedem Fall mehr abzulesen,
wenn man sie derart zu Haraway’schen Objekten des Wissens macht, dass
man sinnvolle Fragen an sie findet. Das,Rauschen‘ der genannten Kritik-
punkte tiberlagert nicht die Botschaft: Fiir die genetische Vererbung sind
keine gewohnten Bildkonventionen geeignet — sie erscheint im Hinken
der alten. Nach der Doppelhelix zeigen Klongrafiken einen Prozess, der
dem Wissen um die informationstragende Funktion dieser Helix folgt.
Der Informationsbegriff verschob sich unbemerkt, wo die bei Shannon
angelegte Befreiung der Nachricht von der Intention ihres Senders wieder
zuriickgenommen wird und die spezifische Reduktion der Grafik ideolo-
gisch intentional erscheint, in einer ,,possible machine®, die nicht laufen
wiirde wie abgebildet, aber das Funktionieren einer anderen Informati-
onstibertragung zeigt. Denn das Klon-Schema bildet etwas Merkwiirdiges
ab, wenn wir es aus dem Genre Infografik in das der ,,Konstitution des
wissenschaftlichen Objekts* verriicken. Information, dieses merkwiirdige
wissenschaftliche Objekt, war schon in Shannons Schema nicht abbildbar,
sondern nur ihre Ubertragungswege. Verstiinde man die Amica-Grafik als
eine Reprisentation dieses Problems, so konnte man behaupten, dass sie
das Objekt der Untersuchung allererst konstituiert.

Ihr ,Rauschen’, interpretiert als Produktion von Differentem, aber
nicht Divergentem, wiirde dann im Sinne von Hagner/Rheinberger/Wah-
rig-Schmidt ein epistemisches Ding hervorbringen: ,,Die Produktion von
Differenzen wurde hiufig genug als Artefakt, Rauschen oder Epiphdnomen
bezeichnet und damit disqualifiziert; oder sie wurde als ,Entdeckungszu-
sammenhang’ der epistemologischen Bewertung entzogen.“>® Wenn wir
das Rauschen vom Kontext in den Mittelpunkt riicken und probehalber
Rheinbergers Unterscheidung zwischen wissenschaftlichem Objekt und
epistemischem Ding nicht auf ,Gen® oder ,,Information®, sondern auf

56 ,Differenzen —neue Befunde — miissen allerdings laufend in den reproduktiven Hinter-
grund des [Experimentalsystems] eingeschlossen werden, denn sonst wiirde es sich um
eine permanente Produktion von Divergenzen handeln, die zwangsldufig zur Sprengung
des Systems fithrt.“ Michael Hagner, Hans-Jérg Rheinberger, Bettina Wahrig-Schmidt
(Hg.), Objekte, Differenzen und Konjunkturen. Experimentalsysteme im historischen
Kontext. In: dies. (Hg.), Objekte, Differenzen und Konjunkturen, Berlin (Akademie Verlag)
1994, 7-22, hier 10.
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die Grafik anwenden, wenn wir unterstellen, dass sie ein epistemisches
Ding sein kann und damit notwendig ,unscharf‘ und offen sein muss,
solange etwas an ihr abzulesen sein soll*’, dann lédsst sich in der Verldn-
gerung informationstheoretischer Metaphorik vom Grau sprechen,
das zwischen Weiflem Rauschen®® und klarem Schwarz auf Weif} ein
Objekt vorfiihrt, das kein Schaf ist, sondern dessen Bedingung.®® Dem
abzulesen ist die Unzuldnglichkeit der Ideologie des ,einfachen Bildes'
und die Zeitlichkeit unserer Modelle. Hier zeigt sich die von Dotzler
attestierte ,vergangene Zukunftsmachtigkeit der Kybernetik“"', die um
2000 akademisches Interesse erregt, als auch die second wave cybernetics
lange vortiber sind, aber das Tagesthema Genetik mit Medienmodellen
von gestern erklirt werden kann: Wie die Realitit mit Symbolfunktion
namens Gen aus einem Rithrei wieder ein Ei gemacht haben soll.

57 Rheinberger, Objekt und Reprisentation. In: Heintz, Huber (Hg.), Mit dem Auge denken,
55-61, hier 61; vgl. ders., Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte der
Proteinsynthese im Reagenzglas, Gottingen 2001, 24. Mit dieser Verschiebung geht allerdings
zumindest insofern eine Entscharfung der Problematik einher, als dass sie nun nicht mehr
die two cultures, das Verhiltnis von Labor und Textwissenschaft bearbeitet, sondern das
zwischen verschiedenen Abbildungsmodi.

58 ,,Das epistemische Ding hingegen ist dasjenige, worauf der Experimentator nicht frontal
starrt, was er dagegen eher im Augenwinkel behilt.“ Rheinberger, Experimentalsysteme,
24. Den mittleren Grauwert, also die gute Lesbarkeit einer Druckseite beurteilt man durch
fast zusammengekniffene Augen.

59 In bildlicher Umsetzung wire das etwa eine Abbildung aller bei ,,Dolly* beteiligter
Tiere, Eier und Zellteile. Zuerst lag nahe, den Begriff des ,Weissen Rauschens® fiir die
unbenannten Schafe zu reklamieren, ist Weisses Rauschen doch dasjenige, das (fast)
alle Frequenzen des jeweiligen Spektrums zu dem eigentlichen Signal dazulegt: ,,In der
technischen Definition wird als Weisses Rauschen ein Klang beschrieben, der alle Fre-
quenzen des Spektrums mit gleicher Amplitude enthilt. Genauer miifite es aber heiflen:
Weisses Rauschen ist ein Klang, der eine grole Anzahl von Frequenzen mit gleicher
Amplitude logarithmisch gleichverteilt auf dem gesamten Spektrum enthilt. Wo liegt der
Unterschied? Die erste Begriffsbildung enthilt das Wort alle. Genaugenommen kann es
also kein Weisses Rauschen geben: ,,Da alle erzeugenden Schwingungen fiir die inverse
Schwingung im Spektrum enthalten sind, ist zu jeder Schwingung auch ihre inverse
Schwingung enthalten. Die Schwingungen l6schen sich also gegenseitig aus. Es herrscht
Stille.“ Anonym [Marc-Robin Wendt], Weisses Rauschen, www.mathematik.hu-berlin.
de/~mrw/tekno/0.html, Januar 2001, zuletzt gesehen am 28.7.06. Das trifft aber auf dieses
Klonverfahren offensichtlich nicht zu, wo das Rauschen eine Botschaft iibrig liess.

60 Vgl. auch Heintz, Huber, Der verfiihrerische Blick, 34, die nicht das Bild, sondern die
Abbildungsbedingungen in dem Blick riicken.

61 Dotzler, Futurum exactum, 4. In den Life Sciences zeige sich, wie das kybernetische
Wissen heute durchgingig, aber versteckt regiere. 8. Die Grafik illustriert auch, dass die
Kybernetik gewesen sein wird, sie stellt in diesem Sinne ,,Future bodies“ und ein ,,Futu-
rum exactum® dar.
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Abbildungen

Abb.1: The Structure of DNA: DNA in the act of replication [1988].
In: Harry Robin, The Scientific Image. From Cave to Computer,
0.0rt, 1993, 223, dort aus ,,Biology, Medicine and the Bill of
Rights®, erstellt vom U.S.Office of Technology Assessment fiir die
Mitglieder des Senats und des House of Representatives.

AbDb.2: aus: Angela Jansen, Handbuch der Infografik. Visuelle
Information in Publizistik, Werbung und Offentlichkeitsarbeit,
Berlin, Wien u.a. (Springer/Edition PAGE) 1999, 89, dort aus Amica
2/1998.

Abb. 3: aus: Ian Wilmut, Method of Nuclear Transfer in Livestock,
24.2.1997, www.ri.bbsrc.ac.uk/library/research/cloning/archive/
nt_tech.html, zuletzt gesehen am 6.1.2002.

Abb. 4: How to clone a human, Grafik von Joe Lertola, in: TIME,
19.2.2001, 18f.

Abb. 5: aus: Claude E. Shannon, Die mathematische Theorie der
Kommunikation [Nachdruck aus dem Bell System Technical
Journal, Juli u. Okt. 1948]. In: ders., Mathematische Grundlagen
der Informationstheorie [The Mathematical Theory of
Communication, University of Illinios Press 1949], Miinchen, Wien
(R. Oldenbourg) 1976, 41-130, hier 44.
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Die Kunst der Verwandtschaft
und die Kiiche der Reprasentation.
Zur Geschichte wissenschaftlicher Modelltiere

Die Wissenschaft vom Leben sei ,ein prachtvoller, durch Licht glinzender
Saal, in den man nur durch eine lange, abscheuliche Kiiche gelangen
kann® schrieb der Physiologe Claude Bernard 1865.! In der Topographie
unseres Wissens besteht unser Haushalt nicht nur aus dem hellen Raum
der Erkenntnis, sondern auch aus dem Ort blutiger Tierversuche.? Es
liegt nahe, diesen in der genannten Kiiche zu vermuten, ist Bernard doch
berithmt fiir die Einfithrung experimenteller Methoden.? So beschrieb
er in den Physiologischen Schriften minutios den Ablauf seiner Tierver-
suche, etwa bei der Entdeckung des Bauchspeichelsaftes die Reaktionen
des unbetdubten Tieres.* Das Symposium Science goes pop? in Halle griff

1 ,Lascience delavie... cest un salon superbe tout resplendissant de lumiere, dans lequel
on ne peut parvenir quen passant par une longue et affreuse cuisine®, Claude Bernard,
Introduction a I’étude de la Médicine Expérimentale [1865]. Neuauflage Paris (Gigord)
1930, 28. Damit betont er die Bedeutung der empirischen, experimentellen Laborarbeit
fiir den Erkenntnisprozess, geht hier aber nicht auf Tierversuche ein.

2 Gillian Beer zitiert in seiner Analyse der Begegnungen von Wissenschaft und Kultur
Bernard und fihrt fort: ,The only route to the brilliantly lit drawing room of truth, in
this surreal household (which is our household), is through a long and bloody kitchen: the
kitchen of animal experiments.“ Gillian Beer, Open Fields, Science in Cultural Encounter.
Oxford (Clarandon) 1996, 153.

3 Paul Q. Hirst, Durkheim, Bernard and Epistemology. London, Boston (Routledge/Kegan
Paul) 1975, 27-34.

4 Claude Bernard, Ausgewidhlte Physiologische Schriften. Hg. v. Nikolaus Mani, Bern,
Stuttgart (Hans Huber Verlag) 1966, 20 et passim.
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dieses Zitat ebenfalls mehrfach auf, deutete die Kiiche aber als den Ort der
Popularisierung von Wissen.’ Eine andere Akzentuierung liegt mindes-
tens ebenso nahe, ist doch die Kiiche ein klassisch weiblich konnotierter
Ort und verbindet so die Frage nach dem Status des Versuchstiers, also
des wissenschaftlichen Modells, mit der Kategorie gender, verbindet die
Frage nach der Reprisentation in den Naturwissenschaften mit einem
moglichen gendering der ,naturgetreuen’ Darstellung. Die folgende
Skizze des Wandels vom Modell als Stellvertreter fiir das experimentell
zu Untersuchende hin zur Formel vom ,,Organismus als Labor“?, zum
Zusammenfallen von Vertretung und Produkt, untersucht dieses Ver-
sprechen der Forschung, Kiiche und Lichtsaal sauber zusammenzulegen,
in ihrer aktuellen gentechnischen Variante.

Auch Hans-Jorg Rheinberger hat Bernard mit Blick auf Versuchstiere
gelesen und in eine wissenschaftstheoretische Reflexion eingebunden.
In seiner Lesart ist nicht nur das Labor, sondern auch der wissenschafts-
theoretische ein experimenteller Raum, und damit hingen beide in ihrer
anzustrebenden ,,Epistemologie des Konkreten“ von der ,gliicklichen
Wahl des Versuchstiers ab.” Durch diesen Raum der ,,Details“ konne die
Wissenschaftsgeschichte der Verfithrung zu homogenen und hegemonialen
Erzahlungen widerstehen. Wenn ,,die Erforschung des Experimentellen
... selbst experimentellen Charakter [hat]“®, so muss sich auch die Wis-
senschaftstheorie Gedanken iiber ihre Modelle machen, und das heif3t,
sich medien- und zeichentheoretischen Fragen zu stellen: Wie macht
man sich ein Bild von seinem Objekt, welches Reprisentationsverstind-
nis liegt einer Aussage zugrunde? Der Entscheidung dariiber, welches
Modell eine naturgetreue Wiedergabe sei, geht eine andere voraus: Was
eigentlich Natur sei’, und damit eine Entscheidung iiber ,,Naturtreue®,
diesem medienhistorisch immer wieder gegenderten Konzept.

5 Der Erfinder der Pille, Carl Djerassi, bezeichnete die Popularisierung als ,wissen-
schaftlichen Selbstmord“ und blieb damit bei der Kiiche als dem Ort des Todes, nicht dem
der Lichtgestalten. Markus Breidenbach, Kiichengesprich: Wissenschaft als Popkultur.
In: FAZ, 28.6.2001.

6 Hans-Jorg Rheinberger, Reprisentationen der molekularen Biologie. In: Der Neue
Mensch. Obsessionen des 20. Jahrhunderts. hg. v. Nicola Lepp, Katalog zur Ausstellung im
Deutschen Hygiene-Museum Dresden, Ostfildern-Ruit (Cantz) 1999, 81-89, hier 84.

7 Hans-Jorg Rheinberger, Experimentalsysteme und epistemische Dinge. Eine Geschichte
der Proteinsynthese im Reagenzglas. Gottingen (Wallstein) 2001 [zuerst Stanford 1997],
iibers. v. Gerhard Herrgott, 151.

8 Dijksterhuis, zit. ebd.

9 Lorraine Daston, Peter Galison, Das Bild der Objektivitit. In: Peter Geimer (Hg.),
Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst und Technologie, Frankfurt/M.
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Die Bedeutung von Medien in den Naturwissenschaften und ihrer
Geschichtsschreibung ist kontrovers diskutiert worden!®: Dienen sie der
Abbildung, der Kommunikation, der Archivierung, sind sie also den
Phinomenen nachgeordnet, sekundire Fixierungen? Oder bringen sie im
Prozess der Darstellung das Dargestellte moglicherweise erst hervor? Ist
diese Frage mit der Wahl zwischen Konstruktivismus und Platonismus zu
entscheiden? Peter Geimer ldsst das in seiner Einleitung zum Verhiltnis
von Wissenschaft und (fotografischer) Technologie offen.!! Wenn es aber
eine Geschichte des Wissens gibt, dann ist sie eine Mediengeschichte,
insofern sie sich nicht nur zentral mit der Geschichte der jeweiligen
Aufzeichnungen und Speicherungen bis hin zum Computer gedndert
hat, sondern vielmehr der Moglichkeitsbereich des Denkbaren durch den
jeweiligen Stand der Medientechniken bedingt ist. In den ,Wissenschaften
vom Leben“ zihlen zu diesen Techniken neben Bildern, Texten, Formeln
und Maschinen auch Lebewesen: Die Testorganismen, die damit nicht
nur Ergebnisse unseres Laborwissens sind, sondern das, was wir unter
Leben verstehen, mit bedingen. Spitestens mit der Gentechnik wird z.B.
die Maus unser Wissen vom Menschen transformiert haben.

Objektive Objekte

Was ist ein geeignetes Forschungsobjekt? Was sich an ihm beobachten
lasst, muss sich verallgemeinern und wiederholen lassen, es muss also
standardisiert sein, vergleichbar, nicht ,individuell, man muss von ihm
abstrahieren konnen, und das unbeeinflusst: Wissenschaftliche Objek-
tivitdt hingt immer stirker davon ab, ob das Objekt auch ohne Zutun
des Forschers selbst ,,spricht®, ob automatisch das Untersuchte zutage
tritt. Das Ideal mechanischer Objektivitit wurde, wie Daston/Galison

(Suhrkamp) 2002, 29-99, iibers. v. Daniel Tyradellis, hier 39.

10 Inden us-amerikanischen Science Studies etwa bei Galison, Hacking u.a.; im deutsch-
sprachigen Raum zunéchst nur vereinzelt (vgl. Breidbach, Heintz u.a.) oder als Anhang
in Sammelbdnden von Rheinberger, Hagner und Wahrig-Schmidt, umfangreicher erst
mit der Ubersetzung von Rheinbergers Experimentalsystemen 2001.

11 Peter Geimer, Einleitung. In: ders. (Hg.), Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie in
Wissenschaft, Kunst und Technologie. Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2002, 7-25, hier 7, spricht
von der ,,Einsicht, dass Bilder an der Formierung von Wissen maf3geblich beteiligt sind,
dass sie Sachverhalte nicht einfach reproduzieren, sondern diese verindern, organisieren
oder sogar zuallererst hervorbringen.“ Dabei wird ,vorausgesetzt, dass die ,Sichtbarkeit® der
Dinge keine fraglos gegebene Qualitit ist, sondern in Ateliers und Laboratorien gestaltet
und experimentell ermittelt werden muf3te®, ohne die Formulierungen ,,oder sogar des
ersten oder ,ermittelt” des zweiten Satzes genauer zu bestimmen.
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beschreiben, schon vor der Einfithrung der Fotografie kritisiert; eine
Reaktion bestand darin, aus einer Bandbreite von typischen Ergebnissen
nicht mehr die Forscher, sondern die LeserInnen das , Typische® auswihlen
zu lassen.'? Eine andere Form des Riickzugs des potentiell intervenierenden
Forschers in der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts wollte die ,,Sprache der
Dinge selbst“ aufzeichnen lassen, so wie in der Fotografie der ,,pencil of
nature” (Talbot) selbst schreibt, in den ,,grafischen Methoden“ Mareys
physiologische und anatomische Bewegungen sich selbst als Kurven zu
Papier bringen, oder auch der Kérper vor Rontgenstrahlen. Bei dieser
automatischen Registrierung kann Echtheit vor Ahnlichkeit stehen, eine
ohne Skala unlesbare Kurve als objektiver gelten als eine Fotografie.
Aber fiir beide gilt: Graphen wie Bilder verweisen in moglichst unmit-
telbarer Weise auf das, was wissenschaftlich untersucht werden soll. Sie
reprisentieren etwas Verallgemeinerbares, sie zeigen einen foken, der
auf den type riickschlieflen lassen soll, sie stehen in einem Verhiltnis
der Referenz, ihre Modellhaftigkeit liegt allein in ihrer Ubertragbarkeit
begriindet, und diese wird durch methodische Konventionen und ihre
medialen Bedingungen bestimmt. Das gilt auch fiir dreidimensionale
»Abbildungen® bzw. Ubersetzungen zweidimensionaler Entwiirfe, wie
etwa in kleine Bauten. Ein Architekturmodell hilt allerdings nicht dem
Regen stand und kaum in verallgemeinerbarer Weise einem Erdbeben
—sofern sich das zu Untersuchende als zeitlicher Prozess abwickelt oder
selbsttitig vom Objekt ausgefithrt werden soll, sind Miniaturisierungen
zur Modellbildung bei aller Anschaulichkeit, Ahnlichkeit und Ubersicht-
lichkeit nicht ausreichend. Kurvenschreiber und Réntgenfilm bieten
dagegen schon am Ende des Jahrhunderts erste, sehr begrenzte Ansiitze,
die Objekte auch dann zu beobachten, wihrend sie sich verdndern: be-
grenzte live-Aufzeichnungen lassen feedback loops zu (ein Medikament
verdndert den Pulsschlag und damit die Kurve, das Einrenken eines
Gelenks ist theoretisch wihrend des Rontgens kontrollierbar).

Ein qualitativer Sprung in der Folge wissenschaftlicher Modelltypen
findet dort statt, wo die Objekte selbst das ausfiihren, was mittels ihrer
Modellhaftigkeit als Referenz auf andere untersucht werden soll. Ver-
inderungen in der Zeit, internes feedback und Testldufe werden nun
innerhalb eines Objekts abgearbeitet.

Wenn etwa ein Gerit eine Aufgabe ausfiihrt, ldsst sich aus dessen
»Verhalten auf dasjenige von Lebewesen zuriickrechnen. Wenn eine

12 Daston/Galison, Das Bild der Objektivitit, 57, 71, 88.
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kleine intelligente Maschine wie die elektronische Ratte Claude Shannons
nach einer berechenbaren Anzahl von trial-and-error-Versuchen 1951
durch ein Labyrinth findet, kann das fiir einen Organismus auch gelten,
denn zwischen beiden besteht eine Ahnlichkeitsbeziehung, insofern Ler-
nen als Folge von Versuchen formal beschreibbar ist. Die mechanische
Ratte fungiert als Aquivalent zwischen Mensch und Maschine, ,acted
as material instantiation of the momentous conclusion that humans and
robots are siblings under the skin®, und diese Referentialitit benotigt
drei Instanzen, ,looping between concept and artifact“.’* Zwischen
dem zu Untersuchenden (Lebewesen) und dem mechanischen Modell
(artifact) —und vor der Schlussfolgerung, beide seien Geschwister unter
der Haut, unsichtbar verwandt — liegt das, was sie vergleichbar macht,
ein concept. Wo Hayles die Reduktion des Objekts auf den Nenner des
Vergleichbaren kritisiert, betrachteten manche der kritisierten frithen
Kybernetiker ihre Modelle auch in ihren Verkiirzungen als ,,ziemlich
iiberzeugende Faksimiles“!* und interessierten sich auch gerade fiir die
Stellen, an denen die Analogien versagen:

»We all know that we ought to study the organism, and not the computers,
if we wish to understand the organism. Differences in levels of organization
may be more than quantitative. But the computing robot provides us with
analogues that are helpful as far as they seem to hold, and no less helpful

whenever they break down.“!®

Neben diesen Pragmatismus traten allerdings auch weitergehende
epistemologische Anspriiche. Die formalisierte Ahnlichkeit ndmlich
ist nicht nur die Grundlage fiir riickwirkende Rekonzeptualisierungen
(wenn etwa der Mensch als programmiert erscheint), sondern auch fir
Umschreibungen des Formalisierten. Die Entscheidungsfindung der
Ratte kann als Flussdiagramm verdndert werden — und der Informati-
onsbegriff der Nachrichtentheorie und der Genetik dehnen das Prinzip
der Analogie bis zu seiner Abschaffung aus.

Wie es schon 1952 in den Akten der achten Macy-Konferenz hief3,
kann die Wahrscheinlichkeitsverteilung auf Lochkarten und in Genen

13 Katherine N. Hayles, How We Became Posthuman. Virtual Bodies in Cybernetics, Lit-
erature, and Informatics. Chicago, London (University of Chicago Press) 1999, 63.

14 Heinz von Foerster, Margaret Mead, Hans Lukas Teuber, A Note by the Editors. In:
Cybernetics. Circular Causal and Feedback Mechanisms in Biological and Social Systems,
In: dies. (Hg.), Transactions of the Eighth Conference sponsored by the Josiah Macy, Jr.
Foundation New York 1951, New York, Caldwell, N.J. (Progress Associates) 1952, xi-xx,
hier xix.

15 Foerster et al., A Note, xviiic.
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als codierte Information betrachtet werden (die erste Kodierung erfolge
in einem technischen/kulturellen Prozess, die andere im Laufe der
Embryogenese). In beiden Fillen habe man es nicht nur mit Informati-
onsiibertragung zu tun, sondern auch mit deren Verdnderung z.B. von
»digits in numbers, 724 to 472, or by transposing letters in words such as
art and rat.“!° Die Kunst, eine Ratte zu machen, wurde in den folgenden
Jahrzehnten verfolgt: Durch Viren oder Strahlungsmutationen konnten
Verinderung im Erbgut hervorgerufen werden, und durch das Heraus-
schneiden und Einfiigen von Gensequenzen (seit der Isolierung eines
Restriktionsenzyms 1970 und folgenden Rekombinationstechniken)
scheinen Therapien moglich.

Norbert Wieners Aussage ,,Das Leben ist nicht ,wie eine Botschaft’
— es ist eine Botschaft“!” heifit dann: Referenz und Baustoff fallen zu-
sammen. Wenn AGT fiir ein bestimmtes Protein codiert und zu ATG
gemacht wird, ist das nicht mehr analog dazu, das Flussdiagramm um-
zuschreiben und neu zu programmieren, sondern das Umschreiben ist
gleichzeitig das Neuprogrammieren. Weht einen hier auch ein Hauch
von Lord-Chandos-Romantik, dem Wunsch nach der Aufhebung der
Trennung zwischen Signifikat und Signifikant an, so bleibt es doch dabei,
dass die Reihenfolge der ,genetischen Lettern® diese erst bedeutsam macht,
sie also zwar nicht mehr auf etwas ,hinter ihnen Liegendes® verweisen,
aber dennoch referentiell fungieren im Bezug auf einen Code, der auch
durch das ,Buchstabieren‘ des Genoms keinesfalls verstanden ist. Der
Ubergang von ,wie eine Botschaft“ zur ,Botschaft selbst‘ soll wie eine
Abkiirzung erscheinen und ist doch nur als ideologischer zu verstehen,
der dem klassischen Programm von ,,Simplizitit, Einfachheit, Schonheit
— Wahrheit“ nachgeht.

Katze fiir Katze

Wenige Jahre zuvor hatte Wiener mit Arturo Rosenblueth in ,,The Role
of Models in Science® deren Entwicklung von der Referenz auf das zu

16 Foerster et al., A Note, xiv.

17 1950, zit. in Lily E. Kay, Wer schrieb das Buch des Lebens? Information und Trans-
formation der Molekularbiologie. In: Michael Hagner, Hans-Jorg Rheinberger, Bettina
Wahrig-Schmidt (Hg.), Objekte, Differenzen und Konjunkturen. Experimentalsysteme im
historischen Kontext. Berlin (Akademie Verlag) 1994, 151-180, iibers. v. H.-J. Rheinberger,
hier 169.
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Untersuchende hin zu seinem Ersetzen beschrieben'®: Je nach Abstrakti-
onsgrad sei das Objekt mit einem handhabbaren, beherrschbaren Modell
zu supplementieren, und ein guter Experimentator kénne dann , freely
interchang[e] symbols and events.“!” Ereignisse und Reprisentationen
werden austauschbar, und daher soll tendenziell das inter- nicht mehr
notwendig sein, denn das Surrogat nihere sich asymptotisch dem Ori-
ginal an und tendiere dazu, mit diesem identisch zu werden: ,,... the
best material model for a cat is another, or preferably the same cat“?,
das seinen Zweck erfiillende Modell schafft sich selbst ab. Die Karte, die
das Land im Maf3stab 1:1 abbildet und es daher vollstindig bedeckt, ist
dann zwar vom Land ununterscheidbar (weil man nicht mehr um sie
herumlaufen kénnte und einen Zipfel hochheben, um die Differenz zu
sehen), verliert aber auch ihre Qualitit als Bedeutungstrager, insofern
Zeichen nur als referentielle, d.h. differentielle bedeutsam werden — in
Referenz auf das Objekt oder auf andere Zeichen.

»Im Grunde gleicht diese Situation der Lage der Erkenntnistheorie des
siebzehnten Jahrhunderts. Zu jener Zeit hielt man die Erkenntnis fiir
nichts anderes als richtige Darstellung. Bei dieser Auffassung ist es jedoch
unmdglich, den Bereich der Darstellungen zu verlassen, um Gewiflheit
dartiber zu erlangen, dass sie mit der Welt iibereinstimmen. Jede Priifung
einer Darstellung ist dann nichts weiter als eine andere Darstellung. So heif3t

es bei Berkeley: ,Nichts ist einer Idee dhnlicher als eine Idee.“%!

Nicht nur ,eine Idee®, sondern ,die gleiche Idee‘ miisste es sein, das beste
Modell der Katze ist die selbe Katze, ist sie selbst. Damit scheint ,,der
Bereich der Darstellungen verlassen®, die stets verstellende Sekundari-
tét eriibrigt, die Piinktchen der Mafistabsangabe 1:1 werden durch ein
Gleichheitszeichen ersetzt oder die ganze Formel sofort durch eine 1
geschrieben. In der Regel aber wird auch eine solche 1, etwa eine Katze,
wieder zum Modell fiir den Menschen. Auch wo sich die Zeichenfunk-
tion auf bestimmten Ebenen édndert, bleibt doch das Gesamtkonzept
der Modellhaftigkeit weiterhin auf bestimmte Referentialititen zuge-
schnitten. Das Versuchstier mag der Ort sein, an dem das Modell fiir

18 Arturo Rosenblueth, Norbert Wiener, The Role of Models in Science. In: Philosophy
of Science, vol. 12, Oct. 1945, no. 4, Baltimore (Williams & Wilkins), 316-321, hier 316.
19 Rosenblueth, Wiener, Models, 316f.

20 Rosenblueth, Wiener, Models, 320.

21 IanHacking, Einfiihrung in die Philosophie der Naturwissenschaften. Stuttgart (Reclam)
1996 [zuerst Representing and Intervening, Cambridge 1983], iibers. v. Joachim Schulte,
450.
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das Lebewesen, der ,Bauplan der Natur‘, mit dem Lebewesen oder der
Natur zusammenfallen, aber sie tun das nur in Verweis auf die Natur
des Menschen.

Drei Jahrhunderte spiter werden Gene tiber die Artengrenzen hinweg
in das Erbgut von Versuchstieren eingebaut, und seit 1974 ist bewiesen,
dass sich diese Verinderungen auch in den Nachkommen fortpflanzen,
eine Art also dauerhaft transformiert werden kann.

»Bei Miusen, argumentierten die Biologen Richard D. Palmiter und Ralph
D. Brinster im Jahr 1985, sei dies natiirlich: ,Alle Miuse sind in dem Sinne
transgen, dass fremde DNA, besonders von Viren, wihrend ihrer ganzen
Evolutionsgeschichte stabil integriert wurden. Das US Office of Technology
Assessment ging 1989 noch weiter: ,Die Natur stellt klar: Es gibt keine uni-
verselle oder absolute Regel, nach der alle Arten eindeutig und unabianderlich
definiert sind. Himbeeren, Pferden oder Bienen fremde Gene einzupflanzen

verletze also nicht die Integritit der jeweiligen Art.“??

Das gelte jedoch nicht fiir Menschen, wie der Chef des us-amerikanischen
Patentamtes 1988 erklirte: ,,Eine Art Schutzfilm um unsere Art bewahrt
uns vor unserer eigenen Logik“.?> Obwohl man doch der Logik folgend
schlieBen miisste, dass auch Menschen in ihrer Evolutionsgeschichte
wie alle Lebewesen ,fremdes® Erbgut stabil integriert haben, weitere
Transformationen also nur ,natiirlich® seien. Die Erde ist selbst ein
Labor, und so muss die Suche nach einer dufieren Referenz zur Uber-
prifung von Modellen weitergehen. Warum also nicht in der Keimbahn
Austausche vornehmen?

Gene tauschen, Zeichen tauschen

Mit der Gentechnik werden nicht nur die Versuche unblutig, sondern sie
16st ein, was Wiener/Rosenblueth mit dem ,,freien Austausch von Symbolen
und Ereignissen® forderten. Die gentechnologisch implantierten infor-
mationstragenden Molekiile werden vom Organismus selbst reproduziert
und ,getestet’, er bildet den ,,Reprisentationsraum® der Konstruktion,
wie Rheinberger schreibt, in einem epistemischen Wandel, der den Status
des Versuchstiers einmal mehr verindert, nachdem bereits die Ziichtung

22 Hillel Schwartz, Déja Vu. Die Welt im Zeitalter ihrer tatsiichlichen Reproduzierbarkeit.
Berlin (Aufbau) 2000 [zuerst The Culture of Copy, 1996], iibers. v. Helmut Ettinger,
378f.

23 Schwartz, Déja Vu, 379.
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einen fundamentalen Sprung markierte: Unbemerkt weil unsichtbar
blieb, dass im Labor Lebewesen be- und verarbeitet werden, die sich von
denen auf3erhalb des Labors grundsitzlich unterscheiden, genetisch wie
tiberlebenstechnisch. ,,Die Unterstellung einer Verwandtschaftsbeziehung
zwischen der Maus im Keller und der Maus im Laborstall verkennt ge-
rade die wissenschaftlichen Rekonfigurationsleistungen®, schreibt Klaus
Amann, die beide als ,fundamental unterschiedene Objekte konstituiert“
—ein ,epistemologisch bedeutsamer Ubergang®, markiert durch Tod und
Zerlegung des Tiers, die wesentlicher Bestandteil der ,,Transformation
von Organismen in epistemische Objekte® sind.?* Analog zum Begriff
des Biotops beschreibt Amann das Laboratop als den Raum, in dem das
»Technofakt* Labormaus Modellierung und Produktion untrennbar
macht und eine ,,zweite Natur* an die Stelle der ,natiirlichen Natur tritt.>
Genetisch verdnderte Miduse konnen Artengrenzen tiberspringen, und
damit sind sie nach traditionellem Verstindnis nicht mehr miteinander
verwandt. Was bei Bernard durch die Kiiche in den Lichtsaal ein linearer
Weg ist, stellt sich spitestens im Genlaboratorium als aufgefichert dar;
zwar gilt nach wie vor: per asperam ad astra, durch Versuchstiere zur
Erkenntnis, aber nun ist von zwei Ubertragungswegen zu sprechen,
a) vom Weg des abstrakten Modells in die Versuchsanordnung, deren
Funktionieren die lichthelle Erkenntnis bringt: diese Raume fallen hier
in einen, und b) vom Ubertragungsweg vom Modell auf den Menschen,
der durch die ,,gliickliche Wahl eines Versuchstiers“ moglichst verkiirzt,
aber nicht auf Null minimiert werden kann.

Die erste Ausfaltung minimiert etwa mit Blick auf die Zelle seit Ein-
fithrung der rekombinanten DNA-Technologien den Abstand zwischen
der ,Reprisentation und der ,,Verwirklichung® einer Zellfunktion.

»Der Gentechnologe konstruiert informationstragende Molekiile gemafd
einem extrazellulidren Projekt und implantiert sie dann in eine zelluldre
Umgebung. Der Organismus selbst setzt sie um, reproduziert sie und ,testet‘
ihre Eigenschaften. Damit nimmt der Organismus selbst insgesamt den
Status eines locus technicus an — den Status eines Repridsentationsraumes®,
er wird ,,in ein Labor verwandelt. Nicht mehr die extrazelluldre Reprisen-
tation eines intrazelluldren Prozesses ist es, die zdhlt, das heifdt das, was wir

iiblicherweise meinen, wenn wir vom ,Verstehen‘ der Lebenserscheinungen

24 Klaus Amann, Menschen, Miuse und Fliegen. Eine wissenssoziologische Analyse
der Transformation von Organismen in epistemische Objekte. In: Hagner, Rheinberger,
Wahrig-Schmidt (Hg.), Objekte, Differenzen und Konjunkturen, 259-289, hier 271.

25 Amann, Menschen, 270f.
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sprechen. Vielmehr geht es nunmehr um die intrazellulire, keinesfalls
immer verstandene Verwirklichung eines extrazelluldren Projektes, das

heiflt im Grenzfall, die ,\Umschreibung‘ des Lebens.“?

Nach erfolgreichen Experimenten mit Bakterien und Viren sollten
rekombinante Techniken in den 1970er Jahren auch an Siugetieren
durchgefithrt werden. Nach der Zelle bzw. dem Einzeller wird auch der
komplexere Organismus zum locus technicus.

Here's looking at you, kid

Der Molekularbiologe Frangois Jacob beschrieb den Umschlagpunkt weg
von Bakterien hin zu Organismen in seiner ,erregenden’ Paarforschung mit

Jacques Monod als eine Suche nach ,erotisierenden Untersuchungen‘.?”

»Seit fiinfzehn Jahren liefd ich nun schon ausgesuchte Bakterienpaare
im Takt kopulieren. Diese Art von Ubung hatte mir viel Befriedigung
verschafft. Doch glaubte ich ihre Freuden ausgekostet zu haben. Ich hatte
nichts dagegen, eine Art Guru der Sexualitit zu werden, aber nicht der

Bakteriensexualitit.“?®

Die Befriedigung benétigt ein neues Modell. ,, Ich wollte etwas Sichtbares,
mit Hormonen, Leidenschaften, mit einer Seele. Ich wollte Tiere, die
man individuell erkennen, ja benennen konnte. Und die fihig waren,
einem auch in die Augen zu blicken.“”” Die Maus ist dasjenige Sdugetier,
das sich am schnellsten fortpflanzt, das klein und gut zu handhaben ist
und viele Mutanten aufweist.

»Eines Tages notierte ich auf einem Blatt Papier alle Eigenschaften, die mir
bei einem Tier wiinschenswert schienen, damit des dem Forschungstyp
entspriche, der mir vorschwebte: Leichtigkeit der Zucht, Schnelligkeit
der Reproduktion, Einfachheit der genetischen Analyse, vorhandene
Zellkulturen, entwickelte physiologische Untersuchungen, eine leichte
Biochemie und schlief3lich die Moglichkeit, das Verhalten zu untersuchen

26 Hans-Jorg Rheinberger, Reprisentationen der molekularen Biologie. In: Der Neue
Mensch. Obsessionen des 20. Jahrhunderts, Nicola Lepp (Hg.), Katalog zur Ausstellung im
Deutschen Hygiene-Museum Dresden, Ostfildern-Ruit (Cantz) 1999, 81-89, hier 84f.

27 Frangois Jacob, Die Maus, die Fliege und der Mensch. Uber die moderne Genforschung.
Miinchen (dtv) 2000 [zuerst Paris 1997], iibers. v. Gustav Ro83ler, 67, 71.

28 Jacob, Die Maus, 72.

29 Jacob, Die Maus, 72f.
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etc. Es war klar, dass es das ideale Tier nicht gab. Meinen Anforderungen
hitte allenfalls eine Kreuzung aus Frosch, Seeigel, Fliege etc gentigt! Also
mufiten die Anspriiche gesenkt und Kompromisse eingegangen werden.
— ... [die Maus] war ein Labor-Organismus, der dem Menschen dhnlich
war und mit dem man daher genetische, physiologische und pathologische
Untersuchungen durchfiihren konnte, die als Modelle fiir den Menschen
dienen wiirden. Und vor allem entsprach dieses Tier den Anforderungen
der meisten Disziplinen, die am Institut Pasteur betrieben wurden.“ [d.i.

Immunologie, Bakteriologie, Krebsforschung, Transplantation].*

Aus praktischen Griinden wihlt Jacob 1972 die Maus fiir diesen ,Ubergang
von einem Forschungstyp zum nichsten®, den er so kommentiert: ,,Ein
neues Leben begann.“*! Es scheint miiflig, darauf hinzuweisen, dass fiir
Tausende Tiere das Sterben anfingt, und was die menschliche Krebs-
behandlung angeht, ist diese Forschung unschitzbar. Hinzuweisen ist
aber auf das Verschweigen der unvermeidlichen Tétung, die Produktion
von Massen und nicht von einzelnen Tierpersonlichkeiten, die familidre
Erweiterung des fruchtbaren Forscherduos usw.

Sibling logic

Demgegeniiber hat Donna Haraway eine andere Art von Verwandtschafts-
beziehungen vorgeschlagen: die Labormaus, etwa die OncoMouse ™, mit
einem Krebsgen hergestellt und zu kaufen von der Firma DuPont, erklart
sie zu ihrem Geschwister, und mehr, sie sieht ihr nicht ins Auge wie Jacob,
sondern hat ihr Auge, positioniert sich an ihrer Stelle, ,,to use the beady
little eyes of a laboratory mouse to stare back at my fellow mammals,
my hominid kin“.?? Der point of view, die Perspektive ist parteilich, kann
auch in einem Austausch von Blicken bestehen, und die neuen Verwandt-
schaftsverhiltnisse gehen einher mit neuen Geschlechtszuschreibungen:
»OncoMouse™ is my sibling, and more properly, male or female, s/he is
my sister.>* Wo Eduardo Kac das transgene Kaninchen Alba, das er fiir
eine Kunstaktion herstellen lief3, iitberdeutlich als weiblich, als ,,Bunny*

30 Jacob, Die Maus, 74, 81.

31 Jacob, Die Maus, 87.

32 Donna Haraway, Mice into Wormholes. A Comment on the Nature of No Nature. In:
Gary Lee Downey, Joseph Dumit (Hg.), Cyborgs & Citadels. Anthropological Interventions
in Emerging Sciences and Technologies, Santa Fe, New Mexico (School of American Research
Press) 1997, 209-243, hier 221.

33 Haraway, Mice, 222.
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und als Tochter darstellt®, Jacob sein Mausgegeniiber nicht als sexuelles
anspricht, aber in einem homosozialen Kontext als das Andere einfiihrt,
wird Geschlecht bei Haraway zum strategischen gendering, der an das
brother und sister der Black liberation erinnert. Mit der ,,Bastard-Maus®
und anderen Akteuren der Technoscience sei nun ,,Rassenschande bei
und zwischen den Menschen und Nicht-Menschen ... das tibliche. Die
Familie ist v6llig durcheinander. Die ,,Reinheit der Rasse“ sei zerstort
— ,Ich finde das sehr erquicklich.“*

Warum hier von Verwandtschaft sprechen? Das Modell war ein
Ersatz, die notwendige Ahnlichkeitsbeziehung garantierte im gleichen
Zuge die Verschiedenheit, und das Versprechen des Zusammenfallens
von Modell und Versuch blieb vor dem Menschen stehen: diese Ver-
schmelzung war schon immer sakrosankt. Der menschliche Lichtraum
wiirde nie eins mit der Kiiche werden. Die Rede von der Verwandtschaft
greift dagegen nicht nur die Frage nach den Arten wegen der transgenen
Versuchstiere auf, sie verschiebt nicht nur das Thema Fortpflanzung
von der klinischen Herstellung wie aus dem Nichts hin zum Denken
in Abstammungsverhiltnissen, sie verweist auch darauf, dass die
Verschiebung von Grenzen, die nach unserem Wissen den Bereich der
Natur gliedern, auch fiir politische und 6konomische Bereiche gelten.
Ob ,,Verwandtschaft immer schon heterosexuell sei, verfolgt Judith
Butler dementsprechend mit Blick auf das Begehren des Staates und das
Begehren nach dem Staat, auf die Verquickung von Fortpflanzung und
nationaler Identitdt sowie auf die Argumentationsfigur des unschuldigen,
erotisierten Kindes in der Diskussion um die ,Homoehe“.>* Haraways
Verwandschaft, ihre ,sibling logic, ist nicht nur nicht heterosexuell,
sondern zeigt vielmehr, dass sie nicht mehr notwendig sexuell ist, nicht
mehr dem folgt, was als ,natiirliches“ Begehren niemals Artengrenzen
iberspringen kénnte, dass kinship zur Technologie wird und dass diese
Technologie Naturalisierungseffekte hervorbringt: , Kinship is a technology
for producing the material and semiotic effect of natural relationship,
of shared kind.“*” Die (Bluts-)Verwandschaft kinship wird zur kind, zur

34 Eduardo Kac, GFP BUNNY, www.ekac.org/gfpbunny.html [seit 2000], zuletzt gesehen
am 28.7.06.

35 Donna Haraway, AnspruchsloserZeuge @ZweitesJahrtausend.FrauMann©trifftOnco
Mouse™. In: Elvira Scheich (Hg.), Vermittelte Weiblichkeit. Feministische Wissenschafts-
und Gesellschaftstheorie, Hamburg (Hamburger Edition) 1996, 347-389, iibers. v. Conny
Losch, Elvira Scheich, 385.

36 Judith Butler, Is Kinship Always Already Heterosexual? In: differences. A Journal of
Feminist Cultural Studies, vol. 13, no. 1: ,Going Public®, Spring 2002, 14-44, hier 23-37.
37 Haraway, Mice, 212.
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Gattung und zur Art und Weise; Verwandtschaft ist eine Angelegenheit
der Identifikation und Gegenstand der Machtanalyse, die gemeinsame
(Lebens-)Weisen hervorbringt.

Ist Verwandtschaft ist eine Frage der Reproduktion? Wie hingt Re-
produktion mit Reprisentation zusammen? Das Tier, das sich schnell
fortpflanzt, ist dem Menschen dhnlich genug, um diesen teilweise zu
reprisentieren — soweit das alte Modell ,,Modell“. Fiir Haraway ist die
Maus ein Modellfall fiir politisch-strategische Wahlverwandtschaft,
und bei Deleuze/Guattari tauchen die Ratten als Modell einer anderen
Abstammung, einer anderen Reproduktion, und einer bestimmten
wissenschaftlichen Textproduktion auf.

Rattenhaufen

Das Rhizom, ein Begriff aus der Biologie, der metaphorisch ein Gegen-
modell zu linearen, hierarchisch gegliederten Ordnungen wie Baum oder
Buch, bietet ein Bild fiir Veristelungen, Wucherungen und vielschichtige
Vernetzungen in einer ebenfalls topologischen Figur — statt in Bernards
Haus sind wir hier allerdings drauf3en. Das Rhizom verbindet Model-
lierungen biologischer, wissenstheoretischer und anderer Felder — zum
Beispiel in der Ratte.

»Sogar Tiere sind [ein Rhizom], wenn sie eine Meute bilden, wie etwa
Ratten. Auch der Bau der Tiere ist in all seinen Funktionen rhizomorph
... Das Rhizom selber kann die unterschiedlichsten Formen annehmen,
von der verdstelten Ausbreitung in alle Richtungen an der Oberfliche bis
zur Verdichtung in Zwiebeln und Knollen. Wenn Ratten tibereinander

hinweghuschen.“*

Was huscht, ist uniibersichtlich und transformiert den Forscherblick von
einer royal overlooking position oder auch vom linearen Weg zwischen A
und B hin zur unmittelbaren Nihe zum Objekt.

An die Stelle des evolutionidren Abstammungsbaums setzen die
Autoren das Netz, dreidimensionaler: das Bild des Lebens als Rhizom.
Da im Verlauf der Evolution z.B. Viren verschiedene Arten durchquert

38 Gilles Deleuze, Félix Guattari, Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie,
Berlin (Merve) 1997 [zuerst Paris 1980], iibers. v. Gabriele Ricke, Ronald Vouillé, 16.
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haben?, bilden wir ein Rhizom mit anderen Tieren; Tiere sind nicht mehr
Vertreter ihrer Art, Produkt von Filiationen, die ihren Gattungsgenos-
sen moglichst dhnlich sind, Effekt der Abstammung, sondern werden
betrachtet als ,Populationen, die von einer Umwelt zur nichsten oder
in ein und der selben Umwelt variabel sind“, entstanden ,,durch trans-
versale Kommunikationsformen zwischen heterogenen Populationen®.*’
Gegen die genealogische Klassifikation, Abstammung, Produktion und
Nachahmung steht das Rhizom fiir das ,Werden®: ,Das Rhizom ist eine
Anti-Genealogie.“!

Was fiir das Leben gilt, gilt auch fiir die Reprasentation. Genauso-
wenig wie Lebewesen sind Medien von ihrer Umgebung abgegrenzte
Einheiten: ,,... ein Buch ist, entgegen einem fest verwurzelten Glauben,
kein Bild der Welt. Es bildet mit der Welt ein Rhizom.“?> Und das gilt
nicht nur fir Einzelmedien, sondern gerdt zum bildlichen Theorem
einer Reprisentation: Genetische Achsen verfolgten das Prinzip der
Kopie, ,[d]ie gesamte Logik des Baums ist eine Logik der Kopie und
der Reproduktion.“?® Das also verbindet das biologische Objekt der
Betrachtung mit dem Modus der Betrachtung. Und insofern ist das
Rhizom ein Gegenmodell:

»Ganz anders das Rhizom, das eine Karte und keine Kopie ist. Karten, nicht
Kopien machen. [...] Die Karte ist das Gegenteil einer Kopie, weil sie ganz
und gar auf ein Experimentieren als Eingriff in die Wirklichkeit orientiert
ist. [... Die Karte] ist selbst ein Teil des Rhizoms.4*

Wer kopiert, klassifiziert in Baumschemata, vermeint eingriffsfrei die
Welt abbilden bzw. modellieren zu kénnen; wer im Analogiemodus
iibertragen will, glaubt, die blutige Kiiche sei nur ein kurzes Durch-
gangsstadium. Er benutzt Fotografie und Zeichnungen*® und, so lasst
sich erginzen, Modelle nach Mafigabe der Ahnlichkeit/Kopierbarkeit.
Der Kartograph dagegen ist nicht einfach der, der nicht nachahmt, denn

»le]s ist eine falsche Alternative, wenn wir sagen: entweder man ahmt

«46

etwas nach oder man ist. Was real ist, ist das Werden selber“4®, womit

die Autoren eine eigene ,widernatiirliche Anteilnahme® ihrer Arbeit am

39 Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 20f.
40 Tausend Plateaus, 326.

41 Tausend Plateaus, 21.

42 Tausend Plateaus, 22.

43 Tausend Plateaus, 23.

44 Tausend Plateaus, 23f.

45 Tausend Plateaus, 41.

46 Tausend Plateaus, 324f.
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Objekt ihrer Arbeit vermerken (wie auch Lord Chandos von einem Volk
von Ratten fasziniert war): Schreiben nicht als ,,Schriftsteller-Werden®,
sondern als ,Ratte-Werden“.*’

Dies markiert keine Flucht in die Philosophie als einen ,nur meta-
phorischen, unblutigen Raum'. Schreiben heifit experimentelle Riume
schaffen, auch die Wissenschaftstheorie ist ein experimenteller Raum, als
Karte Teil des experimentellen Rhizoms, und das Umschreiben vor art in
rat spitestens zeigt ein neues Verstindnis von Schriftlichkeit, die nicht
mehr sauber sekundar ist, die hate speech hat schon zugeschlagen (oder
auch der love letter?), wenn auch eine solche Verflechtung von Objekt
und eigener Produktionslogik dem Labor bislang fern scheint.

ODb die Himbeere dann mit der transgenen Maus, die art mit der rat als
verwandt bezeichnet werden soll, das kommt drauf an; fir die sibling
logic gibt es keine festen Regeln, sie orientiert sich an den wechselnden
Verflechtungen, ,pflanzt nicht an, sondern nimmt Ableger‘.*® Dass der
Austausch zwischen Zeichen und Ereignissen, Austausch zwischen den
Arten und schlief8lich Austausch zwischen den Tieren, die nur zum
modellhaften Sterben hergestellt werden, und Menschen, dabei nicht
egal ist, dass ein Rhizom Knollen wie auch Unkraut umfassen kann, dass
auch unser ,,Haushalt“ einer Okonomie unterworfen sein wird und kein
,Tier-Werden“ erleichterndes Ende einer Kette des wissenschaftlichen
Modells vom Gegeniiber bis hin zur Verschmelzung darstellt: das konnte
in einer prachtvollen Kiiche verhandelt werden.

47 Tausend Plateaus, 327.
48 Tausend Plateaus, 41.
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Resolutions

Resolutions.
Datenbanklogik, Bioinformatik, Wissensproduktion
beim Human Genome Project

Dass das Gen wie ein Text zu lesen sei, ist ausfiihrlich durchbuchstabiert
worden. Wo das Human Genome Project das gesamte menschliche Ge-
nom in einer Datenbank zur Verfiigung zu stellen verspricht, lie3e sich
nach einer moglichen Fortsetzung der Analogiebildungen fragen — nicht
nur, weil das Genom, vorgestellt als eine Reihe von Buchstaben, sich wie
naturgemif in den Modus schon eines einfachen Textverarbeitungspro-
gramms fiigt. Nachdem der Informationsbegriff um 1950 ausgehend von
Nachrichtentechnik und Kybernetik in viele Disziplinen und Diskurse,
mit kleiner Verzogerung auch in die frithe Genetik Einzug gehalten hat
und damit Computergeschichte und Genetik in Bezug auf das Konzept
Information einen zentralen Berithrungspunkt aufweisen, stellt sich um
2000 die Frage, ob ihr Verhiltnis am Beispiel der Entschliisselung des Ge-
noms mit Hilfe groffer Rechenanlagen, Datenbanken und internationaler
Vernetzung eine vergleichbare Produktivitit aufweist. Haben sich die
Projekte nur quantitativ verandert oder lassen sich neue Entwicklungen
in den Charakteristika der ,, Informationstriager® biologischer wie tech-
nischer Art ausmachen? Die Analogie von gen- und medientechnischen
Begriffen, die von Anfang an ebenso notwendig hinkte wie sie nicht zuletzt
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dadurch ungeheuer produktiv war und ist!, konnte dort fortgefithrt
werden, wo sich in der Datenbank des Humangenomprojekts Modell
und materieller Speicher am gleichen ,Ort? befinden. Dabei spielen die
potentiell multimedialen Ausgabeformate des Computers praktisch keine
Rolle; Visualisierungstechniken werden nur zu Pridsentationszwecken
eingesetzt, nicht als eine mogliche Form im Prozess der Datenverarbei-
tung?: hier ist der Computer noch ganz Rechner, Organisator von Daten.
Die junge Disziplin der Bioinformatik beschreibt die Einsatzbereiche,
eigene Problemdefinitionen und technische Losungen zur Gewinnung
und Bereitstellung von Informationen tiber das Genom.* Im folgenden
soll der Versuch skizziert werden, diese neue Form der Wissensproduk-
tion auf ihre instrumentellen und/oder konstitutiven Funktionen fiir
die Herausbildung der Genomik zu befragen. In welchem Verhiltnis
steht die computerbasierte Erfassung und Archivierung des Genoms zu
dem genetischen Wissen, das tiber das Genom entwickelt wird? Ist der
Computer nur ein raffinierter Stift; nimmt er wie der Stift Einfluss auf
die beispielsweise lineare Verfasstheit des Abgebildeten?

1 Selbst ein aktuelles Handbuch der Bioinformatik warnt pragmatisch vor den Folgen
eines reduktionistischen Genverstindnisses, um es dennoch weiterhin zu benutzen. Zur
Sequenzanalyse reiche es vollkommen aus, , DNA einfach als Information zu behandeln.
Wenn Sie sich also Threr Sache sicher sind, kénnen Sie den chemischen Teil und die Struk-
turformeln einfach ignorieren und sich die DNA wie eine Abfolge von Buchstaben vorstellen.
Bedenken sie dabei aber, dass der Code, mit dem die DNA-Sequenz normalerweise notiert
wird, eine stark vereinfachende Reprisentation einer in Wirklichkeit dreidimensionalen
chemischen Struktur ist. Cynthia Gibas, Per Jambeck, Einfiihrung in die Praktische Bio-
informatik: Grundlagen, Anwendungen, Techniken und Tools. Koln (O’Reilly) 2002, 126,
im Folgenden zitiert mit der Sigle BI.

2 Dass Reprisentationsmodus und Inhalt der Représentation in eins fielen, ist eine beliebte
Figur, die gerade am Beispiel des Gens prominent wurde, wo der ,,Inhalt* der Kette von
Basenpaaren identisch ist mit dem Uberbringer dieses Inhalts an den Empfénger. Ahnlich
zahlreichen Aussagen, einfache, symmetrische, kurze, ,schone‘ usw. Losungen seien der
naturwissenschaftlichen Wahrheit am néchsten, wird hier eine selbsterklirende Evidenz
der Konvergenz von Inhalt und Form nahegelegt.

3 Techniken wie die Elektrophorese seien hier ausgeklammert, in der sich die in einem
Gel geloste DNA durch Enzyme, Firbung, radioaktive Markierung und elektrische Span-
nung dazu gebracht werden, ihr eigenes Bild abzugeben, in dem die jeweiligen Mengen
der Basenpaare sichtbar sind.

4 Nicht nur das menschliche Genom, auch die Genome verschiedener Tiere werden
erforscht, und seit einigen Jahren riickt zunehmend die Proteomik in den Mittelpunkt
des Interesses, die Gesamtheit der Eiweifstrukturen eines Organismus.
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Am Beispiel eines Handbuchs der Bioinformatik aus dem Jahr
2002, das die Moglichkeiten computergestiitzter Datengewinnung aus
Genomprojekten darstellt, sollen Perspektiven solcher Analysen entwickelt
werden, wenn auch notwendig vorldufig, denn zu schnell entwickeln sich
die einzelnen Anwendungen weiter, als dass sich etwa ein bestimmter
Retrieval-Modus als typisch herausschilte. In einem beweglichen Feld
von Techniken und Programmen ist damit weniger nach einem Grund-
muster als nach sich durchziehenden Knoten zu suchen, deren Struktur
mit den Logiken etwa molekularbiologischer Begriffe korrespondiert.
Beispielsweise hat die Wahrscheinlichkeitsrechnung stets an Gewicht
gewonnen: War sie von Beginn der Shannonschen Nachrichtentechnik
an fester Bestandteil der Errechnung des Informationsgehalts einer
Nachricht (und damit Bestandteil der Berechnung der Ubertragung),
so ist sie heute unverzichtbar fiir die Bewertung der Suchergebnisse aus
uniibersehbaren Datenmengen, die dem Ergebnis vorhergeht. Wenn nun
Wahrscheinlichkeitsrechnung und statistische Bewertung bereits eine derart
grundlegende Rolle spielen, dass ohne sie iiberhaupt keine Aussagen iiber
Zuordnungen und Identifizierungen von Genen und Genomsequenzen
mehr vorgenommen werden, so muss man konstatieren, dass die alte
Referenzlogik, die noch das Zentrale Dogma (Ein-Gen-ein-Protein usw.
—angeblich immer noch Voraussetzung auch der Bioinformatik®) trigt,
unter der Hand verabschiedet worden ist.

Die Frage nach dem Verhiltnis von Datenbank und Genom geht in
mehreren Punkten tiber die Verlingerung einer Schrift- oder Informa-
tions-Analogie von Gen und Speichermedium hinaus.

So konnen die Genome, die als Basenfolgen vorliegen, nur dann
als signifikante gelesen werden, wenn die Folgen mit anderen Wissens-
formen in Zusammenhang gebracht werden.® Wie Andreas Losch fiir
das Humangenom-generierte Wissen analysiert hat, so ist auch auf
der technischen Ebene laut Einfiihrung in die Praktische Bioinformatik
das Entziffern des Genoms nicht anders moglich als durch den Bezug

5 ,Man muf in jeder Hinsicht das zentrale Dogma der Molekularbiologie verstanden
haben.“ BI 14, sic.

6 Eine nicht wirklich neue Entwicklung, wenn man in Betracht zieht, dass auch der
Gencode nicht durch die mathematischen Modelle George Gamows und des RNA Tie
Clubs gefunden wurde, sondern durch Laborexperimente.

7 Andreas Losch, Genomprojekt und Moderne. Soziologische Analysen des bioethischen
Diskurses. Frankfurt/M., New York (Campus) 2001, im Folgenden zitiert mit der Sigle
GM.
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auf Daten, die nicht aus der Gensequenz selber stammen.® Wenn keine
Wissensproduktionen per Medientechnik und Molekularbiologie Sinn
ohne die Bezugnahme auf die sozialpolitischen Kontexte generieren
kann, so sollen damit dennoch nicht die Science Studies mit den Cultural
Studies versohnt oder politisch korrekte Addition betrieben werden.
Es zeigt sich in epistemologischer Perspektive, wie konstitutiv etwa die
Wissensproduktion in der genetischen Beratung fiir die Moglichkeit des
Entstehens des Wissens vom Genom ist und wie keine ,Technologie’ einer
Disziplin, einer Praktik oder eines Mediums allein das gesuchte Wissen
produziert, auch wenn jede das fiir sich in Anspruch nehmen mag (z.B.
entsprechend der von Latour konstatierten Trennung der Moderne von
Wissenschaft und Gesellschaft).

»In der Genkarte des Menschen wird es sich um eine Sammlung von Gen-
Umweltkopplungen handeln. DNA-Tests konnen nur ,Gene' diagnostizieren,
die zuvor deshalb auf bestimmten Chromosomen lokalisiert werden konnten,
weil fiir sie eine Kopplung mit einer bestimmten Krankheit oder einem so
empirisch nachgewiesenen Risiko in bestimmten Umwelten erstellt wurde
und in den Beratungen fortlaufend neu erstellt wird, ansonsten wire die
Aussage des Tests in dem Sinne wie , AAAGTTC auf Chromosom 21°‘ keine

,informative* Aussage.’

Wie also die Buchstabenfolgen informativ machen? Die aufkldrende
Beratung soll die Klienten zum informed consent, zur informierten und
eigenverantwortlichen Entscheidung fithren, ohne priskriptive Normen
zu vermitteln, in einer reinen ,,Informationsumgebung®. Wer die Wahrheit
iiber sich, seine Familie, deren Krankheiten, Lebensstile und Umwelt
erzahlt, kann die Bezugnahme zu diagnostischen Befunden (meist einer
genetischen Disposition, einer moglichen Krankheitsursache) selbst
herstellen und damit die Grundlage fiir die eigene Entscheidung. Dass
diese Entscheidungen und Handlungen keineswegs weniger normativ
funktionieren als im alten Disziplinierungsmodell der Beratung, dass

8 Die Einfithrung in die praktische Bioinformatik spricht das allerdings nie direkt aus
(zuriickhaltend: ,Allerdings ist es meistens von Vorteil, DNA-Sequenzinformation mit schon
bekannten genetischen und physikalischen Karten zu verbinden. BI 38), sondern entwirft
zur Entschliisselung unbekannter Genosequenzen Verfahren zu deren Vergleich mit bereits
entschliisselten Sequenzen, deren ,,Bedeutung® allerdings nicht durch Sequenzvergleich hat
generiert werden kénnen, sondern nur durch Korrelation mit Patientengeschichten. Selbst
der Hinweis: ,Man darf nicht vergessen, dass alle digitalen Sequenz- und Strukturdaten
abgeleitete Daten sind“ (BI 43), fithrt nur zur Entwicklung von Computerprogrammen,
die Abweichungen und Fehler herausfiltern sollen.

9 GM 307.
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vielmehr das neue Selbststeuerungsmodell zu einer normalisierenden
Selbsttechnik wird, stellt Losch mit Ruckgriff auf Foucaults Analyse der
,Gestiandnistechnik® als dem Herzstiick jeder humanwissenschaftlichen
Wissensproduktion dar.'® Und auch dort, wo keine Gestdandnis-Technologie
Daten in der Beratung produziert, wo es kein ,Selbst mehr zu finden gibt,
das mittels Selbsttechnologien und Gouvernementalitit zur Konstruktion
derjenigen Information eingebunden wird, die danach als dem Prozess
nattirlich vorgingig erscheint, gilt doch ebenso fiir das Genom in der
Datenbank, dass es nichts aussagt, wenn es nicht relational mit anderen
Datensitzen korreliert werden kann. Das Gen enthilt nicht einfach seine
eigenen Informationen, die es nur ,herauszuholen® gilte!!, es erscheint
nurmehr als ein Element im Prozess der Wissensgewinnung.

Nicht nur die Patienten — besser: alle potentiellen Patienten, also
alle Menschen, die in Staaten leben, die sich in absehbarer Zeit lokale
Genscreenings auf die Agenda schreiben werden — werden von Entweder-
Kranken-oder-Gesunden zu stets virtuell Kranken, sondern auch das
Genom ist nur potentiell eine Quelle signifikanter Daten, insofern die
Statistikprogramme ihre Reliabilitdtsschwelle entsprechend definiert
haben. Das bedeutet nicht, dass diese Wissenschaft damit spekulativer
wiirde oder die politischen Konsequenzen auf tonerneren Fiissen stiinden
als mittels anderer Methoden. Keine Logik des Symptome-Lesens kann
eine Zuordnungs- und damit Aussagesicherheit garantieren, die nicht
auf Unsagbarkeiten basiert, die dem Abbildungssystem duflerlich sein
missen. Warum also nicht auch Wahrscheinlichkeitsbeziehungen in
die Codierungs-/Decodierungsregeln mit aufnehmen? Bemerkenswert
ist nur, dass deren Logik mit der noch immer aufrechterhaltenen Be-
hauptung von der eindeutigen Lesbarkeit des genetischen Codes nicht
iibereinstimmt (was die angehenden BioinformatikerInnen nicht zu
interessieren braucht, solange es funktioniert). Allerdings wird beim
Ubergang vom Symptomelesen zum Browsen von Datenbanken durchaus
die topografische Verschiebung der Zeichen- und Wissensordnungen
von einem ,Dahinterliegen der Inhalte® hinter den Symptomen hin zu
einer ,Querverkettung durch Datenmengen‘ sichtbar.

Susanne Bauer hat die Problematik der Wissensgenerierung durch
Rasterung von Daten im Umweltgenomprojekt verfolgt, in der die Ka-
tegorien, nach denen die Daten erfasst werden, eigentlich nicht voraus-
gesetzt werden konnten, wenn es sich um unbekanntes Datenmaterial

10 GM 256.
11 BI3.
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handelt, deren genuine Strukturierung allererst zu finden wire. So ging
das HGDP (Human Genome Diversity Project) von traditionellen Rastern
im neuen ,Untersuchungsgegenstand® aus, wodurch diese perpetuiert
wurden. ,,Bereits ohne ,genetisches Material® wurden Platzhalter wie
,Ethnizitdt“!? eingesetzt und im folgenden biologisch neu aufgefiillt.
Auch wenn die Modellierungen flexibel blieben, so bildeten sie den-
noch fragmentierende Schnitte in der untersuchten Bevolkerung und
legitimierten sich im Nachhinein, da die Kategorien mit Daten gefiillt
werden konnten, wobei das Selbstverstindlichwerden der Setzungen
aus dem Blick gerit — epistemologisch folgenreich, wie Bauer an andrer
Stelle fortfiithrt: , Die gerasterten Daten fungieren als Signifikanten-
Pool bei der ,Verkorperung® noch im Entstehen begriffenen Wissens.
[...] Mit dem Einsatz von Rastern lidf3t sich auf dieser flexiblen und
mobilen Grenze zwischen Wissen und Nicht-Wissen surfen.“* So wird
auch die Gliederung der Humangenom-Datenbanken Schnitte in nich-
tentschliisseltes Material vorgenommen haben — jeder Surfer, der im
WWW die grolen Genomdatenbanken nach bestimmten Genstrings
durchsucht, differenziert das Muster aus, und jeder Datenbankarbeiter
wird zum ,Reiter’ auf einer eigendynamisch rollenden Welle von sich
herausbildender Information.!*

Datenbanken

Eine Datenbank wird im allgemeinen definiert als System aus gespei-
cherten Daten einschlieflich der sie strukturierenden Programme, das
Speicherung, Verwaltung und Zugriff auf grofle Datenmengen erlaubt.!

12 Susanne Bauer, Multivariable Raster: Kategorisierungen von Krankheit zwischen
Biomedizin und Public Health. In: Tanja Nusser, Elisabeth Strowick (Hg.), Krankheit
und Geschlecht. Diskursive Affairen zwischen Literatur und Medizin, Wiirzburg
(Konigshausen&Neumann) 2002, 37-55, hier 52.

13 Susanne Bauer, Krankheit im Raster des Umweltgenomprojektes — Koordinaten, Lokali-
sationen und Fakten auf der Flucht. In: Tanja Nusser, Elisabeth Strowick (Hg.), Rasterfahn-
dungen. Darstellungstechniken, Normierungsverfahren, Wahrnehmungskonstitution, Bielefeld
(transcript) 2003, 199-218, hier 215 u. 216.

14 Das wire im Einzelnen nachzuverfolgen, je nach Datenbanktyp gelten Sequenzen
unter verschiedenen Voraussetzungen als ausreichend homolog.

15 Tino Hempel, Definition Datenbank, www.tinohempel.de/info/info/datenbank/defini
tion.htm, 3/2002, zuletzt gesehen am 28.7.06. Vgl. Galileo Business: Glossar, ,, Datenbank*,
Quelle: Service und Support im Internet, www.galileobusiness.de/glossar/gp/anzeige-50,
zuletzt gesehen am 27.6.03.
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Die Anwendungen des Computers in der Molekularbiologie'® geht tiber
die iiblichen instrumentellen Einsitze (Kommunikation, Dokumentation
etc.) dort wesentlich hinaus, wo die Speicherung des zu Beforschenden
die Generierung neuer Forschungsfelder ermoglicht und im Riickblick
das Gefundene die Form des Findewerkzeugs angenommen haben wird
(»Warum Biologen einen Computer benutzen sollten|[:] Computer sind
michtige Werkzeuge, um jedes System zu verstehen, das sich mathema-
tisch beschreiben 1463t“17).

Liest man Datenbanken als die ,,symbolische Form® unserer nicht-
narrativen Gegenwart digitaler Medien wie Lev Manovich, so erinnert
das an Richard Doyles’ Abschied von der narrativ auszufiillenden Lii-
cke zwischen Daten und Mensch: Kénnen Datenpakete fiir sich selber
sprechen?

»After the novel, and subsequently cinema privileged narrative as the key
form of cultural expression of the modern age, the computer age introduces
its correlate — database. Many new media objects do not tell stories, they
don’t have beginning or end: in fact, they don’t have any development,
thematically, formally or otherwise which would organize their elements
into a sequence. Instead, they are collections of individual items, where

every item has the same significance as any other.“!®

Zwar kann die Perspektive dieser Mediengeschichtsschreibung hinter-
fragt werden — ist die Datenbank wirklich ein so verbreitetes Medium
wie der Roman oder der Spielfilm, spielt nicht die Nichtlinearitit von
Hypertext eine groflere Rolle im Kanon der alten Medien, oder anders-
herum: Sind nicht auch Enzyklopidien so sequentiell organisiert wie hier
fiir die Datenbank beschrieben? —, aber Manovichs zuerst verschoben
wirkende Charakterisierung von Datenbanken durch einen Vergleich

16 Sofer nennt fiinf Anwendungen: analyzing protein and nucleid acid sequences, com-
municating with colleagues, treating data with statistical and mathematical tools, data
acquisition and instrumental control, instructional purposes, making illustrations, writing
and publication William H. Sofer, Introduction to Genetic Engineering, Boston, London
(Butterworth Heinemann) 1991, 129. Auf die heutige Bioinformatik bezogen vgl. BI 34-
39.

17 BI 15.

18 ,,As a cultural form, database represents the world as a list of items and it refuses to
order this list. In contrast, a narrative creates a cause-and-effect-trajectory of seemingly
unordered items (events). Therefore, database and narrative are natural enemies. Competing
for the same territory of human culture, each claims an exclusive right to make meaning
out of the world.“ Lev Manovich, Database as Symbolic Form (geposted am 15.12.1998),
www.nettime.org/Lists-Archives/nettime-1-9812/msg00041.html, zuletzt gesehen am
28.7.06.
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mit der Narrativik wird plausibel, insofern einzelne Datensitze nichts
sind ohne ihre Einbindung in eine Geschichte. Sie bedeuten nichts ohne
Korrelation mit einer Krankengeschichte, und beide gehen der ,,Auflo-
sung“!” entgegen, wie Doyle konstatiert.

Organismen, die — direkt oder indirekt — vom Zeitalter der Moleku-
larbiologie erfasst werden, bezeichnet Doyle als postvital: Thr Verstindnis
bestimmt sich nicht mehr durch den Rekurs auf einen Begriff von ,Leben’,
sondern auf den der ,Information’. Der Blick auf den genetischen Code
mache eine Erzdhlung zum Ausdeuten oder Fiillen der Liicke zwischen
medizinischen Daten und empirischen Zustinden tberfliissig. ,,The
end of the story“* sei gekommen, wo man mit einer Datenerfassung
sagen konne: ,this is all there is“?!, wo der Organismus nach Modellen
von memory und program entworfen sei*? und beide sogar in der ebenso
,speichernden’ wie ,programmierenden’ DNA zusammenfielen.?* Nach der
Formulierung von Henri Atlan und Moshe Koppel wurde der ,,zelluldre
Computer DNA“ ebenso als Programm wie als Daten verstanden, die
Basenpaare entsprichen dem Listing eines Programms.?* Im Begriff der
JAuflésung’ (resolution), verstanden im technischen wie im narrativen
Sinn, fithrt Doyle schlieSlich genetische Entzifferung und Ausdeutung
eng: Je hoher die Auflosung im ,Bild des Gens', desto stérker sei die Auf-
losung (in) der Geschichte des Vererbens. Damit ist nichts mehr zu sagen
iiber den decodierten Organismus. ,[...] this rhetoric [...] operates on
the basis of a belief in the total resolution of the story of [the organism],
without gaps, an understanding of a narrative that, strictly speaking, has
fused with its object“.?> Der Forscher suche am Ende der Narrativitit
,alles, das es zu wissen gibt', das ,,all there is“ eines Organismus nun ,in
its electronic database sequence, nicht ohne letztlich neue Exegesen,
neue Geschichten zu produzieren: ,a story of resolution told in higher
and higher resolutions®.?

Karin Knorr-Cetina hat die Bedeutung von Abstraktion und Reduk-
tion bei der Reprisentation wissenschaftlicher Objekte im Labor anders

19 Richard Doyle, On Beyond Living. Rhetorical Transformation of the Life Sciences. Stan-
ford, CA. (Stanford University Press) 1997, 18f. Im Folgenden zitiert mit der Sigle BL.

20 BL 19.

21 BL18.

22 BL15.

23 BL 16.

24 BL 115.

25 BL18.

26 BL 20.
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charakterisiert””: In ihrem Vergleich von Hochenergie(Teilchen-) physik
und Molekularbiologie steht Physik eher fiir einen ,,Verlust des Empi-
rischen®® ein, fiir ein Zeichensystem, das im Versuch, Partikel nach-
zuweisen, Apparate mit Apparaten interagieren liefle und geschlossene
Zeichensysteme errichte, wogegen die Molekularbiologie den Kontakt
mit der empirischen Welt maximiere und Objekte direkt manipuliere:
»Auf experimenteller Ebene haben viele — als solche bezeichnete — ,Da-
ten‘ Zeichencharakter: Sie sind technisch generierte Indikatoren, die
auf eine unterliegende Realitit molekularer Prozesse und Ereignisse
verweisen.“” Dieser Verweis erscheint einem emphatischen Lebensbegriff
skandalds weit entfernt vom Ganzen, Knorr Cetina als Wissenssozio-
login mit sprachlichem Kontinuitidtsmodell dagegen als logisch. Wenn
die Molekularbiologie nicht (wie die Teilchenphysik) auf Reprisenta-
tions-, sondern auf Interventionstechnologien aufbaue?®, so kiindigt
sich mit der Entschliisselung des Genoms per Datenbank allerdings
ein Paradigmenwechsel an’': Es ist die Masse der neuen biologischen
Daten aus den Genomprojekten, die die Einfiihrung in die Praktische
Bioinformatik als Grund zur Umstrukturierung der Forschung nennt.
»Forschung, die sonst im Labor begann, beginnt jetzt am Computer, da
die Wissenschaftler in Datenbanken nach Informationen suchen, die zu
neuen Hypothesen fithren.“*

Bioinformatik

Damit riickt die Hilfsdisziplin Bioinformatik oder computational biology
ins Zentrum der molekularbiologischen Forschung. Am Anfang des
21. Jahrhunderts steht die Bestimmung des genauen Aufbaus und der

27 Vgl. auch Thomas Lemkes Argument, der Reduktionismus-Vorwurf bezeuge ein
reduktionistisches Wissenschaftsverstindnis; vielmehr sei die Realititsmacht auch der
reduktionistischen Wissenschaft zu beachten. Thomas Lemke, Die Regierung der Risiken.
Von der Eugenik zur genetischen Gouvernementalitit. In: Ulrich Bréckling, Susanne
Krasmann, Thomas Lemke (Hg.), Gouvernementalitit der Gegenwart. Studien zur Oko-
nomisierung des Sozialen, Frankfurt/M. (Suhrkmap) 2000, 227-264, hier 234.

28 Karin Knorr Cetina, Wissenskulturen. Ein Vergleich naturwissenschaftlicher Wissens-
formen, Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2002, 121.

29 Knorr Cetina, Wissenskulturen, 122.

30 Vgl. Knorr Cetina, Wissenskulturen, 137.

31 Auch wegen der fachuntypischen langen Laufzeit. Rainer Lange, Von Kathedralenbauern
lernen. Uber Groprojekte in den Naturwissenschaften. In: Gegenworte 10, Berlin 2002, 36-38,
hier 36.

32 Blix.
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Funktionsweisen von Gen- und Proteinsequenzen bzw. ganzer Genome
und Proteome in der Mitte der Aufmerksamkeit. Nach der ,ersten
Informationsflut in der Biologie“*’, der Klassifizierung der Spezies in
eine geordnete Taxonomie aufgrund einer riesigen Menge von Merk-
malsbeschreibungen seit dem 17. Jahrhundert, existiert laut Einfiihrung
heute ein dhnliches Problem, das keine Nomenklatur mehr l6sen konne,
sondern nur noch Computer und Datenbanken.* Seit 20 Jahren wichst
die Menge der in 6ffentlichen Datenbanken gespeicherten Daten expo-
nenziell an, womit die Bioinformatik sich vor der neuen Aufgabe sieht,
analytische Tools zu entwickeln, ,,die neue Informationen aus den Daten
herausholen.“*> Denn

»d]ie lange Zeichenkette einer Genomsequenz ist alleine in etwa so niitzlich
wie ein Nachschlagewerk ohne Uberschriften, Seitenzahlen oder einem
Index. So besteht eine der wichtigsten Aufgaben der Bioinformatik darin,
Wissensmanagement-Softwaresysteme fiir eine effiziente Annotation jedes

Teils eines Genoms zu entwickeln.“*®

Wenn die Information aus den Daten ,herausgeholt werden muss, wenn
diese (per Wissensmanagementsoftware) ,verwaltet* oder durch Erstellung
neuer Querverbindungen ,interpretiert werden, um in ihnen ,einen
Sinn zu entdecken?, so folgt der Einsatz von Computern der Buchme-
taphorik, nach der die Medialitdt und Materialitit von Enzyklopadie
oder Datenbank deren Inhalten duf3erlich bliebe und nur durch geeignete
Indizierungsverfahren optimiert werden miisste.*® Wer im Labor eine
Abfolge von Basenpaaren aus einem Gen iibersetzt hat, wird zur wich-
tigsten Anwendung der Bioinformatik greifen, den Sequenzvergleichen
der unbekannten DNA-Sequenz mit allen bisher bekannten 6ffentlich
zugidnglichen Sequenzen in WW W-Datenbanken.* Die Ergebnisse
bestehen im Grunde aus der Beurteilung der Ubereinstimmung von
Buchstabenabfolgen, gestiitzt auf Statistik und Mustererkennung, und sind
daher nicht etwa wahr oder falsch, tibereinstimmend oder nicht, sondern

33 BI12.

34 BI 10, 12.

35 BI13.

36 BI314.

37 BI21.

38 Zudem wiire bei der Wahl des Datenbanktyps zwischen der Flatfile-, der relationalen
und der objektorientierten Datenbank zu unterscheiden, vgl. BI 370-373.

39 Die verbreitetsten Programme heissen Blast, Fasta usw., die bekannteste Datenbank
GenBank (www.ncbi.nlm.nih.gov/Genbank/, zuletzt gesehen am 28.7.06), BI 154 et pas-
sim.
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,potentiell signifikant: ,,Die ,potentielle Signifikanz‘ ist wahrscheinlich
das Wichtigste in der Bioinformatik. Diese neuen Programme verleiten
ndmlich dazu, Daten falsch zu interpretieren und dort eine Bedeutung
zu sehen, wo es gar keine gibt.“!* Zwar gibt es vereinzelte Hinweise
darauf, dass die so gewonnenen Ergebnisse experimentell verifiziert
werden miissten?!, die Konzentration liegt aber auf der Entwicklung
geeigneter Kombinationen aus deskriptiver Statistik, Mustererkennung
und Bewertungsalgorithmen. Die Hinweise auf mégliche Fehlerquellen,
deren Iteration und Missdeutung durchziehen die gesamte Einfiihrung
wie ein Leitmotiv.

»Man darf nicht vergessen, dass alle digitalen Sequenz- und Strukturdaten
abgeleitete Daten sind. Wenn Sie die Daten bekommen, haben sie min-
destens einen oder zwei Bearbeitungsschritte hinter sich, in denen Fehler

entstehen konnten.“*?

»Es gibt Schitzungen, dass jede beliebige Sequenz in
GenBank wahrscheinlich mindestens einen Fehler enthilt. Solche Fehler
tun der Niitzlichkeit der Daten zwar nicht gleich Abbruch, bewut sollten
Sie sich der Tatsache trotzdem sein, auch wenn es um Quellen der Spitzen-
klasse geht.“43 »Computergestiitzte Methoden liefern auf jeden Fall immer
Ergebnisse. Das ist anders als bei der Spektroskopie, die kein Signal liefert,
wenn in der Kiivette nichts Meflbares ist. Wenn man eine BLAST-Suche
durchfithrt, bekommt man immer einige Hits zuriick. Man muf lernen,
wie man aussagekriftige Ergebnisse von wertlosen Dingen unterscheidet,
damit man am Ende nicht Apfel mit Birnen vergleicht“4*.

Hier sieht es so aus, als trifen analoge Verfahren zuverlassigere Ja-/Nein-
Entscheidungen als digitale, die immer nur nach relativen Ahnlichkeiten
Ausschau hielten. Dagegen werden Programme eingesetzt, die u.a.
mittels neuronaler Netze und genetischer Algorithmen*> dem Benutzer

40 BI 4.

41 ,,Der bestmogliche Weg zur Evaluierung der Daten besteht darin, sie mit experimen-
tellen Daten zu vergleichen.“ BI 44. Kritiker des Human Genome Projects argumenti-
erten, die Genom-Arbeit wiirde ,,nicht mehr als systematisch organisierte Datenbanken
hervorbringen [...] Die konkrete Bedeutung dieser Daten miisse weiterhin Schritt fiir
Schritt in gewohnlichen Arbeitsbank-Laboratorien untersucht werden.“ Knorr Cetina,
Wissenskulturen, 123.

42 Bl 43.

43 BI 163.

44 Bl 44.

45 Solche Rechenabldufe, die sich selbsttitig wiederholen und dabei ,,lernen®, verschiedene
Abldufe der gleichen Ausgangsposition durchspielen, wobei eine Variante (wie beim survival
of the fittest) tibrigbleibt. Vgl. BI 422; zu neuronalen Netzen BI 421.
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»Kriterien der Informationsqualitit liefern sollen. Da z.B. bekannt ist,
dass sich die Nukleotidverteilung innerhalb von Genen von derjenigen
in nichtcodierender DNA unterscheidet, kann ein neuronales Netz
eingesetzt werden, um verschiedene statistische Berechnungen einer
DNA-Folge zu priifen: An jeder Position der Nukleotidfolge gewichtet
das Programm die Einzelinformationen und liefert eine numerische
Bewertung in Form einer Wahrscheinlichkeit.*” Je nach Fragestellung
kénnen Programme zur Genvorhersage (gene prediction), zum Vergleich
mit bereits annotierten, also bekannten Genen, mit verschiedenen Sorten
der Mustererkennung und mit dem Data Mining* kombiniert werden. Bei
grofitmoglicher Automatisierung des Lesens ergibt sich ein merkwiirdiges
Mischungsverhiltnis mit dem Eingreifen der BioinformatikerInnen: Sie
werden einerseits zu grofStmoglicher Zuriickhaltung aufgefordert, was
die eigenen Bewertung der Ergebnisse angeht, andererseits miissen sie
selbst tiber das Untersuchungsdesign und deren Ende bestimmen.

»Beim Vergleich verschiedener Methoden kann es sich auszahlen, kon-
servativ zu denken. Es ist ratsam, sich eher auf die durchschnittliche als
auf die beste Bewertung zu verlassen.*’ , Das menschliche Nervensystem
ist ziemlich gut im Finden von Mustern, sogar ein bifichen zu gut. Wenn
man nur lange genug auf eine Proteinsequenz schaut, wird man auch ein
Muster finden“.*° ,Bitte widerstehen Sie der Versuchung, Thre eigenen
Bewertungsmethoden zu entwickeln“.>! ,Einer der Fallstricke [bei der
Wiederholung einer Datenbanksuche] ist, dass man wissen sollte, wann des
Guten genug getan ist. Eventuelle Fehler in den lokalen Alignments werden

niamlich bei der Iteration verstirkt, was letztlich zu falschen Treffern bei

der abschliefenden Sequenzsuche fithren kann.“>

46 BI 163.

47 BI178. Zusitzliche Vorsicht ist geboten mit Blick auf das ,, Trainieren” der Programme:
»Bei statistischen Methoden ist es wichtig, auf welchen Sequenzen sie aufbauen. Die Bew-
ertung einer Genvorhersage kann zweifelhafte Hohen erreichen, wenn man die gleichen
Sequenzen analysiert, mit denen das Vorhersageprogramm urspriinglich trainiert wurde.”
BI 179.

48 Data Mining: Methode zum Auffinden, Interpretieren und Evaluieren von Mustern
in grossen Datenmengen. BI 403.

49 BI 297.

50 BI404.

51 BI419.

52 BI226.
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In der Begriindung fiir den Einsatz von Wahrscheinlichkeitsrechnung
gehen die menschliche und die maschinelle Datenverarbeitung zusam-
men: Beide haben begrenztes Speichervermdgen und Rechenzeit, und bei
beiden muss Riicksicht auf Darstellbarkeit/Berechenbarkeit genommen
werden.” Da die formale Ahnlichkeitssuche auch solche Treffer liefern
kann, die biologisch nicht sinnvoll sind, weisen Maximum-Likelihood-
Methoden jedem Ergebnis eine Wahrscheinlichkeit zu: Die Signifikanz
wird probabilistisch bestimmt; dhnliche Verfahren gelten fiir die Erstel-
lung von Sequenzprofilen, Motivvorhersagen usw. Im gleichen Zuge, in
dem die Suche nach Genen vollautomatisiert ablaufen soll und sogar die
Fehlerwahrscheinlichkeit mathematisch bekdmpft wird, menschelt es
kriftig in den Rahmen fiir die Benutzung der Programme hinein. Wo
keinerlei Bezugnahme auf Gréfen auflerhalb der Datenbanken mehr nétig
sein sollen, um aus ihnen Sinn zu schépfen, wo Datensitze nur noch mit
sich selbst korreliert werden miissen und alle Arbeit in die Abfolge von
Bewertungsalgorithmen geht, sieht es so aus, als konne sich das Genom
aus sich selbst heraus erldutern: Seine Reprisentation im Computer ist
den Datenbankprogrammen derart kompatibel, dass ohne Blick auf die
,symbolische Form Narration® (Manovich) tatsdchlich die Geschichte
erzidhlt werden kann, nach der maximalen mathematischen resolution
sei das Ergebnis ,alles, was da ist* (Doyle).

Human Genome Detecting

Diese ,ganze Wahrheit* herauszurechnen ist allerdings von Anfang an als
Arbeit fir Bombenbauer oder Morder beschrieben worden. Ein Projekt
wie die Entschliisselung des menschlichen Genoms, das gleichzeitig
eine lange Zeitspanne in Anspruch nehmen sollte® und dennoch als
iiberschaubar galt, widersprach einerseits in seiner Berechenbarkeit der
Auffassung von ergebnisoffener Wissenschaft und galt andererseits als
mechanische Tétigkeit. In den 1980er Jahren hielt Sydney Brenner die
Entschliisselung fiir ein rein technisches Problem — ,,es werde dermafien
langweilig sein, dass man doch Striflinge dazu verdonnern sollte. David
Botstein nannte das urspriinglich vom Department of Energy initiierte

53 BI213.

54 Im Juni 2000 erkldrten Francis Collins, Koordinator des internationalen Humange-
nomprojekts, und Craig Venter, Prasident der Firma Celera Genomics, im Weissen Haus
ihre Versionen der Skizze fiir vollendet.
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Projekt eine Mafinahme fiir arbeitslose Bombenbauer.“>> Ob im Modell
der Umlenkung krimineller Energie in simple maschinengleiche Ab-
liufe oder im detektivischen Aufspiiren lebensbedrohlicher Elemente:
Langeweile und Todesgefahr liegen merkwiirdig nah beieinander. Einer
der Entdecker der Doppelstruktur der Helix, James Watson, forderte
mehr Geld fiir die Genomforschung mit der Warnung: ,Wer Krank-
heiten erforscht, ohne die Gene zu berticksichtigen, verhilt sich wie ein
schlechter Detektiv, der einen Mordfall aufkliren will, ohne den Mérder
zu finden. Wir alle sind die Opfer.“>®* Und Nancy Wexler erinnert die
Einschitzung von 1979, die Suche wiirde mindestens 50 Jahre dauern, mit
einer anderen Mordergeschichte: ,,Es war, als ob wir in den USA einen
Morder mit Hilfe einer Karte finden wollten, die keinerlei Landmarken
enthielt — keine Bundesstaaten, keine Stédte, Fliisse, Gebirge oder gar
Adressen und Postleitzahlen — und ohne jeden Anhaltspunkt fiir den
Aufenthaltsort des Morders.“” Auch die automatisierteste Suche spielt
sich vor dramatischem Hintergrund ab, die Laborpolizei muss das Gen
dingfest machen, die Geschichte des Lebens wird eine des Tods, potentielle
Krankheitstrager miissen gefunden werden, und fiir das Risiko gibt es
keinen Plan. Die Karte ohne Marken ist die ,physikalische Karte‘ des Gens,
die Sammlung der Stiicke des fragmentierten DNA-Strangs®®, denen die

55 Lange, Kathedralenbauer, 37. Brenner, Molekularbiologe in Cambridge, gehorte 1988
zu den Initiatoren des HGP und hatte mit der Bombe sicherlich keine zufillige Assoziation,
war doch das Dept. of Energy u.a. zustindig fiir das Manhattan-Projekt und die Erfindung
der Atombombe; einer der Mit,erfinder® des HGP, der Physiker Charles DeLisi, war Di-
rektor des Office of Health and Environment im Dept. of Energy, als er 1983 anfing, eine
»Genbank® fiir Informationen iitber DNA-Sequenzen aufzubauen, vgl. Daniel J. Kevles,
Die Geschichte der Genetik und Eugenik. In: ders., Leroy Hood (Hg.), Der Supercode. Die
genetische Karte des Menschen. Frankfurt/M., Leipzig (Insel) 1995 [zuerst 1992], 13-47,
hier 29, im Folgenden zitiert mit der Sigel GE.

56 James D. Watson, Eine personliche Sicht des Genomprojekts. In: Kevles/Hood (Hg.),
Supercode, 184-191, hier 187. Watson war Leiter des Nationalen Zentrums fiir Genomfor-
schung der USA.

57 Nancy Wexler, In die Zukunft blicken und Zuriickhaltung iiben: Das Genomprojekt
und seine Folgen. In: Kevles/ Hood (Hg.), Supercode, 231-263, hier 237.

58 ,Karte“also nichtim Sinne einer tibersichtlichen topologischen Darstellung, sondern
einer Ansammlung von DNA-Abschnitten, die durch Restriktionsenzyme geschnitten
und durch verschiedene Verfahren geklont und gespeichert wurden. ,,Im Grunde ist
[eine Cosmidkarte] eine Ansammlung von etwa 100.000 Bakterien, die die als Cosmide
bezeichneten Klone enthalten. Sie umfassen das gesamte Genom, und dies ist annéhernd
gleichbedeutend damit, dass das physische Material fiir jedes der 100.000 menschlichen
Gene zur Verfiigung steht.“ Walter Gilbert, Das Genom — Eine Zukunftsvision. In: Kev-
les/Hood (Hg.), Supercode, 95-108, hier 100.
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,Restriktionskarten® folgen und schliellich die ,genetische Karten', die
die Sequenzen der Gene verzeichnen, bis hin zum ganzen Genom. Ziel
des Genomprojekts ist die ,Genkoppelungskarte', die Klonbibliotheken
fiir die physikalische Kartierung voraussetzt.*® ,Die Sequenz an sich ist
nichts als eine endlose Kette von Elementen, A, G, T, C in keiner vorher-
sagbaren Reihenfolge. Die Karte dagegen wird komplexer sein, als wir
uns das vorstellen konnen.“! Die Bezeichnung ,,Karte® fiir eine nicht
notwendigerweise zweidimensionale Wiedergabe der Lokalisationen von
Genen im Genom spielte in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts keine
wesentlich andere Rolle als die Aufzeichnung der linearen Abfolge von
Basenpaaren®?; die genetische Karte mit Standorten und Beziehungen
von Genen auf den Chromosomen wird aber die Bedeutung von deren
Faltungsstruktur und neu entstehender Nachbarschaften (neighbor
joining) sowie die Wechselwirkungen mit weiteren biochemischen Ein-
flisssen verzeichnen mussen.®

»Man hat die Sequenz des Genoms oft als ,die letzte Karte® bezeichnet. Viel
eher konnte man sie als letztes unerforschtes , Territorium‘ des Genompro-
jekts bezeichnen. Karten sind nie identisch mit dem kartierten Gebiet. Sie
sind gleichzeitig weniger als das ,Territorium‘ und mehr. Sie sind Abstrak-
tionen vom ,Territorium?, weil sie vieles Verschiedene auf ein Allgemeines
reduzieren. Jedes natiirliche ,Territorium‘ bringt viele unterschiedliche
Karten hervor, die in ihrer je unterschiedlichen Funktion begriindet sind.
Gemeinsam ist ihnen jedoch eines: Die Abstraktion und die Beschriftung

59 Die Restriktionskarte ist eine Gruppe von geordneten DNA-Fragmenten — ein Zwischen-
schritt zwischen detaillierter Klonbibliothek und Sequenzierung. Charles Cantor, Die
Herausforderungen an Technologie und Informatik. In: Kevles/Hood (Hg.), Supercode,
109-122, hier 100.

60 GM 101, iiber die Pline der EU 1990. Dieses Verfahren setzt die genetische Rekombination
der DNA voraus, denn die fragmentierte DNA (fragmentiert, da die ,,Lesefihigkeit” der
Basenpaare numerisch begrenzt ist bzw. die DNA zu lang fiir einen Sequenzierungsvorgang)
nur dann wieder zusammengesetzt werden kann, wenn ausreichend viele, verschieden
iiberlappende Teile vorliegen, die DNA also vervielfiltigt wurde. Losch fahrt fort: , Bestitigt
wird, dass das Genom der Effekt eines technischen Konstruierens ist. Deutlich wird auch,
dass die Krankheitsdaten der Familien die Voraussetzung zur Bestimmung der Funktionen
der Textfragmente sind.“ GM 102f.

61 Horace Freeland Judson, Eine Geschichte der Wissenschaft und der Technologie der
Genkartierung und -sequenzierung. In: Kevles/ Hood (Hg.), Supercode, 48-91, hier 91.
62 Judson, Geschichte, 90.

63 Zur Genkartierung und Koppelungsanalyse, Crossing-over und Haufigkeitsbestim-
mung relativer Entfernungen vgl. GE 23.
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begriinden eine Reihe von Beziehungen und bringen einen Zugewinn an

Erklarungskraft.“6*

Gleichzeitig identisch mit dem Genom und nur eine erklirungsméch-
tige Abstraktion, wire diese Genkarte ein Novum in der Geschichte
der Zeichen, ein viertes Zeitalter nach Baudrillards drei ,mimetischen’,
yverzerrend spiegelnden’ und ,hyperrealen® Zeichenregimes, in dem
nicht die Karte dem Territorium vorgingig ist®, sondern Land und
Gebrauchsanweisung in einem.

Im Juni 2000 verkiindeten das Humangenom-Konsortium und Craig
Venter mit der Firma Celera Genomics, jedem von ihnen sei die Sequen-
zierung des Genoms gelungen. Was Robert Sinsheimer und Charles
DeLisi mit einem Workshop von Molekularbiologen 1985 in Santa Cruz
und einem weiteren 1986 in Los Alamos in die Wege geleitet hatten, war
vom Teilnehmer Walter Gilbert zum ,heiligen Gral erklirt worden, zur
letzten Antwort auf das Gebot ,Erkenne dich selbst®®, vergleichbar der
Eroberung des Weltraums. DeLisi zahlte aus dem Energieministerium
1987 4,5 Mill. Dollar fiir den Aufbau von Genomprojekten und ordnete
die Griindung von Forschungszentren an; der US-Kongress bewilli-
gte dem Gesundheitsministerium noch einmal die doppelte Summe.
In fiinf Jahren Laufzeit wurde die physikalische Kartierung und die
Computersequenzdatenanlyse mit der Entwicklung von neuen Hoch-
geschwindigkeits-Sequenzierungstechniken vorangetrieben, obwohl
Kritiker vor ,geistloser Arbeit warnten.” Die Europidische Kommission
trat ein Jahr spiter mit einem Entwurf fiir ein eigenes Genomprojekt
ein, das zunichst noch eine Forderung nach priadikativer Medizin be-
inhaltete; diese wurde wegen ihrer eugenischen Implikationen in der
vom Parlament verabschiedeten Fassung 1990 gestrichen.®® Nach dem
Wettlauf zwischen 6ffentlicher und privatwirtschaftlicher Decodierung
bis 2000, der anhaltenden Auseinandersetzung um Patentierung und
Nutzung der funktionsbestimmten Gene und der Verkiindung der Anzahl
der menschlichen Gene im Genom (etwa 30.000 statt der erwarteten
100.000) wechseln Schlagzeilen einander ab, die die zentrale Rolle der
Datenbanken voller Gensequenzen relativieren konnten (die Proteomik,

64 Judson, Geschichte, 90.

65 Jean Baudrillard, Die Agonie des Realen. Berlin (Merve) 1978, 7f. et passim.
66 GE 29f.

67 GE 35f.

68 GE 41-44.
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die die die Strukturen der Zellbausteine, der Aminosduren untersucht;
Anfang 2003 die ,small RNA®, die nicht fiir Proteine codiert usw.*).
Genome mehrerer Lebewesen sind entschliisselt, in Tierversuchen und
Laborexperimenten wird die Expression einzelner Genabschnitte beob-
achtet. Solche Experimente sind am menschlichen Gen verboten, keine
Priimplantations-OP darf etwa ein fluoreszierendes Gen einer Tiefsee-
qualle in die menschliche DNA hineinschneiden, damit das Baby unter
UV-Licht leuchtet, wie mit dem Schimpansen Andi (und vergleichbar
ungezihlten anderen Tieren) geschehen, um das Funktionieren dieses
Gens zu erforschen. Und anders als Fliegen oder Miduse ist der Mensch
»kein gutes Forschungsobjekt, weil er sich langsam, selbstindig und
heimlich fortpflanzt.“’% Bleibt eine andere Technologie.

Unsichtbare Wissensproduktion

Genetische Information ldsst sich nur in Relation zu etwas definie-
ren; sie ist nicht a priori in den Genen vorhanden und nicht in den
Gen-Datenbanken.”" ,Aufgrund der unbegrenzten Moglichkeiten an
Koppelungen zwischen DNA-Sequenzen und Krankheits-, Lebensstil-
und Umweltfaktoren ist kein ideales Genom bzw. sind keine idealen
Dispositionen zu ermitteln.“’? Gerade daher muss eine Vielzahl in-
dividueller Koppelungen die Wahrscheinlichkeit von Zuordnungen
erhéhen und jeweils neu angepafite, flexible Normen etablieren. ,,Die
genetische Beratung ist, so betrachtet, ein entscheidender Ort der
neuen Wissensproduktion. Sie ist der Ubersetzungsort zwischen zwei
Wissensmodellen.“”® Information flie3t nicht etwa von den wissenden
Beratern an die ratsuchenden Klienten, sondern wird erst hergestellt:

69 1993 wurde die erste small RNA entdeckt, heute sind iiber 100 MicroRNAs und NanoRNAs
bekannt, die die Genexpression kontrollieren. Herbert Hasenbein, Warum die Morgenrote
des Genoms verblasst. In: Telepolis, www.telepolis.de/deutsch/inhalt/1is/13860/1.html,
zuletzt gesehen am 28.7.06.

70 GE13.

71 GM 260.

72 GM 161f.

73 GM 162.
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die Beratung ist Element der ,,,Produktionsmaschine des Wissens vom
menschlichen Genom®“.” Losch hat diese Maschine mit kybernetischen
Modellen und verschiedenen Informationsbegriffen beschrieben.”” Dem
Sender-Empfinger-Modell muss demzufolge nicht nur fiir das Verhiltnis
von DNA und Organismus, sondern auch von Beratern und Beratenden
eine Absage erteilt werden.

Zwar markiert Losch in diesem Abschnitt ausnahmsweise die
,Klienten nach ihrem Geschlecht als weibliche und weist damit auf
eine spezifische dichotome Ausgestaltung der Beratung hin, aber dieser
Gewinn an Differenzierung verliert sich aus zwei Griinden: Erstens, weil
die Beratenen die einzigen Personen sind, die individuell charakterisiert
werden, was deren Markierung gegentiber den Beratenden, Labortdtigen
usw. vertieft, die damit unmarkiert, unindividualisiert bleiben, und weil
Losch zweitens tibersieht, dass auch die soziologische Befragung Subjekte
— per alternativem Gestindniszwang — generiert. Wie auch immer die
Frauen sich verhalten: die Subjektivierungsfalle wird zuschnappen, die
Individuen sind Dividuen gewesen (Deleuze).””

Also spielen schlieSlich die X- und Y-Chromosomen eine entschei-
dende Rolle, treffen doch in der wissensgenerierenden Beratung XX und
XY aufeinander, wihrend die Reprisentation des menschlichen Durch-
schnittsgenoms die repréasentative Kombination von X und Y aufweist.
Die Korrelation, die der Buchstabenfolge erst Bedeutung zuweisbar macht,
wird von Frauen vorgenommen. Dasjenige Genom aber, das durch diese
Korrelationen und durch die Daten eines idealen Durchschnittsmenschen
entsteht, ist mdnnlich. Da sich jedes Individuum um mindestens drei
Millionen Basenpaare vom néchsten unterscheidet, ist die Konstruktion
eines Durchschnittsgenoms notig,

»eines einheitlichen genetischen Standards, der aus den DNA-Sequenzen
verschiedener Individuen gewonnen wird, ohne deshalb mit der DNA eines

74 GM 151. Vgl. Andreas Losch, Mensch und Genom. Zur Verkoppelung zweier Wissens-
techniken. In: ders., Dominik Schrage, Dierk Spreen, Markus Stauff (Hg.), Technologien
als Diskurse. Konstruktionen von Wissen, Medien und Korpern, Heidelberg (Synchron)
2001, 149-166, hier 150.

75 GM 263f., 273f.

76 Losch verweist auf empirische Erhebungen an beratenen Frauen und beschreibt deren
Entscheidungsfindung in vier Gruppen; eine fiinfte macht eigentlich keine Aussagen
(,Ich weifl wirklich nicht, was ich gemacht hitte, wenn mein Kind die Anlage zu einer
Behinderung gehabt hitte®), GM 322. ,Letztlich machen sich auch in der Abgrenzung und
Ablehnung der Angebote der Humangenetik die Frauen zu einem Selbst, das als Subjekt
seine Entscheidung oder auch Nicht-Entscheidung zu verantworten hat.“ GM 333.

77 Vgl. Lemke, Risiken, 258.
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einzigen natiirlichen Menschen identisch zu sein. Dies bedeutet freilich
nicht, dass es sich bei diesem kiinstlichen Menschen um eine gewissermaflen
,demokratische Reprisentation von Individuen oder um einen allgemeinen
statistischen Mittelwert der Bevolkerung handelt. Vielmehr ist der Mensch
des ;menschlichen Genoms' ein sehr spezieller Mensch, ,der sowohl ein x- als
auch ein y-Chromosom besitzen wird. Es wird also ein Mann sein. Dieser
,er* wird in seinen Chromosomen eine Durchschnittssammlung sein von
Sequenzen (also aufgefundenen chemischen Strukturen im Genom), die bei
Minnern und Frauen verschiedener Nationen, den USA, Europa und Japan
vorkommen. Er wird also ein Durchschnittsmensch der Industrienationen

sein, die im weltweiten Verbund am Genom forschen‘.“”8

Auch dort, wo Geschlecht insofern nicht mehr vorkommt, als es nicht
mehr zentral um Sexualitit/Fortpflanzung oder ,mannliche’ und ,weib-
liche® Individuen geht, taucht ein strukturelles Gendering auf, in dem
die (beratenen) Frauen an derjenigen Stelle der Wissensproduktion
stehen, die systematisch ausgeblendet wird”®, wihrend das Produkt, das
zum allgemeinen Vergleichsmafistab herangezogen werden soll, in all
seiner geschlechtsiibergreifenden Normalitit nach den Bildungsgesetzen
menschlicher Chromosomen ein mannnliches ist.3

Die letzte Karte, diejenige, die immer im Entstehen begriffen ist, sollte
eigentlich die ,,,archaische® Zeichenbasis einer unsicheren Krankheits-
Symptomatologie entkoppeln, um [den Risiko-Diskurs] auf das solide
Wissen einer Bio-Informatik umzustellen“®! — stattdessen hat sie die
Zuordnungsrisiken durch den Versuch einer auschliesslich internen

78 Lemke, Risiken, 235f,, zitiert Erika Feyerabend, Gentests im Vorsorgestaat. In: alaska
211/212, 1997. Eine anders akzentuierte Kommentierung nimmt Kevles vor: ,,Die erste
vollstindige Sequenz sollte einem ,kiinstlichen Menschen gehoren, der sowohl ein X- als
auch ein Y-Geschlechtschromosom besitzen, also ein Mann sein sollte. Dieser ,er* sollte
iiber Autosomen verfiigen, die von Midnnern und Frauen verschiedener Nationen, den
USA, Europa und Japan, stammten. Der so sequenzierte Mensch sollte in diesem Sinne
multinational sein, ein zweiter Adam des 21. Jahrhunderts.“ (GE 47) Kevles hebt die
»Multinationalitit“ eher positiv hervor und scheint den ,Adam® als selbstverstindlich
reprisentativ zu erachten: Ethnien addieren sich, Geschlechter werden subsumiert.

79 GM 304.

80 Entsprechend der Logik des ,,Anderen Geschlechts nach Beauvoir: ,,... nur die weibliche
Geschlechtsidentitit sei als solche markiert, wihrend die mannliche Geschlechtsidentitit
mit der Vorstellung von einer universalen Person verschmelze, so dass die Frauen mittels
ihres Geschlechts definiert, die Manner dagegen als Tréger einer den Leib iiberschreitenden,
universalen Personlichkeit gefeiert wiirden. Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter.
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 1991, 27.

81 Lemke, Risiken, 237.
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Bezugnahme von Daten auf Daten vervielfacht, hat das fortwihrende
Rechnen selbst mit Wahrscheinlichkeiten die ,symptomverhaftete® Zu-
ordnungsrelation nicht abgeschafft und Normen perpetuiert. Das Risiko
besteht jetzt darin, auch potentiell neue Zeichenordnungen im Modus
eines neoliberalen Mediengouvernements laufen zu lassen.
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Schoner wissen

»Dabei geht es nicht in erster Linie um den Wahrheitsgehalt dieses
Wissens, sondern um die Analyse der sogenannten Wissenschaften als
hochspezifischer ,Wahrheitsspiele® auf der Grundlage spezieller Tech-

niken, welche die Menschen gebrauchen, um sich selbst zu verstehen.“!

Schoner wissen.
Selbsttechniken vom Panorama
zum Science Center

Lernen durch eigene Anschauung, durch Erlebnisse: Das erinnert nicht
an das Bild von der Schulbank, hier stehen keine Autorititen von Staats
wegen hinter dem Pult. Frei in der Auswahl dessen, was anzueignen sei,
im direkten korperlichen Zugang zum Wissen gehe das Publikum heute
durch Wissenschaftsausstellungen und Science Center. Wissenschaft-
liche ,,Kopfgeburten“ gelangten damit in die Hinde der Bevoélkerung,
schreibt etwa der Katalog des Bremer Science Centers Universum: Auf der
»Expedition Mensch“ mache jeder seine ,,ganz personliche Entdeckung
der Welt“; Besucher werden forschende Akteure, fiir die Anfassen zum
Begreifen fiihrt. Die Topographie der entsprechenden Raum-, Korper-
und Wissensordnungen ist damit um 2000 immer weniger einem Begriff
von Evidenz verpflichtet, der das ,vor Augen Stellen‘ als Leitmotiv durch
alle, wenn auch vornehmlich die optischen Medien zog. Um 1800 bot das
Massenmedium Panorama den Blick auf riesige, die Publikumsplattform
umbhiillende Gemilde, die Landschaftsdarstellungen mit moralischem oder
militdrhistorischem Herrschaftswissen verbanden. Im Riickblick scheint
es nicht nur in seinen immersiven Elementen, sondern auch in seiner

1 Michel Foucault, Technologien des Selbst [1988]. In: ders., Technologien des Selbst. Hg.
v. Luther H. Martin et al., Frankfurt/M. (Fischer) 1993, 24-62, hier 26.
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Verbindung von Naturdarstellung plus dem jeweiligen ,gouvernementalen’
Wissen eine spezifische Beziehung zu Science Centern zu unterhalten.
Belehrung findet auflerhalb der Institutionen Schule, Akademie, Labor,
in einem neuen Ort der Unterhaltung, in einem neuen Subjekt statt,
zunehmend untrennbar von Selbsterfahrung. Diese Bewegung folgt
Foucaults Erweiterung des Blicks auf ,Regierung’ von institutionellen
Gefiigen hin zu kleineren und iibergreifenden Gréflenordnungen der
,Lenkung‘ und ,Selbstlenkung’; der Frage nach den Wechselwirkungen
zwischen ,,Technologien von Zeichensystemen“ und ,,Technologien des
Selbst konnte er nicht mehr nachgehen. Fiir die Rolle von KiinstlerInnen
und KuratorInnen in der Ausstellungspolitik (sowie allgemeiner fiir
das Verhiltnis von ,kreativer Abweichung’ und ,6konomischer Norm°)
hat die Debatte bereits begonnen.”? Wie wire nach einer ,Selbstlenkung’
in Wissenschaftsmuseen zu fragen — wo doch schon dem Besuch eines
solchen, noch bevor eine Installation oder mediale Versuchsanordnung
greifen kann, ein ,Wille zum Wissen® vorausgesetzt werden muss?
Eine Kritik, die die zeitgentssischen populidren Ausstellungsinhalte
aus Biologie und Genetik als Akzeptanzpolitik im Sinne globaler Po-
litokonomien beschreibt, fragt dhnlich wie diejenige Historiographie
der Panoramen, die in ihren Motiven nationale und militdrische Ziele
wiederfindet, weder, warum gerade diese medialen Formen passend seien,
noch nach weitergehenden Beziehungen von Darstellung/Wahrnehmung
und Wissen. Um dagegen epistemologische und mediale Perspektiven
aufimmersive Ausstellungstechniken zu werfen, liee sich an solche grofd

2 Thomas Lemke, Susanne Krasmann und Ulrich Bréckling haben in ihrer Einleitung
zum Band Gouvernementalitit der Gegenwart aktuelle Individualisierungsstrategien in
ihrer neoliberalen Ausprigung beschrieben; Aldo Legnaro hat dort das governing fun und
governing by fun im Disneyland seziert, in Marion von Ostens Norm als Abweichung werden
Zuschreibungen an kiinstlerische Produktion in ihrer politékonomischen Verwertung
und Verwertbarkeit analysiert, exemplarisch von Bismarck, die Anforderungsprofilen wie
Flexibilitit, Mobilitit, Selbstverwirklichung, Selbstoptimierung, immaterieller Arbeit,
Individualisierung als neuer Norm beim Kuratieren nachgeht, d.h. den Paradigmen, die
als typisch fiir den Kunstsektor galten und seit den 1980er Jahren als Leitmotive in Man-
agementtheorien Eingang gefunden haben. Thomas Lemke, Susanne Krasmann, Ulrich
Brockling, Gouvernementalitit, Neoliberalismus und Selbsttechnologien. Eine Einlei-
tung. In: dies. (Hg.), Gouvernementalitit der Gegenwart. Studien zur Okonomisierung des
Sozialen. Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2000, 7-40; Aldo Legnaro, Subjektivitit im Zeitalter
ihrer simulativen Reproduzierbarkeit: Das Beispiel des Disney-Konzerns. In: Brockling,
Krasmann, Lemke (Hg.), Gouvernementalitiit der Gegenwart, 286-314; Marion von der Osten
(Hg.), Norm und Abweichung. Ziirich (Voldemeer/Springer) 2004; Beatrice von Bismarck,
Kuratorisches Handeln. Immaterielle Arbeit zwischen Kunst und Managementmodellen.
In: von der Osten (Hg.), Norm und Abweichung, 81-98.
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angelegte Ereignisrdume wie dem Panorama um 1800 und dem Science
Center um 2000 der Begriff einer ,Selbstlerntechnik* anlegen.

Denn das Involvieren durch mehr als den Sehsinn ist das Ziel von
Panorama und Science Center, ihren Inszenierungskonzepten fiir Natur,
historische und andere Fakten. Wie das jeweils in Szene gesetzt und
begriindet wird, welche Bauten und Apparate daraus entstehen, und
was schliellich dieses Involvement mit der Evidenz macht, wird im
folgenden tiber panoramatische und ,infotaining‘ Center zum Begriff
der ,Technologien des Selbst“ verfolgt: Ist das ,Selbst-Machen® eine
solche Technologie? Genauer: Wenn Wahrnehmung immer eine aktive
Aneignung, eine Konstitution von Bedeutung ist, wo verlaufen dann die
neuen Ubersetzungslinien?

will
-
Involve me,
and | iﬂlx'ml

Universum

Abb. 1

Panoramen und Science Center reklamieren eine besondere Unmit-
telbarkeit in der Rezeption ihrer Inhalte, eine sinnliche und daher
iiberzeugende Vermittlung. Beide zielen auf Einsicht/Erkenntnis durch
Anschauung, Erleben, Selbstmachen, aktives Involvieren in Verbindung
mit Spafl bzw. sinnlichem Genuss, wobeli letzteres die erstgenannte
Einsicht besonders wirksam beférdern soll. Thre Verbindung von Un-
terhaltung mit Informationsvermittlung zielt auf ein breites Publikum,
auf viele Schichten und Altersgruppen (da alle Menschen den gleichen
Sinnesapparat mitbringen, sei ohne Vorbildung Erkenntnis méglich, den
Rest besorgen Erklarer/Erklarungstafeln und Biicher oder Hefte); beide
nehmen eine ,Demokratisierung‘ von Wissen in Anspruch, wobei Frauen
und Midchen im Publikum aus unterschiedlichen Griinden besonders
hervorgehoben werden (frither zum Beweis der sinnlichen Uberzeu-
gungskraft der Darstellung, heute zur Hinfiithrung aller Ahnungslosen
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an die fremden Naturwissenschaften). Beide behaupten das Ausstellen
von Tatsachen, nicht von Poesie oder Kunst, sondern von Fakten aus der
(National) Geschichte bzw. der Natur, die im zweiten Schritt wieder mit
asthetischen Bereichen riickverbunden werden; beide haben mit rium-
lichem Erleben, ,Eintauchen® zu tun, arbeiten weitgehend nonverbal,
meist visuell, erweitert durch Tastsinn, Horen, Riechen. Ob es sich dabei
in das Hineinversetzen in einen eigens konstruierten Raum handelt, wie
bei der Anpassung der Raumwahrnehmung an die Rotunde, oder um
computergestiitzte Exponate: angestrebt werden mediale Strategien,
die scheinbar besondere Freiheit geben, indem sie die Sinne ,direkt
ansprechen, wenig ,abstrakte® Zeichen benutzen, unanstrengend und
unterhaltend wirken und gerade in dieser Erleichterung auch noch eine
hohere Wahrhaftigkeit mitliefern wollen — denn die Entscheidung, ob
man das Gezeigte akzeptiert oder nicht, wird ja in die RezipientInnen
selbst verlegt. Wo keine Leinwand mehr predigt, keine altarartiger Glas-
kasten das zu Bewundernde auf Distanz hilt, sind alle Darstellungstricks
als solche ausgestellt und lassen sich bis zu einem gewissen Grad in die
Karten schauen — das Publikum hat nur zu entscheiden, ob es seinen
Sinnen trauen soll, was ihm gleichzeitig beigebracht wird.”> Gleichzeitig
propagiert das schwirmerisch beschriebene Uberwiltigende des Pan-
orama-Erlebnisses bzw. das Anschaulich-Uberzeugende eines Science
Center-Experiments den Fortschritt technologischer Evolution hin
zu immer ,besseren Darstellungstechniken. Von Manipulation kann
diesem Verstindnis nach keine Rede sein, denn die Bilder und Objekte
sind ja nur Angebote, die nicht von selbst ,,sprechen®, sie werden nur
dann zu Botschaften, wenn der Besucher mitmacht, sie also unter
seiner Kontrolle selbst zum Sprechen bringt. Im Gegensatz zu anderen
Medien hatten Panorama und Science Center nicht mit Misstrauen ge-
geniiber der ,Wahrhaftigkeit® ihrer Darstellung zu tun. Fotografie und
Kinematographie wirken so direkt ,realistisch’, dass Skepsis gegentiber
ihrem (,passiven‘) Konsum angemeldet wurde; die Wahrnehmung im
Panorama dagegen muss doch einen grosseren Akt des willing suspension
of disbelief erfordert haben, sodass Kritiker eher mangelhafte Illusi-
onswirkung bei fehlerhafter technischer Ausfiihrung von Perspektive,
Beleuchtung usw. bemingelten als eine zu grofle Illusionswirkung.

3 Auch die freie Entscheidung, die Experimente und Shows mitzumachen, ist nicht sin-
nvoll frei zu nennen. Vgl. Lemke, Krasmann, Brockling, Einleitung, 30: ,,Die Férderung von
Handlungsoptionen ist nicht zu trennen von der Forderung, einen spezifischen Gebrauch
von diesen ,Freiheiten zu machen, so dass die Freiheit zum Handeln sich oftmals in einen
faktischen Zwang zum Handeln oder eine Entscheidungszumutung verwandelt.”
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Dass naturwissenschaftliche ,Fakten® und historische Ereignisse selbst
jeglichem Zweifel entzogen sind, muss vorausgesetzt werden, wenn die
Rezeption der neuen Ausstellungsmedien hochstens Unterbrechungen
im Sich-iiberwiltigen-Lassen moniert.

»Schoner wissen“ befragt auch die Fortschreibung einer Linie, die
mit der Asthetik Mitte des 18. Jahrhunderts das Verhiltnis von sinn-
licher Wahrnehmung (gerade der ,niederen Sinne) und Erkenntnis
katalogisierte und die z.B. im beliebten Argumentationsmuster weiter
auszubuchstabieren wire, demzufolge das ,auf einfach Weise Schone',
etwa Symmetrische, der Natur entspreche und insofern eine erkenntnis-
fordernde Anschauungsform biete.* Was hier noch als historisch variable
Kategorie hinterfragt werden koénnte, verkompliziert sich in einer , Asthetik
der Unmittelbarkeit', die Erkenntnis durch Hands On® plausibilisiert
sieht, als ob sich Welt und Dinge in ihrer objektivsten Form gerade den
menschlichen Sinnesorganen angepafit am addquatesten darstellten. Was
gezeigt werden kann, ist von den Darstellungstechniken geprigt; diese sind
ihrem Inhalt nicht einfach nachtraglich, umhiillend beigeordnet, sondern
konstitutiv, nicht nur fiir die Bild- und Raumgestaltung, sondern bereits
fiir die Form, in der gedacht werden kann, in der Forschung stattfindet:
Sie haben Anteil am Moglichkeitsraum der Herausbildung von Wissen.
Wenn sich nun am Ende des 20. Jahrhunderts die Institution Museum
vor die Aufgabe gestellt sieht, naturwissenschaftliches Wissen nicht nur
auszustellen, sondern ,sinnlich erfahrbar® zu machen, so kann zwar auf
eingeiibte Inszenierungsstrategien per Vitrinen, Sockeln, Schautafeln,
Beleuchtungsweisen, teilweise auch der Raumgestaltung zuriickgegriffen
werden. Das staatlich initiierte Programm des Public Understanding of
Science beansprucht aber, intuitiv-spielerisch und unterhaltend vor sich
zu gehen (edutainment, infotainment) und dabei auch solche Sinne und
Korperfunktionen anzusprechen, die nicht dem intellektuell geprigten
Primat des Visuellen angehoren, Haptik und Propriozeption. Die Vi-
trine entsprach einem vergleichsweise hierarchischen Wissensmodell,
erinnert eher an Modi der ,Frontalvermittlung’ und der Entriickung des
Gegenstands; statt der Ferne/dem Sehen scheint nun der Nahsinn, das
Tasten/Eintauchen ein neues epistemologisches Paradigma zu begleiten.

4 Vgl. Ulrike Bergermann, Tastaturen des Wissens. Haptische Technologien und Taktilitit
in medialer Reproduktion. In: Sibylle Peters, Martin Jorg Schifer (Hg.), ,Intellektuelle
Anschauung®. Figurationen von Evidenz zwischen Kunst und Wissen. Bielefeld (tran-
script) 2006, 301-324

5 Vgl. Annette Hiinnekens, Expanded Museum. Kulturelle Erinnerung und virtuelle
Realitiiten. Bielefeld (Transcript) 2002, 41ff.

327



Pop Kultur Geld

Wissenserwerb durch Fiihlen, Raumwahrnehmung, durch Selbsterfahrung
muss aber nur scheinbar nicht als Lernmodus eingetibt werden. Lisst sich
in dieser Entwicklung eine weitere Variante dessen diagnostizieren, was
mit dem Schlagwort des Self-Gouvernements fiir viele andere politische,
oft biopolitische Bereiche der (Post)Moderne und ihrer ,epistemic aut-
hority“ beschrieben worden ist?* Wenn die Moderne durch einen Bruch
zwischen gesellschaftlichen und wissenschaftlichen Entwicklungen
gekennzeichnet ist und Science Center diesen Bruch zu kitten verspre-
chen’, wenn diese Bewegung mit neuen Konzepten von Wahrnehmung,
Epistemologie und Asthetik einhergeht, dann wird das auch Effekte auf
den Begriff von Evidenz haben, wird der alte Funktionszusammenhang
von Inszenierung, Machtpolitik, Aktualisierung, Lebendigkeit, Verge-
genwirtigung entscheidende Verschiebungen erfahren haben. Am Ende
des Rundgangs kaufe man selbst das T-Shirt im Universum-Shop mit der
Aufschrift: ,Tell me, and I will forget. Show me, and I will remember.
But involve me, and I will understand. (Lao Tse)*.

Das Panorama. Einiibung ins Eintauchen

»Panorama“ ist der Name fiir das erste visuelle Massenmedium, das mit
rdaumlichen Effekten, mit dem ,,Umgeben des Publikums arbeitet, einer
Art ,Eintauchen“ in das Bild, einem Gemailde auf riesiger Leinwand in
einem Rundgebdude.® Auf einer Plattform ist rundherum ein Gemailde
zu betrachten, das z.B. eine Berglandschaft so zeigt, als stiinde man
selbst auf der Spitze eines Bergs. Ein ganzes Jahrhundert lang, von ca.

6 ,Exposition is always also an argument. ,,That aspect [of the museum] is a particular
form of discursive behaviour, the posture or gesture of exposing [...] ,Look!‘ often imply-
ing: ,That’s how it is‘ [...]: epistemic authority.“ Mieke Bal, Double Exposures: The Subject
of Cultural Analysis. New York, London (Routledge) 1996, 2.

7 Bruno Latour, Wir sind nie modern gewesen. Versuch einer symmetrischen Anthropologie
[1991]. Frankfurt/M. (Fischer) 1998; Silke Bellanger, Trennen und Verbinden. Wissenschaft
und Technik in Museen und Science Centers. In: Andreas Losch, Dominik Schrage, Dierck
Spreen, Markus Stauff (Hg.), Technologien als Diskurse. Konstruktionen von Wissen, Medien
und Korpern. Heidelberg (Synchron) 2001, 209-224.

8 Vgl. Stephan Oettermann, Das Panorama. Die Geschichte eines Massenmediums.
Frankfurt/M. (Syndikat) 1980, 45 ff., Vgl. ders., Die Reise mit den Augen —,Oramas’ in
Deutschland. In: Sehsucht. Das Panorama als Massenunterhaltung des 19. Jahrhunderts. Hg.
v. Katalog der Kunst und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, Redaktion
Marie-Louise von Plessen, Ulrich Giersch. Basel, Frankfurt/M. (Stroemfeld/Roter Stern)
1993, 42-51; Bernard Comment, Das Panorama: die Geschichte einer vergessenen Kunst.
Berlin (Nicolai) 2000, 17 ff.

328



Schoner wissen

Abb. 2° Abb. 310

1800 bis ca. 1900, war das Panorama ein duflerst populdres Medium,
vor allem in Frankreich und England (etwas weniger stark auch in
Deutschland, den USA, der Schweiz und Osterreich), es zog Millionen
von Besuchern an und war in einer Zeit des langsamem Aufkommens
der Massenpresse, aber ohne Fernsehen, Radio oder Kino, ohne aktuelle
illustrierte Nachrichten und mit eingeschrinkten Moglichkeiten kol-
lektiver Bilderrezeption enorm beliebt. Es informierte in einer Zeit, in
der Reisen fiir die meisten unmoglich war, tiber Ansichten ferner Stidte
und Linder; die einzelnen gezeigten Bilder hatten Neuigkeitswert und
wurden in den Journalen besprochen. Und das Panorama illustrierte
wichtige nationale Ereignisse, politische Begegnungen grofer Ménner,
bevorzugt Schlachten, und symbolische Orte.!! Der damalige Stand der
Trennung von Hoch- und Unterhaltungskultur wurde durchkreuzt,
dementsprechend gemischt war auch das Publikum. Vor der Erfindung
des Wortes Panorama (1792) war die Rede von La Nature a Coup d’Euil
oder nature at a glance, auch noch im Patentantrag: denn weniger als
um schone Kunst interessierte am Panorama die technische Erfindung,
die ,die Natur auf einen Blick® gab. Da die Produktionskosten hoch
waren und die Bilder regelmiflig erneuert wurden, um das Publikum

9 Besucherplattform im Konstantinopel-Panorama, Kopenhagen 1882.

10 Robert Fulton, Bleistiftzeichnung eines Panorama-Querschnitts im Patentantrag Paris
1799.

11 Schon die Entstehungsgeschichte verzeichnet frith ein Schlachtenpanorama. Die
Darstellung von London und Westminster wurde 1792 erstmals unter dem Namen ,,Pano-
rama“ in der Times annonciert, und im Jahr darauf wurde eine Rotunde fiir die Ansicht
der Gemilde gebaut, zunichst auf 929 qm die russische Kriegsflotte, Die grofe Flotte 1791
auf der Reede von Spithead, mit griechischen Lettern iiber dem Eingang des Gebdudes
im Namen ,Panorama‘ angekiindigt, ein moglichst klassisch-gebildet klingendes neues
Kunstwort, zusammengesetzt aus grch. ,pin‘ (alles) und ,hérdma’ (sehen).
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anzuziehen, bildeten sich sehr frith kommerzielle Strukturen heraus.
Um die Immersionswirkung zu perfektionieren, wurden nicht nur
spezielle Maltechniken, Vor-Ort-Recherchen, Augenzeugenberichte
und Beglaubigungen von Kennern herangezogen'?, sondern auch Faux
Terrains, gestaltete Plattformen, akustische Elemente (Musik, Gesang),
einmal auch Wind und Duft!?, spiter bewegte Plattformen; kurz vor
1900 wurde auch mit Filmaufnahmen (v.a. aus einem Ballon heraus)
experimentiert. Keine dieser Ausdifferenzierungen konnte sich aber auf
Dauer gegeniiber dem klassischen Panorama-Erlebnis durchsetzen', wie
es der Korrespondent des Journal London und Paris nach einem Besuch
in Barkers Rotunde in London 1789 beschrieb:

»O! wenn ich Thnen den Eindruck wiedergeben konnte, den diese entziickende
Tduschung auf mich abermals gemacht hat! Man steigt verschiedene Treppen
und dann steht man auf einmal mitten in Brighton auf dem griinen Platze
[...] Esist Mittag. Nach Stiden zu breitet sich die weite See aus. Der Anblick
fesselte mich so auf die Stelle, dafl ich den Athem an mich hielt, um das
Wunder, das Grosse, das Hehre ganz einzusaugen. Man sieht wenigstens 16
englische Meilen weit in das Meer hinaus. Am fernen Horizonte kommen die

Schiffe mit vollen Segeln [...] Weiter vorn werden sie schon unterscheidbarer

[...] O!esist unaussprechlich! man muf die See sehen...“.1>

Typisch ist die Beschreibung der Gefiihle, das Tempus Prisens, eine Erzih-
lung wie von einer Szene mit Handlung, die in der Zeit ablduft. Bernard
Comment hat das als Reaktion auf die Zersplitterung der Lebenserfah-
rung in der Moderne, besonders in der Grof3stadt, gedeutet, derer sich
das Publikum im Alles-Sehen wieder Kontrolle zu verschaffen suche!;

12 vgl. u.a. Comment, Das Panorama, 129.

13 Vgl. die Beispiele bei Commet, Das Panorama, 104f. iiber Wind, Gerdusche, Al-
gengeruch...

14 Eine einzige andere Form, das Diorama, hatte dank seiner bewegten Lichteffekte
dauerhafteren Erfolg. Entwickelt in Paris vom damaligen Theatermaler und spiteren Fo-
tografie-Erfinder Daguerre, bestand ein Diorama aus einer transparenten Leinwand, die von
beiden Seiten mit leicht unterschiedlichen Motiven bemalt und mit Komplementarfarben
verschieden angestrahlt wurde, um die Entwicklung einer Szene in der Zeit zu zeigen,
z.B. einen Tagesablauf mit Sonnenauf- bis Sonnenuntergang, den Ausbruch eines Vesuvs
usw.

15 Zit. in: Oetterman, Das Panorama, 83.

16 Comment im Kapitel ,,Kompensation und Kontrolle® (Commet, Das Panorama,
134ff.) verweist auf die Bukolisierung auch der Industriestidte und behauptet, vor allem
das proletarische Publikum habe keinen #sthetischen Genuss gesucht, sondern wolle
»sich als Beherrscher der Welt, des 6ffentlichen Raumes empfinden, um sich die Stadt, in
der es sich stets verloren fiihlte, wieder anzueignen.“ (137) Comments Behauptung, die
unteren Schichten seien in ihrer ,,simplen Instinkten und Reflexen“ und ihrer ,geistigen
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Lorenz Engell sicht den Genuss des Publikums gerade in dessen Fahigkeit,
zwischen detailreicher Lebenswelt und Zusammen-Schau hin und her
zu sehen, in einer Verschachtelung von Moglichkeit und Wirklichkeit.!”
Manche Deutung spielte auch auf das durch Foucaults Geschichte des
Blicks bekannt gebliebene panoptische Gefingniskonstruktion Jeremy
Benthams an, die mit der Ideologie des Alles-Sehens gleichzeitig nur in
einem Kerker, mit dem eingesperrten Blick, der nie tiber den Rahmen
herauskann, eine Analogie mit dem Panorama bilde.!® Das Publikum je-
denfalls, das diesen Blick werfen kann, ist demokratischer zusammengesetzt
als in der vorigen Trennung von Hochkultur (selbst die Theatermalerei
war auf den besten Blickpunkt aus der Fiirstenloge hin entworfen!”) und
Jahrmarkt moglich, die sich Belehren und Vergniigen seit dem Raritéten-
kabinett aufgeteilt hatten.”® In Einzelfillen separierten unterschiedlich
hohe Eintrittspreise an verschiedenen Tagen die Besucher oder auch die
Doppelung der Plattform in eine mit perspektivisch korrekter Aussicht
und eine billigere mit unvollstindigerer Illusionswirkung.?! Dass sich die
Kunstelite vom industrialisierten Massenmedium abwandte, von seinem

Trigheit“ angesprochen worden, die gebildete Oberschicht dagegen habe auf Motive und
Originalitit der Darstellung geachtet (117, 119, 116), lasst in jedem Fall Riickschliisse auf
sein eigenes Denken zu, wo das der Zeitgenossen dahinter verschwindet.

17 Lorenz Engell hat in seinen Uberlegung zur filmischen Narrativitit/Dokumenta-
ritit, kino-apparativen und fritheren Sehtechniken die Panoramen vor allem fiir ihr
»iberwiltigend[es] ganzheitliche[s] Raum- und Seherlebnis“ hervorgehoben: ,,Die
Panoramen ermoglichten einem Blick, der, eben in den Innenstiddten, das Detail, das
Fragment mit verdichteter Bedeutung aufzuladen und von einer isolierten Tatsache zur
anderen iiberzugehen gewohnt war, die ganz entgegenwirkende Erfahrung der Weite und
des Zusammenhangs.“ Hin und her ginge auch die Wahrnehmung zwischen Panorama
und Umwelt, so dass die Verschachtelung von méglich und wirklich, die Konstitution
von Sinn im Panorama greifbar geworden sei (allerdings zu langsam im Wechsel der
Software und zu wenig narrativ, daher der Siegeszug des Kinos). Lorenz Engell, Erzih-
lung. Historiographische Technik und kinematographischer Geist. In: Eva Hohenberger,
Judith Keilbach (Hg.), Die Gegenwart der Vergangenheit. Dokumentarfilm, Fernsehen und
Geschichte. Berlin (Vorwerk 8) 2003, 247-275, hier 260.

18 Oettermann, Das Panorama, 18, 34f. (das internalisierte Gesehen-Werden als Selbst-
technik); Comment, Das Panorama, 139ff.

19 Das barocke Theater war durch die Fluchten der Kulissenfliigel strukturiert, deren
Fluchtpunkt in strenger zentralperspektivscher Konstruktion die Fiirstenloge war. Das
Panorama widersprach diesen absolutistischen Sehgewohnheiten und demokratisierte
sie. Oettermann, Das Panorama, 20.

20 Oettermann, Das Panorama, 99. Panorama und Museum sind verwandt: ,Im Rarititen-
kabinett liegt der gemeinsame Ursprung fiir das heutige Museum und fiir das Panoptikum
und die Jahrmarktsschau. Die erstgenannte Institution iibernahm die lehrhaften, die
anderen die vergniiglichen Aspekte.“ Vgl. auch Tony Bennett, The Birth of the Museum.
History, Theory, Politics. London u.a. (Routledge) 1995, 9-17.

21 Comment, Das Panorama, 115-119.
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,nur' technischen Realismus ohne schopferische Leistung, war nur logisch,
zumal sich die Akademien als Hiiter der Genres Historien- und Schlachten-
malerei betrachteten.?? Sahen zwischen 1800 und 1820 jihrlich 30.-50.000
Besucher ein Panorama, so sank die Zahl zur Jahrhundertmitte ab, um
im letzten Boom zwischen 1870 und 1900 fast 100 Millionen Besucher zu
zihlen (das bedeutete bis zu 3000 Besucher in einem Gebiude); selbst der
konigliche Hof kam, die damaligen Multiplikatoren.? Es sind nicht mehr
Connaisseure mythischer und anderer Themen, die gebildeten Stinde*,
sondern in einem ganz neuen Sinn ,,Kenner® des Dargestellten: sie sind
durch Zeitungen informiert, Soldaten kennen die Rangabzeichen, Reisende
die Geographie, ,Landadlige diskutierten die Rasse der dargestellten Pferde,
Frauen betrachteten mit Kennerblick die Garderobe der Figuren, Seeleute
entdeckten an den gemalten Schiffen Fehler in der Takelage usw.“? Karus-
sells, auf denen man symbolisch den Horizont bereisen kann, kamen zur
selben Zeit in Mode und wurden zum Erstaunen und zum Verdruf3 der
Wabhrer von Sitte und Anstand ,,gerade von den Damen bis zum Erbrechen
befahren. [...] Selbst der Schwindel, den diese Erfahrung begleitete, wurde
vom Panorama simuliert. Die Berichte, daf§ ,zartnervige Damen‘ und ,junge
Stutzer in den ersten Panoramen seekrank wurden, sind zahlreich.“?
»Von Konigin Charlotte berichtet man, dafl sie beim Anblick des vielen
gemalten Wassers seekrank geworden sei: die Betrachterplattform hatte
man ganz dem Eindruck einer Fregatte nachgestaltet...“.*” Es ist zwar auch
ein Labor, in dem ohne Gefahr oder Regenschauer etwas zu beobachten
ist?8, aber die aus der Wissenschaft ausgeschlossenen Frauen kénnen sich
hier zugeschriebenermafien dem Genufl durch Kontrollverlust hingeben,
gemifd dieser Ideologie geschlechtlicher Arbeitsteilung. Eine Frau erlitt bei
der Seeschlacht von Navarino einen hysterischen Anfall®, ein Diorama von
Sonnenschein bis Gewitter tiber einem Rheinschloss lie§ eine Dame hastig

22 Comment, Das Panorama, 87f.

23 Giinther Hess, Panorama und Denkmal. Erinnerung als Denkform zwischen Vormirz
und Griinderzeit. In: Alberto Martino (Hg.), Literatur in der sozialen Bewegung. Aufsitze
und Forschungsberichte zum 19. Jahrhundert. Tibingen (Niemeyer) 1977, 130-206, hier
168. Vgl. Comment, Das Panorama, 66ff.

24 Oettermann, Das Panorama, 26.

25 Oettermann, Das Panorama, 44.

26 Oettermann, Das Panorama, 13, formuliert weiter: Bei dem Schwindelgefiihl, von dem
so héufig berichtet wird, scheint es sich weniger um Seekrankheit als um SEH-Krankheit
gehandelt zu haben Die sich im Schwindelgefiihl manifestierenden Grenzen kérperlicher
Belastbarkeit waren auch Grenzen des Blicks.”

27 QOettermann, Das Panorama, 81.

28 Oettermann, Das Panorama, 12.

29 Anekdote 1831 im Cabinet de Lecture. In: Comment, Das Panorama, 102.
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ihren Regenschirm aufspannen®, eine andere bat ihren Begleiter, mit ihr
in die dargestellte Kapelle einzutreten®', des Konigs Sohn fragt Daguerre,
ob alles echt sei, und, so schreibt zumindest Comment, ,,[ m]an sollte auch
den Hund nicht vergessen, der das gemalte Wasser in einer Rotunde fiir
echt hielt und hineinsprang.“*? Frauen, Kinder, Hunde, vielleicht noch die
feminisierten ,,Stutzer sind hier die Garanten fiir unverbildet-sinnliche
Erfahrungen, Zeugen fiir die Echtheit oder zumindest Uberzeugungskraft,
das teilweise Uberwiltigende der Darstellung. Fiir das Theater war deren
Prototyp der Bauer gewesen, der auf der Bithne dem Bedrohten zu Hilfe
kommen wolle; aus der Malerei wird gerne Zeuxis® Geschichte von den
Tauben, die an den gemalten Trauben pickten, angefiihrt. Solche Geschichten
stehen auch dem ersten Bericht iiber das Panorama in Deutschland zur
Seite, der 1794 durchaus ironisch gegeniiber dem Authentizitits-Klischee
befindet, dort habe man erzihlt,

»es wiren einige Damen (was doch den Damen nicht alles moglich ist)
durch den Anblick seekrank geworden. Wenn sie es vorher schon einmahl
gewesen sind, so ist es moglich. Vielleicht aber ist die Bemerkung blofl
eine Dichter-Floskel, wodurch der Enthusiasmus seiner Relation Leben zu
erteilen gesucht hat. Auch mufd man diese Wage fiir mahlerische Verdienste
sehr behutsam gebrauchen. Zeuxis soll durch ein Geméhlde die Vogel des
Himmels betrogen haben, und man bewundert den Mann deswegen in
der Schule. Ich muf gestehen, dafl meine hohe Idee von dem Kennerblick
der Vogel, den man mir in meiner Kindheit beygebracht hatte, gar sehr
gesunken ist, seit dem ich auf meiner eigenen Stube und mit meinen eigenen
Augen gesehen habe, daf3 ein sonst schlaues Rotkehlchen, ein Paarmahl
des Tages ein Schliisselloch fiir eine Fliege hielt und mit groler Gewalt

darauf zustief3.“>

Der Deutsche weif3 zu unterscheiden zwischen Betrug und Schlausein:
Dass es den Damen tiberhaupt moglich sei, seekrank zu werden, sei
nicht gleich fiir ,mahlerische Verdienste®, also besondere ésthetische
Empfindsamkeit zu halten. Angeblich hat Van Gogh nach dem Besuch
des Panoramas von Scheveningen gesagt: ,Der einzige Fehler dieses

30 Helmut Gernsheim, Alison Gernsheim, L.J.M. Daguerre. The History of the Diorama
and the Daguerrotype [1956]. New York (Dover) 1968, 41f.

31 Frederick C. Bakewell, Great Facts, London 1853, o.s. In: Gernsheim, Gernsheim,
L.J.M.Daguerre, 15f.

32 Comment, Das Panorama, 103.

33 (sic.) Gottinger Taschenkalender 1794. In: Oettermann, Das Panorama, 82.
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Gemiildes ist, dass es keinen hat.“** Echte Kunst zeichne sich also nicht
durch maximalen Realismus aus. Auch Baudelaire lehnte die ,,brutale
und tiberwiltigende Magie“ der Panoramen ab; was aber ,,falsch sei, sei
»dem Wahren unendlich viel niher®, wihrend diejenigen ,, Landschafts-
maler Liigner sind, [die] zu liigen verabsiumt haben.“*> Das hat aber
mit dem Panorama nichts mehr zu tun, in dem gerade die Kompetenz
lustvoll eingeiibt werden kann, am eigenen Leib die Uberzeugungskraft
der Bildtechnik mitzuvollziehen. In der Filmtheorie hat die Apparatus-
Debatte das Oszillieren zwischen Glauben und Wissen als Konstituens
medialer Wahrnehmung, eine ,double-knowledge-Struktur® eingefiihrt.
Die Herrschaft iiber den eigenen Blick liegt nicht mehr nur in der Hand
der Gestalter der Kirchenfenster (oder lag dort nie), die Macht zum
Sich-Versetzen ist eine eigene, und insofern die Herausbildung dieses
medial geschulten Subjekts als ,,Selbsttechnik“ beschrieben werden
kann, bietet es eine der Voraussetzungen fiir den aktuellen Siegeszug
der Science Center.

Das heifdt allerdings nicht, dass tatsdchlich die Moglichkeit der freien
und autonomen Entscheidung, was wie wahrzunehmen sei, allein beim
miindigen Subjekt lige; nach wie vor unterliegen die Bilder groferen
Politiken und folgen in Inhalten wie Abbildungsideologien iiberin-
dividuellen Zusammenhidngen. Nur die Grenze hat sich verschoben,
an der die Auseinandersetzung um Wahrhaftigkeit gefithrt wird, die
Priifungsinstanz der Beglaubigung wird individualisiert (wenn auch
massenweise) und mit der Ideologie ,Unmittelbares Empfinden bedeutet
Authentizitit® versehen. Die Verlegung der Grenze hat Michel Foucault
mit der ,,Sorge um sich“ als eine der ,,Technologien des Selbst“ im Modus
der ,Gouvernementalitit“ beschrieben. Die verbreitetsten Themen der
Panoramen waren im traditionellen Sinne ,gouvernementale, nimlich
solche, in denen sich Nationalstaaten wie und inmitten von Naturgewalten
etablieren: Schlachten vor grandiosen Landschaften, Schlachten auf See,
Konige zu Besuch, exotische Kolonialansichten zur Untermalung der
eigenen nationalen Expansion?®®, und selbst wo die Motive keinen derart

34 Comment, Das Panorama, 88.

35 Uber die Landschaftsmalerei des Salon 1895. In: Comment, Das Panorama, 61.

36 Comment, Das Panorama, 8. ,Exotische Orte wie Kalkutta oder Rio de Janeiro veran-
kerten zugleich die politischen Ziele des Kolonialismus und Imperialismus im Bewuf3tsein
der Offentlichkeit.“ Im Dezember 1885 erdffnet das Colonial-Panorama, zeigte eine blutige
Strafaktion in der westafrikanischen Kolonie Kamerum und unterstiitzte imperialistische
und rassistische Ideologien (70). Eine vergleichbare Entwicklung ist fiir das Museum zu
beobachten: Im 19. Jh. entwickelte sich das Museum in Grof8britannien ,as a place where
the successes of the imperial state could be displayed and where ,European productive
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offensichtlichen politischen Anlass hatten, war doch den Zeitgenossen die
je spezifisch nationale Bedeutung bestimmter Denkmiler, Bauten oder
Landschaften gut bekannt. Fast ist es heute uninteressant, ,Herrschaft‘
iiberhaupt noch in Uniformen und institutionalisierter Macht zu suchen,
so selbstverstandlich ist Selbstbeherrschung, Verhaltenslehre, socialising,
Disziplinierung der problematische Ort von Selbst-Lenkung geworden;
eher erstaunt die Abbildung von Soldatenmassen als die Nachricht,
Wahrnehmungsanpassung sei freiweillige Unterwerfung, wo Foucault
seit den 1970ern den Formen des Gouvernementalen jenseits staatlicher
Macht nachging. Schlagend scheint daher die direkte Sichtbarkeit des
,Gouvernementalen‘ im engen Sinne in den zahllosen Schlachtendar-
stellungen®” sowie in der direkten Einflussnahme etwa des Kaisers
Napoleon 1., der 1810 die Ansicht der Begegnung zwischen den Kaisern
Frankreichs und Rufllands in Tilsit sah und anschlieend geschmeichelt
befahl, ca. zehn?® weitere Rotunden auf den Champs-Elysées zu bauen,
um die grofiten Schlachten der Revolutions- und Kaiserzeit darzustellen
und dann auf propagandistische Reisen zu schicken; seine militdrischen
Misserfolge verhinderten die Realisierung. Nach dem Sturz Napoleons
wurde jeweils dem Herrscher gehuldigt, der gerade an der Macht war, aus
der Verbannung zuriickkam usw. In der Zensur bestimmter Denkmaler
aus Stadtansichten oder der Verdunkelung der gegnerischen Flotte in
einem Schlachtenpanorama ist der im engeren Sinne politische Impuls
unmittelbar einsichtig.’® Selbst eine Kirche ist nicht nur Ort der religi-
6sen Kontemplation oder architektonische Besonderheit, sondern eng in
Nationalideologien eingebunden, wie ein deutscher ,,gothischer Dom in
Morgenbeleuchtung® beispielhaft zeigt, ein Diorama von 1830, das 1814/15
von Schinkel als Denkmal fiir die Freiheitskriege konzipiert worden war
und laut Friedrich Wilhelm III. ,,die ganze vaterlindische Geschichte

>«

prowess was typically explained as a justification of empire’. Andrew Barry, On inter-
activity. Consumers, Citizens, and Culture. In: Macdonald (Hg.), The Politics of Display,
98-117, 100.

37 Oft wurden schon wenige Monate nach einer Schlacht deren Verherrlichungen aus-
gestellt (und in diesem Jahrhundert gab es viele; gerade nach dem deutsch-franzosischen
Krieg lief die Propagandamaschine auf Hochtouren), ganz in der Tradition des Erfinders,
dessen Sohn Henry Aston Barker durch seine Schlachtenpanoramen mit einflussreichen
Militdrs bekannt wurde, in Navy-Kreisen verkehrte und dort seine Frau kennenlernte,
die dlteste Tochter des Admirals Bligh... Oettermann, Das Panorama, 85.

38 Gernsheim, Gernsheim, L.J.M.Daguerre, 7, nennen acht geplante Bauten; Marie-Louise
von Plessen, Der Gebannte Augenblick. Die Abbildung von Realitdt im Panorama des 19.
Jahrhunderts. In: Sehsucht, 12-19, hier 16, spricht von zehn; Comment, Das Panorama,
46, von sieben.

39 Comment, Das Panorama, 29f., 44.
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in ihren Hauptziigen veranschaulichen sollte.*® Giinther Hess hat die
Panoramen insgesamt im Kontext historisierender deutschnationaler
Denkmiler und Museen gesehen. Auch Potsdam oder das Schloss Mari-
enburg seien als ausgeprigt ,preuflische Ansichten® priasentiert worden,
so ,mufdte dann sogar die auf Stimmungen und Beleuchtungen fixierte
Kritik ,das vaterlindische Bild* erkennen®.*! Eine mittelalterliche Ruine,
eine italienische Ansicht und das Gebirge waren so als typische Stationen
einer romantischen (deutschen) Reise entzifferbar.*? Selbst ein ideali-
siertes Rom wie auf dem ersten deutschen Panorama kann im Kontext
deutscher Kleinstaaterei als Sehnsuchtstopos fiir die nationale Einheit
gelesen werden.*® Das ,,Kaiserpanorama®, ein Rondell fiir stereoskopische
Fotografien, von Walter Benjamin, Kafka und anderen beschrieben, trug
schon seinen Namen dank der Begeisterung seines Entwicklers August
Fuhrmann fiir seinen Kaiser. Die Panorama-Plattform selbst ist mehr
als eine ,,reine anonyme Hohe, sondern ein symbolisch aufgeladener
Standpunkt, der entweder mit dem Blick in Herrschaftsarchitektur
(wie die Pariser Tuilerien) die Demokratisierung demonstrierte** oder
zumindest einen Blick in die Rdéume der Macht bot, wie das neben den
Schlachten zweitbeliebteste Motiv britischer Panoramen, die konigliche
Familie im Park ihrer Sommerresidenz (im Panorama von Windsor).
»Herrschaft und Handel, fasst Oettermann zusammen, ,geschickter
war das Interesse eines Biirgers der konstitutionellen Monarchie fiir
das Panorama nicht zu gewinnen. Seit diesen beiden Ausstellungen im
Jahr 1798 war das Panorama im Bewuf3tsein des Publikums nicht mehr
nur die Bezeichnung fiir eine beliebige Schaustellung unter anderen,
sondern es wurde zum Markenzeichen fiir den, der seinen patriotischen
Gefiihlen ein paar schone Stunden machen wollte.“4

Auf der Darstellungsebene geht es also um ,Herrschaft — wie dhnlich
ist sie derjenigen tiber die Wahrnehmungstechnik?® Wie oberflichlich-

40 Hess, Panorama und Denkmal, 141f., 153f.

41 Erich Stenger 1925, 38. In: Hess, Panorama und Denkmal, 142f.

42 von Plessen, Der gebannte Augenblick, 16f.; Comment, Das Panorama, 50, 59 et pas-
sim.

43 Oettermann, Das Panorama, 20.

44 Oettermann, Das Panorama, 19.

45 Qettermann, Das Panorama, 83.

46 Ein solcher Zusammenhang von Technik und Inhalt passt ins Konzept der Weltausstel-
lungen: der Entwurf der Panoramen sei, so Patrick Désile, ein ,,dessein de posséder
le monde, a la fois stricto sensu — économiquement, militairement, politiquement — et
métaphoriquement — par le savoir -, cet dessein de féconder — par I'agriculture, 'industrie,
le commerce, d’une part, par la recherche et la pédagogie d’autre part.“ Patrick Désile,
Généalogie de la lumiére. Du panorama au cinéma. Paris, Montréal (UHarmattan) 2000,
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kontingent oder strukturverwandt solche ,gouvernementale‘ Themen mit
den medialen Techniken, dem Regieren der Sinne zu tun haben, wird zu
fragen sein. Die metaphorische Verwendung jedenfalls von ,Panorama‘im
Sinne von ,Allansicht‘ folgt nach der technischen Erfindung, auch wenn
es bald andersherum zu sein schien: Als ob ,,das Panorama als Kunstform
dem Panorama als einer seit ewigen Zeiten vorhandenen Naturform
nachgebildet® sei*’; und nicht zuletzt deswegen, so Oettermann, werde
das Panorama ,mehr als nur dsthetisches Pendant einer Naturerfahrung,
esist ein optischer Simulator, in dem diese Naturerfahrung getibt werden
kann: eine Lernmaschine und ein Surrogat.““® Es wird letztlich ,,zum
Muster, nach dem sich Seherfahrungen organisieren“.*’

Eine solche Durchdringung, bei der das Medium die Wahrnehmung
formt und sofort zur Natur erklirt wird, wihrend gleichzeitig die Evidenz
des Dargestellten gerade der Natiirlichkeit der Formung geschuldet sein
soll, ist auf jeden Fall eine hochst komplizierte Regierungsfigur: denn
wer regierte hier wen?

Science Center. Gerne selbst begreifen

Hier scheint klar, dass der weisse Kittel streng den Besucherblick regieren
oder dirigieren will (Abb.4). Sonderlich immersiv, sonderlich in das
Selbst hineinverlegt ist hier die Aneignung von Wissen tiber Fakten der

94. Désile reiht Panorama und Diorama in seine emphatische Geschichte des Lichts ein,
welche die Techniken entsprechend anders darstellt, wie z.B. an der Beurteilung der
,Natiirlichkeit® des Lichteinfalls und Bewufltheit des Publikums fiir die eigene Rolle des
Lichts: ,,... la lumiere ne fait pas seulement le spectacle, elle est le spectacle. On vient la
voir, et on en parle.“ (108).

47 Oettermann, Das Panorama, 8.

48 Oettermann, Das Panorama, 12.

49 Oettermann, Das Panorama, 8.

50 Moulagensammlung der Berliner Charité-Hautklink 1910.
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Abb. 5°! Abb.6>

Natur nicht, vom Eintritt in den Raum einmal abgesehen, die Objekte
sind stumm, hinter Glas>, wie auch hier im Meereskundemuseum des
Deutschen Technikmuseums Berlin (Abb. 5).

Das klassische ,,Bitte nicht beriithren® geht einher mit Ubersichtlich-
keit, Gradlinigkeit, Licht; schon dass man die botanischen Objekte in
solche vermutlich logisch angeordneten Register packen kann, verheif3t
eine erlernbare anschauliche Wissensordnung. Beide Fotos stammen
aus dem Katalog zur Ausstellung ,Theater der Natur und Kunst®, die
2000 im Berliner Gropius-Bau zu sehen war®* und die Diskussion um
das Konzept der Wunderkammer als historischem Ausstellungsprinzip

51 Meereskundemuseum, biologische Sammlung und Fischereisammlung (undatiert).
52 Konigliches Botanisches Museum in Schoneberg bei Berlin 1882.

53 Die Glasvitrine hat erheblich dazu beigetragen, dass Geschlossenheit, Transparenz und
Unnahbarkeit als typisch fiir die Wissenschaft gelten bzw. darin diese Objektivitdtskriterien
als Designstatement wiederholen, vgl. Sharon Macdonald, Exhibitions of power and pow-
ers of exhibition. An introduction to the politics of display. In: dies. (Hg.), The Politics of
Display, 1-24, hier 2: ,,Exhibitions tend to be presented to the public rather as do scientific
facts: as unequivocal statements rather than as the outcome of particular processes and
contexts. The assumptions, rationales, compromises and accidents that lead to a finished
exhibition are generally hidden from public view [...] exhibitions tend to be presented as
,glass-cased“. Vgl. auch Bellanger, Trennen und Verbinden, 215.

54 Horst Bredekamp, Jochen Briining, Cornelia Weber (Hg.), Theater der Natur und
Kunst. Wunderkammern des Wissens - Theatrum naturae et artis. Eine Ausstellung der
Humboldt-Universitit zu Berlin 2001, Martin-Gropius-Bau, i.A. des Prisidenten der
Universitit durch das Helmholtz-Zentrum fiir Kulturtechnik. Berlin (Henschel) 2000.
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wiederaufleben lief}, das diese starren Ordnungen (der Einteilung in
Disziplinen u.a.) verlasse, Dinge in neue Zusammenhinge stellen konne,
vor kiinstlich errichtete akademische Einteilungen zurtickgehe und dem
Staunen ebenso seinen Platz liele wie dem Erfahren. Was in weniger
starrer Form z.B. so aussehen konnte, mit Moglichkeiten zum Anfassen
und unordentlicher kombinierbaren Objekten (Abb. 6).

Doch mit dem Abmontieren der Glasscheiben, dem Umordnen und
Anfassen der Dinge wird es nicht getan sein. Hief8 es iiber das Diorama
in der Times (1823) noch: ,,The whole thing is nature itself [...] You
have, as far as the senses can be acted upon, all these things (realities)
before you ™, so wird das ,insoweit immer mehr ausgedehnt. Besucher
werden in gewissem Sinne Teil der Ausstellung, durch architektonische
und technologische Mittel sowie durch eine bestimmte Auffassung von
der besonderen Uberzeugungskraft, dem besonderen ,Wahrheitseffekt*
des Selbst-Machens; Tony Bennett spricht in The Birth of the Museum
vom ,,public display®, das auch ein display of the public sei, innerhalb
dessen Besucher zu einem bestimmten Verhalten diszipliniert wiirden.>
JInteraktivitit charakterisiert jetzt den Handlungsraum zwischen Objekt
(z.B. Ding, Umgebung, Gerit) und,Selbst’; im Panorama lernte das Selbst
die Wahrnehmungsanpassung z.B. an die dioramatische Verdnderung
von Tag und Nacht nach ca. 15 Minuten, im Science Center lernt es die
Bedienung von Knopfen, Hebeln, Bewegungsmeldern, Touchscreens uvm.
nach wenigen Griffen: more senses can be acted upon, and they are acting
themselves, liefe sich im Anschlufl formulieren.”” Das hat Konsequenzen

55 The Times, 4. Okt.1823, zit. in: Gernsheim, Gernsheim, J.L.M.Daguerre, 14f., Hvh.
U.B.

56 Spiter crowd management genannt, Bennet, The Birth of the Museum; kommentiert von
Louise Purbrick, Introduction. In: The Great Exhibition of 1851. New interdisciplinary essays.
Hg. v. ders. Manchester, New York (Manchester University Press) 2001, 1-25, hier 13: ,,In
Tony Bennett’s essay, ,The Exhibitionary Complex, first published in 1988, Crystal Palace
is a counter-revolutionary measure, pacifying crowds, disciplining visitors as they take
partin its display: ,one of the architectural innovations of the Crystal Palace consisted in
the arrangement of relations between the public and exibits so that, while everyone could
see, there were vantage points from which everyone could be seen, thus combining the
functions of spectacle and surveillance. Here a Foucauldian analysis of the containment of
individual bodies through architectural entrapment has been adapted, by Bennett, to the
ordering of a freely moving collective. Despite an obvious opposition between exhibition
and incarceration, Foucault’s account of the relationship between vision and knowledge
has been considered particularly appropriate to an investigation of public display since it
provides a systematic account of the effects of looking.“

57 Sinnesorgane scheinen insofern ,selbst“ zu reagieren, als dass ihre Reaktionszeit so
kurzist, dass die Reaktion wie automatisch wirkt. Auflerdem werden von Designern selbst
historische Parallelen gezogen: Der Szenograph Frangois Schuiten, der auf der Expo den
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fiir das Verstindnis von ,Subjekt’ und ,Wissen‘. Wo das zu Unterrichtende
nicht mehr getrennt und gegeniiber den Lernenden/Spielenden situiert,
wo eine Autorschaft von Indoktrination oder Curriculum kaum mehr
auszumachen ist, fithrt Mieke Bal den Begriff einer expository agency ein,
die sich nicht mehr an individuelle Intentionen kniipft, aber dennoch an
Individuen und ihre Einbettung in Machtstrukturen gebunden bleibt.
Agenten sind der Kittel, das Glas, die Dinge, die Museumsverwaltung,
die Tradition der Beschriftung und vieles mehr, auch die BesucherIn.
Um ,Interaktivitit als theoretisches Konzept® zu untersuchen, geht
Andrew Barry von der ,,politischen Anatomie des Museumsbesuchers*
aus: Interaktivitit habe immer einen zeitbezogenen politischen Reso-
nanzraum®, und wo es um das Ausstellen/Erfahren von Natur (Natur-
kunde, Naturwissenschaft... Faktischem) geht, beinhaltet dieser Raum
eine besondere Beziehung zwischen naturwissenschaftlicher Forschung
und dem Korper dessen, der forscht oder auch nur nachforscht. Mit
zunehmender Bedeutung von Apparaten im naturwissenschaftlichen
Labor verschiebt sich die Rolle des Forschers tendenziell weg von der
Erfahrung hin zum Aufzeichnen und Beobachten von Experimenten;
das aber hiefle, dass auch der ungebildete Koérper des Besuchers diese
Rolle im Science Center spielen kann. Dass es doch ein ,verkdrpertes
Wissen‘ im Umgang mit den Apparaturen und Materialien gibt, haben
neuere Science Studies zwar dargelegt, aber fiir die Prisentation von
Wissenserwerbs-Modellen im Museum reicht ersteres aus;

»[tlhe visitor is expected to make scientific principles visible to themselves
through the use of touch, smell, hearing or the sense of physical effects on

their own bodies. In a manner foreign to the practice of contemporary

experimental science, the body is itself a source of knowledge.“®

Planet of Visions gestaltete, gab das Panorama als Vorbild an. Worin der Bezug genau
besteht, verriet er nicht (vgl. Benoit Peters, Begegnung mit Frangois Schuiten. In: Martin
Roth et al. fiir die EXPO 2000 Hannover GmbH (Hg.), Der Themenpark der EXPO 2000.
Die Entdeckung einer neuen Welt. Bd. 1. Wien u.a. (Springer) 2000, 98-100).

58 ,,Expository agency stands for the subject of the semiotic behaviour [...] It incudes
practices like constative language use, visual pointing (display in the narrow sense),
alleging examples, laying out arguments on the basis of narrative, mapping, and laying
bare. It is bound to subjects and objects and embedded in power structures. Only those
who are invested with cultural authority can be expository agents. [...] Expository agents
ought, however, not to be equated with individual intention. [...] the target [...] isa cultural
practice and the cultural politics and divisions that enable that practice, not an individual
and his or her personal intentions.“ Bal, Double Exposures, 8.

59 Barry, On interactivity, 98.

60 Bennett, The Birth of the Museum, 100.
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Das ist praktisch, denn diese Wissensquelle Kérper bringt jede/r mit.
Und seine Besetzung im aktuellen ,politischen Resonanzraum‘ um 2000
ging unter dem Titel Public Understanding of Science vor sich.

1999 bis 2003 finanziert von der Bundesregierung, antwortete das
Programm nach britischem Vorbild auf ,Akzeptanzprobleme* natur-
wissenschaftlicher Neuerungen in der Gesellschaft, am deutlichsten
sichtbar im Bereich der Gentechnologie. Einerseits gab es noch nie so
viele Ausstellungen zum Thema Korper, andererseits waren nicht-verbale
Vermittlungsformen und Historisierungen tiberhaupt beliebt (im Jahr
2000 wurden 200 neue Museen eréffnet und es gab 9348 Sonderaus-
stellungen mit knapp 100 Millionen Besuchern), ca. 20 Science Center
waren und sind in Deutschland geplant (obwohl in den USA viele bereits
wieder schlieen). Die EXPO 2000 hatte als eine ihrer Besonderheiten
einen Themenpark im Angebot.®! Zweifel an wissenschaftlicher Objekti-
vitit, Misstrauen gegeniiber ethisch vertretbarer Umsetzung, Angst vor
unkontollierbaren Folgen, so die Hoffnung der einen und die Kritik der
anderen, solle mit PUS (auch PUSH®) ersetzt werden durch Vertrauen in
die Wissenschaft und deren 6ffentliche Legitimation. Kann man Forschung
popularisieren? Kann man wissenschaftspolitische Entscheidungen trotz
aller Spezialisierung demokratisieren? Verspricht sinnliche Erfahrbarkeit
der wissenschaftlichen Zusammenhinge eine menschengemif3ere Art
von Wissen? Entledigen sich damit Politik, Forschung und Wirtschaft
der Legitimation z.B. im Bereich bioengineering? Sharon Macdonald
befand als Teil der Politics of Display, ,,,public understanding of science’
is often conceptualized in terms of ,public appreciation of science®.%

61 Koordinator Martin Roth versprach, auch die notwendige Entstellung durch In-
szenierung solle nur einer realistischen Darstellung und Erlebnismoglichkeit dienen.
»Alle an der Entwicklung des Themenparks Beteiligten hatten den Auftrag, Realitit nur
so abzubilden oder zu verfremden, daf§ hierdurch eine prizise Aussage, ein klarer Stand-
punkt entsteht. Keine Brechung und Abstraktion nur aus dsthetischen Griinden, kein
Selbstverliebtsein in die eigene Kreativitit, sondern Sezieren und Verdeutlichen mittels
wissenschaftlicher, wirtschaftlicher, kiinstlerischer Methoden. Gegenwart und Alltag sind
die Stichworte, nicht phantastische Zukunftswelten und Science-Fiction. Nichtsdestotrotz
ist Unterhaltung, Freude, Spafl das Grundprinzip aller Themenpark-Ausstellungen. Nur
mit einer gewissen Leichtigkeit kann das notige komplexe Wissen vermittelt werden...
(Roth, Der Themenpark, 95f.). Zur Selbstreflexivitit im Dienste eines ggf. unkritischen
Gestus von Authentizitit vgl. Helmut Draxler, Ohne Dogma: Time Copk als Allegorie der
gesellschaftlichen Fabrik. In: von Osten (Hg.), Norm der Abweichung, 139-157.

62 Public Understanding of Science and Humanities.

63 Macdonald, Exhibitions of power, 16. Schon Oppenheimer wollte im Exploratorium
Naturgesetze als transzendente prasentieren — ,democratization is not necessarily an effect
of such representations®.
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»5ag es mir — und ich werde es vergessen.

Zeige es mir — und ich werde mich daran erinnern.
Beteilige mich — und ich werde es verstehen.”

(Lao Tse)

Abb.7%*

Ist es nicht eine romantische Vorstellung, hinter die Briiche der Moderne
zuriickgehen zu wollen, die u.a. die Trennung von Wissenschaft und
Gesellschaft hervorbrachte?

Vor diesem Hintergrund wurde am 9. September 2000 das Universum
Science Center Bremen eroffnet (Abb. 7).

In rdumlicher und organisatorischer Nachbarschaft zur Bremer Uni-
versitdt situiert und durch eine Private-Public-Partnership getragen®,
soll das Universum an einen Wal erinnern oder auch an eine Muschel
mit wertvollem Inhalt. Mit 1,5 Millionen Besuchern nach drei Be-
triebsjahren (durchschnittliche Verweildauer dreieinhalb Stunden) hat
das Universum seine eigenen Schitzungen {ibertroffen.®® Getreu dem
ersten Center seiner Art, dem Exploratorium in San Francisco, wird
das Erforschen des Universums im Eingangsraum nach dem Modell
Polarexpedition nahegelegt. Ausgestelltes und das zu Erfahrende stehen
eben nicht automatisch im Zusammenhang — dieser muss hergestellt

64 Postkarte aus dem Universum-Shop.

65 Pressemitteilung: Von der kiithnen Vision zum Riesenerfolg. Die Hintergrundstory des
Universum” Science Center Bremen. www.universum.de, gesehen am 22.12.03; am 21.8.06
unter www.universum-bremen.de/index.php?nav=6 (Link: ,Presse®).

66 Pressemitteilung: Bremer Universum” zieht immer mehr auswirtige Besucher. www.
universum.de, gesehen am 22.12.03.
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werden, der Raum zwischen beiden wird ausgefiillt. ,One such ,filler
is narrative.“” Verbreitet sind Formen wie die walking tour, Figuren
wie der ,edle Wilde, Tiere als personalisierte Fithrer in fremden Le-
bensrdumen, dhnlich den Polarforschern, oder Familiengeschichten
wie von Ken, Eva und der kleinen Judith, die von den BesucherInnen
am Bildschirm gentechnologisch beraten werden kénnen. Im Univer-
sum wird der méannlich konnotierte Eindringling mit Hermann Hesse
abgesoftet® und das Publikum akustisch auf das ,einfithlende Erobern’
von Wissenskontinenten eingestimmt. Diese sind topographisch in drei
Teile ,Mensch, Erde, Kosmos' gefasst.® In der Pressemitteilung mit dem
Titel Wer nicht fragt, bleibt dumm. Das Universum Science Center stellt
Fragen und macht Antworten erlebbar heifit es:

»... statt vorgefertigte Antworten bereitzuhalten, wird hier auf Erlebnis-
welten und den Mut zur Selbsterfahrung und Forschung gesetzt [...] Ein
Spiel mit Laser und Nebel 14dt ein, itber den Zusammenhang von Licht und
Zeit nachzudenken. Und vielleicht iiber die unzihligen Fragen, die auch
das Universum offen ldsst. Schliefllich sind es nicht nur Antworten, die das
Universum vermitteln mochte.

Hier sollen —in Zusammenarbeit mit der Universitit, die an der Entwick-
lung der Exponate irgendwie beteiligt ist”® und damit die Korrektheit
des Erlebbaren bescheinigt — nicht nur harte Fakten prasentiert werden;
die Stimmung erinnert mehr an den Romantiker Novalis: ,Wenn nicht
mehr Zahlen und Figuren/ sind Schliissel aller Kreaturen / wenn die,
so singen oder kiissen,/ mehr als die Tiefgelehrten wissen...“.”! In der
,begehbaren Gebarmutter, die den Eingang zum Bereich Mensch bildet,

67 Bal, Double Exposures, 4.

68 Zitat auf der Postkarte mit dem Bild vom Eingangsraum: ,Man muss seinen Traum
finden, dann wird der Weg leicht. Hermann Hesse.

69 Dazu passt dann auch das Merchandising: Im Shop kann man nicht etwa irgendeinen
Becher mit dem Universum-Logo kaufen, sondern einen Thermosbecher, fiir jede Expe-
dition. - Der Topos des Eintauchens wird in einzelnen Raumgestaltungen (,begehbare
Gebédrmutter’, U-Boot, Bergwerk u.a.) und Katalogabbildungen wiederholt.

70 Wasistdasuniversum.rtf, Pressemitteilung: Erdbeben im Universum®. Universum® Science
Center Bremen liisst Wissenschaft zum Abenteuer werden. www.universum.de, gesehen am
22.12.03. Vgl. dazu auch news [Science Center Universum Bremen]. Hg. v. Kunstraum
Gesellschaft fiir Kommunikationsdesign mbH. Redaktion Friederike Janshen, Kathrin
Dobrick, Friedo Meger, Hamburg 2000.

71 Ziemlich deutsch: Im internationalen Vergleich, besonders mit den prominenten
Centern La Villette in Paris und dem Exploratorium, erweist sich dieser Versuch, mit Phi-
losophie, Literatur, Kunsttheorie und erzihlten Geschichten auch andere Wissensformen
einzubringen, tatsichlich als einzigartig. Der Lauenstein-Kurzfilm Balance luft neben
Globen zur Ressourcenverteilung auf der Welt, Alter und Tod wird mit verschiedenen
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Abb. 8

wird beides kombiniert. Auf Bildschirmen lduft eine Dokumentation
iiber die Begegnung von Eizelle und Sperma (die rationale Erfassung der
Welt), und diese Monitore sind eingebettet in Wiande einer dunklen Hohle
aus weichem Plastik mit runden Offnungen, Sitznischen und Gingen,
beschallt von einem leisen Herzschlag (sinnliche Erfassung der Welt).
Der Katalog setzt wiederum Bilder von beiden zusammen (Abb. 8).7>
Es schlielen sich die Abteilungen zu menschlichen Sinnesorganen
und zur Genetik an. Auch hier werden Wahrnehmungsexperimente,

Abb. 10

optische Tduschungen usw. kombiniert mit Hinweisen darauf, dass z.B.
das Sehen sich nicht in Physik und Physiologie erschopfe. Riume zum
Geschichtenhoren oder Gedanken auf Notizzetteln hinterlassen sind
vorhanden; ,,Angst“ wird ebenso in ihren korperlichen Symptomen
(Abb. 9) veranschaulicht wie nebenan von BesucherInnen auf Notizzet-

Objekten thematisiert, und in vielen weiteren Inszenierungen wird einem rein naturwis-
senschaftlichen Weltverstindnis entgegengearbeitet.

72 ,In der Expedition Mensch erforschen die Besucher ihren eigenen Ursprung. Der
beginnt mit der Entstehung des menschlichen Lebens — einer Installation, die kiinstlerisch
einer Gebdrmutter nachempfunden ist: Das Licht und die Gerdusche geddmpft, die Wande
aus weichem Material. Im Zeitraffer wird die Entwicklung des Embryos bis zur Geburt
erlebt [...] ,Wie funktioniere ich? Wo komme ich her?*, so die Pressemitteilung.
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teln (Abb. 10); zusammengeschnurrt im Postkartenheft des Universum
sind Aufnahmen von Exponaten und Zitate einander direkt zugeordnet
(»Hinsehen heiflt denken. Dali®; ,Zum Sehen geboren, zum Schauen
bestellt. Goethe®).

»Erfahrungen vererben sich nicht — jeder muss sie allein machen.
(Abb. 11) Hinter dem biologischen Anspielungsreichtum um Vererbung,
Genealogie, nature or nurture fillt die Universum-typische Ersetzung
von Begriffen wie ,Wissen® und ,Information‘ durch ,Erfahrung’ (auch:
,Erleben’, ,Eindriicke’...) kaum auf. Was Tucholsky vielleicht im Kontext
einer enttduschten Liebesgeschichte geschrieben haben mag, bekommt
in diesem Zusammenhang eine besondere, auch verheiflungsvolle Note,
so als ob das zu Erfahrende im Science Center eben nicht kanalisiert,
multimedial aufbereitet, durch zahllose kulturelle Konventionen geprigt
und technische wie soziale Systeme konstituiert worden sei, sondern in
natura unverstellt sich dem darbiete, der mutig, offen oder auch nur
melancholisch genug ist, es kennenzulernen. Dabei ist nicht nur der

<Erfahrungen vererben sich nicht - feder muss sie allein machen.” & owhss

Abb. 11

,JInhalt® der Erfahrung ein derart ,gemachter, auch das Erfahren macht
man eben nicht allein. Jedenfalls nicht ganz selbst.

Vom Regieren der Sinne

In der ,Duftkammer® (Abb. 12) ist wenig Interaktion im Spiel, aufler
beim Ingangsetzen des Bewegungsmelders, der bei Eintreten Geruch
und Geridusche freisetzt, die den Eindruck von Friithlingswald oder
brennendem Holz im Bild verstirken — mit dem Ingangsetzen der willing
suspension of disbelief (angeleitet durch die Schrifttafel, Gertichte sprachen
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Duftkammern

=rrm

Abb. 12 Abb. 13

ohne Worte”?) handelt es sich also eher um das Sich-Selbst-Beobachten
beim Sich-T4duschen-Lassen, das seinen-Sinnen-bei-der-Arbeit-Zusehen;
dhnlich beim Hingenden Stein (Abb. 13).

Hier muss man nicht nur ,alles selbst machen’, sondern sich in bester
Selbsterfahrungstradition darauf ,einlassen‘ und sich darauf konzent-
rieren, genau die Angst zu haben, die man evolutionsbedingt haben soll,
wobei die Lautsprecher links und rechts der Ohren dazu auffordern, die
Hiinde auf den Stein zu legen, sich dessen Schwere vorzustellen und dann
zu beobachten, wie der Puls sich beschleunigt, um beim Aufstehen zu
lernen, dass das nichts Schlechtes sei: wer keine Angst habe, habe auch
keine Phantasie (Erich Kistner).

Die Exponate beziehen sich keineswegs nur auf ,den Menschen’
gegeniiber den ,harten naturwissenschaftlichen Fakten', vielmehr lief3e
sich auch eine Interpretation denken, die ,dem Menschen' sich selbst als
Maschine vorfiihrt (Abb.14).

Abb. 14

Stellung und Winkel der ,eigenen‘ Skelettknochen werden von den Be-
wegungen auf der Ruderbank her abgeleitet, berechnet und in Echtzeit
visualisiert, so dass sich der Ablauf der Einzelbewegungen genau beob-

73 Texttafeln: ,Diifte sprechen ohne Worte / Sie liegen auf der Zunge, haben keine Namen
/und erzihlen Geschichten.“
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achten ldsst; Bewegungen von Kugeln zwischen Gravitation und Drall,
Trigheit und Bewegungsimpuls werden im zweiten Bild/Experiment von
links erfahrbar, wenn die Eigenbewegung des Besucherkorpers die Kugel
entsprechend in Gang setzt: In einfachen Wenn-dann-Verkniipfungen
visualisiert sich hier, was auch in mathematischen Gleichungen aufge-
schrieben, ebenso unfehlbar immerzu wiederholt werden konnte. Hier
kann man nichts falsch machen, die ewigen Naturgesetze spulen sich
von selbst ab (was die enge Entsprechung von Aufbauten/Apparaturen
und dem herrschenden Verstindnis von Natur/Naturwissenschaft als
den ehernen Gesetzen unverdnderlich gehorchender illustriert).

Den eigenen Schall in einen Schlauch zu schicken und diesen mit
sekundenlanger Verzogerung am Ende des Schlauchs ins Ohr zu emp-
fangen, ist, wenn er auf dem zweiten Bild von rechts durch einen auf eine
riesige Spule gewickelten langen Schlauch gefiithrt wurde, nicht nur eine
Demonstration der Materialitdt und daher zeitlicher Triagheit von aku-
stischen Phanomenen, sondern auch ein Sinnbild fiir ,Selbsterfahrung’
am Anfang des 21. Jahrhunderts, wo das Prinzip der Selbstaffektion (mit
Derrida von Aristoteles bis Husserls Sich-Selbst-beim-Sprechen-Verneh-
men entwickelt) physikalisch wortlich genommen und ausbuchstabiert
scheint: Was auf Distanz visualisiert werden koénnte, beginnt und endet
am Kopf, am Sitz der beteiligten Sinnesorgane, Mund und Ohren, aber
auch des Gehirns, wie ein geschlossenes, selbstinduzierendes System, in

Sich hiren.

Abb. 15

dem eherne Gesetze und kleiner Uberraschungsmoment auf engstem
Raum benachbart lokalisiert werden. (Vgl. auch den ,,Summstein®, in den
man seinen Kopf steckt, um die eigenen Resonanzriume zu ,héren’, Abb.
15.) In diesen Installationen kann nachvollzogen und eingetibt werden,
wie Naturgesetze funktionieren; die Handlung der Besucher setzt den
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Ablauf der Installation in Gang’; Kontrollierbarkeit, Beobachtbarkeit,
Wiederholbarkeit, auch Variierbarkeit sind Kritierien fiir empirische For-
schung und fur ,Wissen’. Meist sind Experimente an Alltagswahrnehmung
angelehnt und verdndern sie in wenigen Elementen, so dass der Schritt,
nach dem Lesen der Erkldrungstafel das Abgelaufene zu ,verstehen’, eher
klein ist (,das Vertraute mit anderen Augen sehen’, wie das Universum-
Postkartenheft formuliert””) und der mégliche Widerspruch zwischen der
Intuition und dem Erlernen der Ausstellungs-Apparate minimiert bzw.
vergessen werden kann. Offen bleibt, ob man sich als Apparate-kompatibel
erlebt oder als individueller Forscher; zu vermuten ist allerdings, dass
die Selbstwahrnehmung von BesucherInnen weniger auf die Tatsache
zielt, dass alle anderen die gleichen Reaktionen zeigen: ,Gleichmacherei*
scheint kein diskriminierendes Kriterium, im Vordergrund steht vielmehr
das selbst/Selbst Entdecken. Stets meint man seine Erfahrungen selbst zu
machen, auch wenn man sie zusammen mit der Maschine macht. ,Die
Koppelung von Wahrnehmungsweise, Wissenschaft und Ordnung®, so
Silke Bellanger, ,wird mit Unterstiitzung zahlreicher menschlicher und
nichtmenschlicher HelferInnen praktiziert und hergestellt. Mit dem
Eintritt [...] qualifizieren sich [die BesucherInnen] als der Erkenntnis
fiahige Subjekte und erhalten die Moglichkeit, die Welt zu sehen. Damit
bestitigen sie die Umsetzbarkeit der modernen Wissensproduktion und
ratifizieren den Vertrag der Moderne.“7

Diesen ,,Vertrag der Moderne® charakterisiert Bellanger im Riickgriff
auf Latour mit der Trennung von Bereichen wie Wissenschaft und Politik
bzw. Gesellschaft, Erkennen und Handeln, sowie den Verschiebungen
im Verstandnis von Natur und Kultur, Subjekt und Objekt””. Gegen die
regelmiflig wieder beklagten Auflgsungserscheinung des Menschen, gegen

74 Anja Wohlfromm (Museum als Medium - Neue Medien in Museen. Uberlegungen zu
Strategien kultureller Reprisentation und ihre Beeinflussung durch digitale Medien. Kéln
(Halem) 2000) betont besonders die Rolle des Rezipienten am Zustandekommen des
Sinns: wie ein beschichteter Film konstruiere er aktiv Bedeutungen, nehme selektiv, also
individuell wahr - das gelte besonders fiir eine dreidimensionale und durch sozialen
Kontext bestimmte Situation (Wohlfromm, Museum als Medium, 37). Inwieweit man
sagen kann, das auf dem Film abgebildete gibe es vor der Belichtung, lisst sich in diesem
Modell nicht sinnvoll fragen.

75 Auf der inneren hinteren Umschlagseite: ,Wir sollten nie aufhéren, zu neuen Zielen
aufzubrechen. Doch am Ende unserer Erkundung sind wir plétzlich wieder da, wo die
Reise begann, und wir meinen, zum ersten Mal hier zu sein. T.S.Elliot.“

76 Bellanger, Trennen und verbinden, 217. Die Auslassung bezog sich noch auf das Mu-
seum, in dem die Subjekte ihre Korper eher vergessen sollten, wihrend ihr Gebrauch im
Science Center obligatorisch wird.

77 Bellanger, Trennen und verbinden, 209.

348



Schoner wissen

Verlust des Korperlichen, Spezialisierung und Entfremdungstendenzen
sollten Science Center Vertrauen zuriickgeben:

»Die Rettung aus der Not wird in der Verbindung der ehemals getrennten
Bereiche der Wissenschaft und der Gesellschaft gesehen. Damit wird als
Losung der gegenwirtigen Krise die Hervorkehrung der bislang verschwie-
genen Komponente der modernen Verfassung angeboten. Das Verheimli-
chte wird zur Losung. War einst die Trennung der Bereiche die Basis der
Moderne, so ist nun die Vermittlung, die Verbindung die Grundlage fiir
Sicherheit in der Welt.“7®

Diese Rede von der Krise und einem verlorengegangenen ganz-
heitlicheren Leben hat sich in der abendldndischen Geschichte zwar
oft wiederholt, aber dennoch frappiert hier die enge Beziehbarkeit
solcher Argumentationen mit der Entstehung und der Ausgestaltung
der Center. Wihrend eine z.B. feministische Wissenschaftskritik den
Neutralitdtsanspruch als interessensgeleitete Représentationspolitik, als
Ausschluss von Frauen, Nichtwestlern und ,verkoérperten Interessen®
infragestellt”, scheint das Selbstmachen den subjektiven Faktor in das
kritisierte Objektivititsideal wieder einzugliedern - vorausgesetzt, es
bestehe eine umfassende Analogiebeziehung zwischen der Erfahrbarkeit
der Dinge und den Dingen. Bis in die einzelnen interaktiven Exponate
hinein sind die Beziehungen der ,getrennten‘ Bereiche nachzuverfolgen,
Hands-On erhilt eine neue Konnotation der ,Berithrung‘ getrennter
Sphiren in der Bertthrung des Besuchers; alte Museumsobjekte wer-
den zweifelhaft, wo die neuen die Verbindbarkeit demonstrieren und
der im alten Konzept noch ausgeschlossene Korper die Grundlage der
Erkenntnis wird. Zwei Dinge geraten dabei aus dem Blick: Erstens ist
der Korper kein unbeschriebener, unschuldiger, sondern nur insofern
zentral, als er ein anschliefibarer, kulturell/medial formatierter ist, und
zweitens besteht geradezu die Pflicht, aktiv zu werden: das ist keine
Freiheit, keine Moglichkeit, sondern Bedingung. ,,In den Zeiten des
neoliberalen Selbstmanagements wird die Partizipation den Subjekten
zur Pflicht und Notwendigkeit.“®° Was also als grofitmogliche Natiir-
lichkeit der Erfahrung und des Lernens angekiindigt wird, begriindet
mit der Unmittelbarkeit in der Vermittlung und der Anpassungsleistung

78 Bellanger, Trennen und verbinden, 218f.

79 Vgl. Haraway in Bellanger, Trennen und verbinden, 214.

80 Bellanger, Trennen und verbinden, 220. Und, wie oben erwihnt, gerit die allgemeine
Disposition, vergleichbar mit dem ,Willen zum Wissen® (Foucault, Sexualitit und Wahrheit,
1984), ebenfalls aus dem Blick.
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der Medien an die Benutzer(korper), benutzt ebenso codierte Kom-
munikationswege, deren Code aber hinter der Unmittelbarkeits- und
Spafiwerbung verschwindet. Dariiberhinaus ist die Individualisierung
von Erfahrung sogar Bestandteil einer Herrschaftstechnik, die den Sub-
jekten immer mehr Freirdume fiir eigene Erfahrungen zu organisieren
scheint. Bellanger schlief3t mit einer Warnung vor dieser Verséhnungs-
und Heilsgeschichte: ,,Das Konzept [... der Science Center] ldf3t sich als
ein Mirchen tiber die wiedergefundene Unschuld lesen. Erwachsene
Menschen, Opfer der modernen Trennungs- und Reinigungsarbeit,
sollen wieder mit sich und der Welt spielen kénnen.“®!

Damit ist durchaus kein klassisch-aufkldrerischer Vorwurf an
die Betreiber und Designer von Science Centern formuliert, insofern
jeder Reprisentationsmodus seine blinden Flecken haben muss, um zu
funktionieren. Unangenehm ist allerdings die Natiirlichkeitsideologie.
Ein Panorama zeigt: ,Das ist so gewesen’ — und wo es nicht historisch
ist, sondern wie eine Berglandschaft gerade mit dem Ziel ausgesucht zu
sein scheint, ein ,Das ist immer so‘ zu zeigen, da firbt doch die Natur-
ansicht, die stets den Rahmen der historischen Ereignisse bildet, auf das
Politische ab, gibt ihm einen Anstrich von Natiirlichkeit im Sinne von
Faktizitit. Im Science Center bekommt das Faktische einen Anstrich von
Natiirlichkeit. Dass das Publikum hier in ganz neuer Weise konstitutiv
ist in der Herstellung von Vermittelbarem, miisste die Frage aufwerfen,
ob damit die Kategorie Gender, die im Panorama-Publikum so funda-
mental am Verstindnis der Wahrnehmung beteiligt war und im Science
Center mindestens quantitativ wesentlich ist®2, hier eine epistemologische
Rolle spielt. Das Publikum der Panoramen wurde durch die Fallbeispiele
weiblicher Rezeption auch in seiner Gesamtheit latent feminisiert (was
seiner Eigenschaft, eine Masse zu bilden, ebenfalls entgegenkam); eine
vergleichbare exemplarische Figur hat sich im Science Center noch nicht
verfestigt, wenn auch ,das Kind* und in Folge ,das Mddchen® prominente

81 Bellanger, Trennen und verbinden, 221. Das Heilen von Geschichtsbriichen ist auch im
Blick auf die Geschichte des Museums moglich: Vormoderne Museen, die vom Jahrmarkt
ihren Ausgangspunkt nahmen, wollten Uberraschungen oder Wunder darbieten und
fokussierten das Auflergewohnliche; gegen Ende des 19. Jahrhunderts trugen Vergnii-
gungsparks und Weltausstellungen zur Auflgsung der Dualitit zwischen Musuem und
Jahrmarkt bei (Bennett, The Birth of the Museum, 2, 4, 5).

82 ,Ungewdhnlich hoch im Vergleich zu anderen technischen Museen ist der Frauenanteil:
Hier konnten die weiblichen Besucher mit 50,8% sogar ein etwas gréf8eres Stiick vom
Kuchendiagramm ergattern als die ménnlichen Besucher.“ pm-hochschulstudie: Pressemit-
teilung vom 20.01.2003, ,, Schulzeugnisse machen auch vor Universum® Science Center Bremen
keinen Halt“. www.universum.de, gesehen am 22.12.2003.
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Figuren in der Rhetorik von Selbstdarstellungen, Erfahrungsberichten,
der Presse etc. einnehmen. An der Schnittstelle zwischen individueller
und gesellschaftlicher Meinungsbildung zu den neuen Lebenswissen-
schaften konnten diese Figuren hohe politische Symbolik besitzen, in
epistemologischer Hinsicht erschienen Ontogenese und Unverbildetheit
benachbart. Das Miérchen hiefle also ,mit High-Tech zurtick zur Natur',
wo man keiner autoritiren Predigt mehr folge, sondern am eigenen Leib
lerne, wihrend doch die Autoritdt und das Eigene bereits ineinander
greifen. Foucaults Begriff der Gouvernementalitit (aus frz. gouverner,
regieren, und mentalité, Denkweise) beschreibt dieses Ineinandergrei-
fen, zunichst im Rickgriff auf Formen politischer Regierung und der
Formung von Menschen, von regierten Subjekten, die eben nicht mehr
nur ,,von oben® vor sich geht, sondern wesentlich auf selbsttitigen For-
mungen beruht, den ,,Technologien des Selbst®, ,,Formen, in denen das
Individuum auf sich selbst einwirkt“®?, Praxen, mit deren Hilfe Men-
schen ihre Subjektivitit formen, um den widerspriichlichen sozialen
Anforderungen gerecht zu werden oder zu widerstehen. Sie vollziehen
sich im Feld der Gouvernementalitit, wo Herrschaft und Subjektivitit
ineinander greifen und Existenzweisen des Einzelnen strukturieren.
»Technologien des Selbst definieren sich dariiber, dass sie es ,Individuen
ermoglichen, mit eigenen Mitteln bestimmte Operationen mit ihren
Korpern, mit ihren eigenen Seelen, mit ihrer eigenen Lebensfiihrung zu
vollziehen, und zwar so, dass sie sich selber transformieren, sich selber
““84 und diese ,Technologien® werden Bestandteil groferer
Machtverhiltnisse, in Herrschaftsstrategien integriert, so dass nur noch
deren Verkniipfung als Regierung bezeichnet werden kann. ,Man muss
die Punkte analysieren, an denen die Techniken der Herrschaft iiber
Individuen sich der Prozesse bedienen, in denen das Individuum auf sich
selbst einwirkt.“8> Damit ist die analytische Trennung von oben und un-
ten, Staatsgewalt und ggf. unterdriicktem Biirger unterlaufen, Macht und
Subjektivitit verschrinkt; Regierung fordert Selbsttechnologie oder findet
heute nur noch als ,Kombination aus Individualisierungstechniken und

modifizieren

83 Foucault, Technologien des Selbst, 27.

84 Foucault, Von der Freundschaft, Bern 1984, 35f,, zit. in: Lemke, Krasmann, Brockling,
Gouvernementalitit, 28. Vgl. Michel Foucault, Die ,Gouvernementalitat® [1978]. In:
Brockling, Krasmann, Lemke (Hg.), Gouvernementalitit der Gegenwart, 41-67.

85 Foucault, About the Beginnings of the Hermeneutics of the Self. In: Political Theory,
Bd.21, Nr.2, 1993, 198-227, 203f,, iibers. v. Thomas Lembke, zit. in: Lemke, Krasmann,
Brockling, Gouvernementalitit, 31.
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Totalisierungsverfahren“® statt. Dass staatliches Regierungshandeln und
Wissen, eine mogliche strukturelle Gemeinsambkeit aller Wissenschaften,
schon um 1800 eng zusammenhingen, ldsst sich in der Geschichte der
Kybernetik ablesen, denn sie bezeichnet nicht nur eine wissenschaftliche
Betrachtungsweise von Regelungskreisldufen, die mit der Kybernetik
des 20. Jahrhunderts fiir alle Disziplinen in Anwendung gebracht wer-
den sollte (etwa in analogisierender Betrachtung von Hirn/Computer,
Mensch/Maschine, Gesellschaft oder Psyche als homgostatischen Syste-
men), sondern auch die Funktionsweise staatlicher Handlungen.®” Der
kybernetes steuerte schon in der Antike das Schiff und den Staat mit
verschiedenen Wissenstechniken unter einem Begriff und wurde 1948 bei
Norbert Wiener zum Namenspatron einer neuen Wissenschaftstheorie,
deren ,,Steuerungstechniken [...] fiir die unterschiedlichen — biologischen,
technischen, sozialen — Systeme gleichermafien giiltig sind“.#¥ So standen
sich also seit dem 17. Jahrhundert, spitestens seit 1800 bereits ,Wissen'
und ,Staat® durchaus nicht einfach gegeniiber.*

Nun stehen natiirlich auch im engeren institutionellen Sinne Regie-
rungen, die britische und die deutsche Bundesregierung fiir die Programme
Public Understanding of Science (in Grof3britannien seit 1986) bzw. Wis-
senschaft im Dialog (getragen durch den Deutschen Stifterverband fiir
die Wissenschaften seit 1999) hinter der Entwicklung der Science Center,
und dass hier fiir Akzeptanz gegeniiber neuen Technologien geworben
werden soll, die als zukunftstrichtig und wirtschaftlich unentbehrlich

86 Foucault, Dispositive der Macht, Berlin (Merve) 1978, 248, zit. in: Lemke, Krasmann,
Brockling, Gouvernementalitit, 10.

87 Wie Vogl in der historischen Rekonstruktion aus Amperes Begriff der cybernétique
schreibt. Joseph Vogl, Regierung und Regelkreis. Historisches Vorspiel. In: Claus Pias (Hg.),
Cybernetics | Kybernetik. Die Macy-Konferenzen 1946-1953. Bd. 2: Essays & Dokumente.
Ziirich, Berlin (Diaphanes) 2004, 55-67, hier 55f.

88 Vogl, Regierung und Regelkreis, 66. Foucaults historische Rekonstruktion der Typologie
der Regierungsformen im 17. Jahrhundert, auf die Vogl nicht eingeht - das Regieren seiner
selbst per Moral, das Regieren der Familie per Okonomie, das Regieren des Staates per Politik
- wirft die Frage auf, welchen paradigmatischen Stellenwert das Selbst/Regierungsmodell
haben kann, wenn es derart (und derart unproblematisiert) von mannlicher Perspektive
als Familien- und Staatenlenker ausgeht (Foucault, Technologien des Selbst, 47).

89 Vogl, Regierung und Regelkreis, 62. Bereits als ,kybernetisches Modell“ beschrieben,
als ,,demokratisiertes Panopticon in der Notigung zur Selbstreflexion und dem Ziel
verbesserter Selbststeuerung in: Ulrich Brockling, Das demokratisierte Panopticon.
Subjektivierung und Kontrolle im 360°-Feedback. In: Axel Honneth, Martin Saar (Hg.),
Michel Foucault. Zwischenbilanz einer Rezeption. Frankfurter Foucault-Konferenz 2001.
Frankfurt/M. (Suhrkamp) 2003, 77-93, hier 86, 93 et passim.
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gelten®’, sowie der Nachwuchs fiir die entsprechenden Industrien an-
gesprochen wird, ist uniibersehbar. Andere Wanderausstellungen zum
Thema Korper wurden teilweise von Konzernen oder auch der DKV
gesponsort, die sicher fiir Vertrauen in moderne Medizin- und Pharma-
technik werben wollen®!, und von Hagens’ Kérperwelten kann ohnehin
nur als Geldmaschine betrachtet werden. Dennoch reicht der Verweis
auf ein neoliberales Bildungsmanagement (oder auf Presse-und PR-
Abteilungen®?) nicht aus, um die ,Erfahrungstechniken‘ zu beschreiben.
Science Center oder auch die Panoramen allein als verldngerten Arm,
als Propagandainstrument, Manipulationsmaschine zu betrachten, ver-
fehlt deren spezifische Verfasstheit, die erst durch die Selbsttitigkeit des
Subjekts in Kraft gesetzt wird. Ebensowenig lassen diese sich komplett

90 Forscher, Labore und Patente gingen ins Ausland, so die Drohung, die Pharmaindustrie
u.a. verloren Marktanteile... Dass zu dem Dreieck aus Forschung, Gestaltern und Veran-
staltern noch die Wirtschaft hinzutrat, zeichnet am Beispiel der Expo 2000 u.a. Martin
Roth nach, vgl. Martin Roth, Kraftwerk der Ideen - Kathedrale der Zukunft. In: ders. et
al. (Hg.), Der Themenpark der EXPO 2000. Die Entdeckung einer neuen Welt. Bd. 1. Wien
u.a. (Springer) 2000, 1-7.

91 Vgl. body travel der DKV oder Balance: ,,,Balance’ ist eine Gemeinschaftsproduktion
der Gmiinder ErsatzKasse GEK und ihren Partnern, den Firmen Roche Diagnostics mit
Accu-Chek und CoaguChek, Hartmann, Weleda und Pfizer. ,Balance’ macht das Spiiren
und Erleben gesundheitlicher Zusammenhinge méglich. Denn in der Wanderausstellung
taucht der Besucher in einen iiberdimensionalen Kérper ein und erfihrt den menschlichen
Organismus als Lebenswelt. Dabei wird er selbst zum Teil der Ausstellung, da er seine
eigene Gesundheit durch den Einsatz von Multimedia spiiren, erleben und testen kann.*
Zu sehen u.a. im Januar 2004 in Hamburg. www.balance-ausstellung.de/main.html, ges.
am 15.1.04 (Neufassung ges. am 21.8.06).

92 Auch in der Mediendffentlichkeit ist eine dhnliche Bewegung weg von Obrigkeits-
lenkung hin zur journalistischen Selbstdisziplinierung zu beobachten, so Johanna Dorer
in ihrer kommunikationswissenschaftlich-diskursanalytischen Arbeit: Die 6ffentliche
Meinung, die sich in verschiedenen Medien spiegelt und verbreitet, wurde historisch von
der Staatsmacht bestimmt und zensiert, heute dagegen von Instanzen der Offentlichkeit
selbst. Zwischen den alten Obrigkeitsinstitutionen und der heutigen Offentlichkeit liegen
eine Reihe von Institutionen, Techniken und Praktiken - Presse, PR, Aufklirung - und, so
lie3e sich erginzen: PUS (Science Center). Heute beeinflussen sich die neuen Instanzen
der offentlichen Meinung gegenseitig und werden zusammen zu einem ,,Normierungs-
und Disziplinierungsmechanismus® Johanna Dorer, Die Bedeutung der PR-Kampagnen
fiir den 6ffentlichen Diskurs. Ein theoretischer Ansatz. In: Ulrike Rottger (Hg.), PR-
Kampagnen. Uber die Inszenierung von Offentlichkeit (2., iiberarb. u. erw. Aufl.) [1997].
Wiesbaden (Westdeutscher Verlag) 2001, 55-72, hier 57), gesellschaftliche Probleme
werden zum Kommunikationsproblem heruntergespielt (59). Eher herrscht ein Zwang zur
stindigen mehrdimensionalen Rede, Widerstand ist integriert, die Macht fungiert nicht
per Repression und Geheimhaltung, sondern in der Uberfiille der Informationen, der
Durchdringung unterschiedlichster kommunikativer Instanzen, in ,,Gestindniszwang"
und Selbstdisziplinierung nach dem Maflstab des in den Medien Vermittelten (64); Dorer
konstatiert eher eine neue Normierung (68).
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in das Subjekt hineinlegen.”> Obwohl Regieren natiirlich auch gerade im
Bereitstellen der Moglichkeiten zur Selbsttechnik liegt.”* Dieses gouver-
nementale Feld ist ein mediales — nicht insofern Medien Instrumente zur
Vermittlung von Herrschaftsinhalten sind, sondern das Bedingungsgefiige
fiir die Ubertragung und Konstitution von Wissen stellen, auf visuellen
und anderen Wegen: Evidenzherstellung.

Wo Evidenz traditionell Unmittelbarkeit, Dabeisein und Miterleben
suggerierte, war sie immer schon medialer Effekt und hatte stets mehr
mit dem Glaubenmachen als mit dem Beweisen zu tun; sie musste sich
immer mit dem Verdacht auseinandersetzen und bezeugt eine ,seit
der Antike wirksame Verschrinkung von Sehen und Wissen”, z.B.
in der Rhetorik als Figur der Aktualitit und des Inkraftsetzens®, der
Lebendigkeit und Vergegenwirtigung, oder um 1800 ausgehend von
der Medizin, mit einem neuen Sichbarkeitsparadigma, das ,,Sichtbares
und Aussagbares [...] im Interesse systematischer Klassifikation koor-
diniert.”” Das Kolner Symposium Die Listen der Evidenz betonte 2004
nicht nur Lokalisierungsstrategien, Zeugenschaft oder Effekte von
Unmittelbarkeit und Augenblickshaftigkeit (durch Verdichtung und
Ausblenden des Herstellungsprozesses), sondern ,,mit dem Konzept
der List die Herstellung von Evidenzen nach den Spielregeln kultureller
Techniken und Kiinste.“%

93 Sharon Macdonald beharrt auf der Frage nach den versteckten Akteuren: ,Who decides
what should be displayed? How are notions of ,science‘ and ,objectivity* mobilized to justify
particular representations? Who gets to speak in the name of ,science’, the ,public or the
,nation‘?*, ,who is empowered or disempowered by certain modes of display? “ Macdonald,
Exhibitions of power, 1, 4.

94 ,Thus, the population would be managed, as Tony Bennett argues, ,by providing it with
the resources and contexts in which it might become self-educating and self-regulating’
(Bennett 1993:40).“ Barry, On interactivity, 100.

95 Elisabeth Strowick, Kérper von Evidenz. Zur Performativitit hysterischer Geschlechter.
In: Silke Leopold, Agnes Speck (Hg.), Hysterie und Wahnsinn. Heidelberg (Wunderhorn)
2000, 144-171, hier 146. Vgl. Gary Smith, Matthias Krof3, Die ungewisse Evidenz. In: dies.
(Hg.), Die ungewisse Evidenz. Fiir eine Kulturgeschichte des Beweises. Berlin (Akademie)
1998, 7-11.

96 Zur Evidenz im Verhiltnis zu rhetorischen Figuren des ,Vor-Augen-Stellens“ nach
Aristoteles® energeia als Aktualitit und Inkraftsetzung vgl. Riidiger Campe, Vor Augen
Stellen. Uber den Rahmen rhetorischer Bildgebung. In: Gerhard Neumann (Hg.), Post-
strukturalismus. Herausforderung an die Literaturwissenschaft. Stuttgart, Weimar (Metzler)
1997, 208-225, hier 208-225.

97 Mit Riickgriff auf Foucault, Geburt der Klinik: Strowick, Koérper von Evidenz, 146.
98 Kulturwissenschaftliches Forschungskolleg ,,Medien und kulturelle Kommunikation®
SFB/FK 427 der Universitit zu Koln, 4.-6. Februar 2004, Ankiindigungstext). ,Evidenzen
kénnen sich nur behaupten, wenn sie sich mit der List verbiinden. Mit der Frage nach den
komplexen Wechselwirkungen zwischen Listen und Evidenzen wird aber nicht auf eine
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Evidenz setzt im gleichen Mafle Ubersetzung voraus, wie sie diese
minimieren muss, um zu iiberzeugen. Die Ubersetzungstechnik darf nur
noch im Staunen, z.B. tiber die technischen Neuerungen, ungewohnte
Maf3stibe usw. auftauchen, als surplus: Das Objekt der Darstellung sei
enthiillt, gegeben, wihrend seine Darstellung in einer Art spektakuldr
ist, die ihre besondere Attraktivitit herausstellt, nicht aber die Bezie-
hung Signifikat/Signifikant, die Frage nach der Vorgingigkeit des zu
Erkennenden vor seiner Wahrnehmung. Es ist diese, die vorausgesetzt
werden muss: die Vorgingigkeit, und die List der epistemic agency um
2000 zielt darauf, die Relativitit von Wissen, seine Gebundenheit®
an ein dsthetisch-theoretisches Programm, in den Lirm einer grofle
Werbetrommel zu stecken, die ernst zu nehmen Aufgabe einer weiteren
epistemic agency wire.

simple Zuriickweisung jeglicher Evidenz als triigerisches Konstrukt abgezielt. Jeder Ver-
such, tiber die Evidenz hinaus zu gelangen oder zu einem Zustand diesseits der Evidenzen
vorzudringen, entzieht sich selbst den Boden. Die grof3te List der Evidenz besteht darin,
unentbehrlich zu sein.“ Michael Cuntz, Barbara Nitsche, Isabell Otto, Marc Spaniol (Hg.),
Die Listen der Evidenz. Koln (Dumont) 2005 (Reihe Mediologie Bd. 15), Verlagsankiindi-
gung.

99 Inder Wittgenstein-Paraphrase von Matthias Krofi: Jedes ,Wissen [ist] systemgebunden
und deshalb der Wissenserwerb an die gleichzeitige Ubernahme des Systems gebunden [...]
Daher macht die Frage, ob die Kenntnisse der Menschen von der Natur der Einsicht in das
wahre Wesen der Natur entspringen, keinen Sinn. Wenn namlich dem Wissen/Zweifel-
Spiel die Tatsache des ,Glaubens vorgeordnet ist, dann ist die Folgerung unvermeidlich,
daf3 sich die Paradigmata des Glaubens als Grundlage des Fiir-Wahr-Haltens historisch
andern konnen und sich damit auch die gesamte Anschauung der Natur grundlegend
verdandern kann. [...] So aber erweist sich der Wahrheitsbegriff als sinnvoll nur relativ
zu einem Weltbild“. Matthias Krof3, Klarheit statt Wahrheit. Evidenz und Gewif3heit bei
Ludwig Wittgenstein. In: Smith, Krof} (Hg.), Die ungewisse Evidenz, 139-171, hier 161.
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Abb. 13: Universum Science Center Bremen [Katalog], Hingehen
Staunen Entdecken, 29.
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Implantate.
Fremde und neue Korper zur Expo 2000

Unter der Rubrik ,,Zukunft heute: Blinde sehen, Lahme gehen“ zog
anldsslich der EXPO 2000 eine Demonstration neuester Medizintech-
niken durch die Medien. Die technische Verbesserung unvollkommener
menschlicher Korper begleitet mit grof3er Selbstverstindlichkeit die
Zukunftsausstellung am Anfang des Jahrtausends. Dazu gehort natiirlich
auch die Abteilung ,,Taube horen® Ein Fazit: ,,Gebdrdensprache konnte
bald so vergessen sein wie heute Latein.”

Uber einen Siebenjihrigen, der ein Cochlea Implantat! trigt, hatte
GEO im Juni 2000 unter der Uberschrift ,, Training macht es moglich,
gehorlos zu horen® berichtet.? Der behandelnde Wiirzburger Oberarzt
Joachim Miiller prognostizierte: ,,[W]eil wir die Elektronik schon kurz
nach der Geburt einbauen, miisste es in der heranwachsenden Gene-
ration eigentlich kaum Gehorlose geben.“ Woraus der Autor Stefan
Klein schloss, Gebédrdensprache werde bald eine so tote Sprache sein
wie Latein. Dass der Deutsche Gehorlosen-Bund zu bedenken gab, die
Gehorlosengemeinschaft sei eine lebendige und eigenstindige Kultur,
die es zu akzeptieren und ncioht wegzuoperieren gelte, sicht Klein nicht
als Problem: Wenn Implantattriger das Gerit abndhmen, seien sie doch
»hach wie vor taub“.?

1 Das Cochleaimplantat (kurz CI) ist eine Horprothese fiir Gehorlose und Ertaubte,
deren Innenohr nicht funktioniert, wohl aber der Hornerv.

2 Stefan Klein, Handschlag mit der Zukunft. In: GEO, Nr. 6, Juni 2000, 54-78.

3 Klein, Handschlag mit der Zukunft, 74.
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Hybriditdat und Wahlfreiheit

Wenn das so einfach wire mit der individuellen Wahl der Identitit als
gehorlos, taub, Deaf oder deaf oder schwerhérig, dann wire das sicher
eine schone Idee. Was die Benutzung oder den ,,Einbau“ von Technik
zur korperlichen Optimierung angeht, so scheint eine Relektiire von
Haraways Cyborgkonzept ebenso naheliegennd wie problematisch: Das
hybride halbkybernetische Wesen solle das neue Verhiltnis von Mensch
und Maschine weder verdammen noch sich Allmachtsphantasien hinge-
ben, solle weder am alten Begriff des ,natiirlichen Menschen“ klammern
noch die Erweiterung von Sinneswahrnehmung und Korperkraft zur
Potenzierung narzifltischer Ich-Ideale verstehen. Vielmehr ginge es
darum, die Verwischung der Grenzen zwischen Mensch und Maschine
zu geniefen und im gleichen Zuge Verantwortung bei ihrer sich verschie-
benden Neuerrichtung zu iibernehmen.* Wer vor der Frage ,,Implantat
ja oder nein?“ oder ,,Taube-horen-Ausstellung machen steht, kann das
Verwischen von Grenzen und Verantwortlichkeit moglicherweise nur
schwer zusammenbekommen.

Dieses Paradox, die Ich-Grenze pords zu machen, das Subjekt auf
sein anderes hin zu 6ffnen, und gleichzeitig das Gegenteil zu tun, insofern
Verantwortung einen festen Standpunkt und ein urteilendes, handelndes
Subjekt voraussetzt, schlug Haraway nun nicht als Gedankenspielerei
vor, sondern in einem Text mit politischer Zielsetzung: Als Sozialistin
und Feministin wandte sie sich in der Socialist Review® damit explizit
gegen Stromungen in Marxismus und Feminismus, die angesichts einer
immer reaktiondreren Umgebung zu neuen Festschreibungen, zu dog-
matischen Fassungen ihrer Theorien tiber das arbeitende, das weibliche
usw. Subjekt griffen.

Daf} Gehorlose tiberhaupt den Raum bekommen, sich zwischen solchen
oder anderen Polen zu verorten, wire allerdings die Voraussetzung, um
iiber ein solches Konzept nachdenken zu kénnen. Wer behauptet, CI-
TragerInnen ohne externe Gerite seien eben wieder gehorlos, zementiert
die Grenze zwischen Mensch-mit- und Mensch-ohne-Technik, zwischen

4 Donna Haraway, Ein Manifest fiir Cyborgs. In: Dies., Die Neuerfindung der Natur.
Primaten, Cyborgs und Frauen, hg. v. Carmen Hammer, Immanuel Stiess, Frankfurt/M.,
New York (Campus) 1995, 33-72. Vgl. auch dies., Cyborgs and Symbionts: Living Together
in the New World Order. In: Chris Hables Gray (Hg.), The Cyborg Handbook, New York,
London (Routledge) 1995, xi-xx.

5 Vgl. Constance Penley, Andrew Ross, Cyborgs at Large: Interview with Donna Haraway.
In: dies. (Hg.), Technoculture. Minnesota, London (University of Minnesota Press) 1991,
1-20, hier 14.
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,normal‘ und ,behindert’ — und tut gleichzeitig so, als konnte die Grenze
mal kurz tibersprungen werden, ein Mensch in beiden Welten gleicher-
maflen leben, als hinge eine komplexe kulturelle Selbstbestimmung nur
an einem kleineren Stecker, und als ldge dieser wirklich in der Hand
einer/eines Finzelnen. Diese Ideologie des freien Individuums, das sich
nur zu entscheiden braucht, ignoriert den gesellschaftlichen Kontext:
dass nicht die/der Einzelne bestimmt, was als normal gilt, dass die Ent-
scheidung pro oder contra Implantat oft von Eltern fiir ihr Kind, also fiir
einen anderen getroffen wird, wobei das Argument, dem Kind selbst die
grofitmogliche Wahlfreiheit zu erméglichen, scheinbar fiir das CI spricht®,
und dass schliefSlich CI-Hersteller nicht nur neutral ein Werkzeug zur
freien Verfiigung bereitstellen, sondern schon mit der Bereitstellung in
die Bedingungen von Wahlfreiheit selbst massiv eingreifen.

Fremdkorper

Die Bejahung einer notwendig unstabilen kérperlichen, kommunikativen,
psychischen Einheit von Kérper und Geriit ist nicht so umstandslos
moglich; schon bei Haraway wird deutlich: es geht eben nicht nur um
Erweiterung der Natur und nicht nur um ein Gerit, sondern um ein Set
von Techniken, die neben apparativen und medizinischen auch soziale
und politische Techniken umfassen. (Wie die neuesten technischen Ent-
wicklungen zeigen, geht es nicht unbedingt um das Beheben von Defiziten:
eine neue Laserbehandlung verbessert die Sehschirfe normalsichtiger
Augen). Neben einem zweifelhaften Mitleid mit dem Defizitiren, das
die eigene ,Vollstindigkeit’ zur Norm erhebt, geht es also auch um die
Erweiterung korperlicher Fihigkeiten, die ohnehin nur fiir eine Elite
zugidnglich wire. Un: Ein Cyborg ist nicht ,automatisch gut’, sondern
kann auch den ,falschen Politiken unterstellt sein.”

6 Ein Eingriff ist irreversibel und eventuell die Personlichkeit verindernd, gibt Katrin
Bentele den betroffenen Eltern zu bedenken. Katrin Bentele, Das Cochlea-Implantat
— Versuch einer ethischen Bewertung. In: Das Zeichen. Zeitschrift fiir Sprache und Kultur
Gehdrloser, hg. vom Institut fiir Deutsche Gebédrdensprache und Kommunikation Gehor-
loser (Universitit Hamburg)/Gesellschaft fiir Gebdrdensprache und Kommunikation
Gehorloser, Nr. 52, Juni 2000, 14. Jg., 250-264, hier 259.

7  Die Urspriinge des Cyborg-Konzepts sowie der Begriff Cyborg liegen im NASA-Raum-
fahrtprogramm ab 1960 und damit in der Nidhe militirischer, in jedem Fall hegemonialer
nationaler Interessen der USA im Kalten Krieg; die Konzepte der Entwickler Clynes und
Kline beruhen auf mechanistischen, reduktionistischen und politisch problematischen
Menschenbildern; und eine der prominentesten kulturellen Ikonen mit dem Label Cyborg,
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Auch der Philosoph Jean-Luc Nancy problematisiert das Verhéltnis vom
(zunichst eigenen) Korper und einem durch medizinische und apparative
Techniken Hinzugefiigten. Zehn Jahre nach seiner Herztransplantation
schrieb er tiber das ,,Eindringen des Fremden® in seinen Korper. Kann
man das Fremde aufnehmen, und wenn ja, ist es dann noch fremd? Und
geht es nicht auch um ein Eindringen nicht nur unter die Haut, sondern
auch in moralische, philosophische, subjektive Vorstellungen? Wenn ein
Fremdkorper eingepflanzt werden soll, stellt sich die Frage nach dem
Selbstverstindnis des Subjekts auf vielen Ebenen; zwar ist eine Herz-
transplantation in vielerlei Hinsicht unvergleichlich einem Implantat,
aber in einem Moment doch ansteckend: in der Bezugnahme auf das
fremde Element, das in den Korper eindringt. Nancys ,,Eindringling®
verschmilzt nicht mit dem ,,Ich:

»Bleibt er ein Fremder, nachdem er angekommen ist, hort sein Ankommen
nicht auf. Er wird nicht einfach ,heimisch’, zumindest so lange nicht, wie er
eben eine Fremder bleibt. Er ist weiterhin einer, der ankommt, der sich im
Kommen befindet. Sein Ankommen ist in jeder Beziehung immer noch ein
Eindringen. [...] Das moralisch Richtige und Berichtigende setzt voraus, dafl
man den Fremden empfingt, indem man auf der Schwelle seine Fremdheit
ausloscht. Es will, es fithrt dazu, dafy man den Fremden nicht empfingt. Der

Fremde behauptet sich aber beharrlich und dringt oder bricht ein.“

Eine bestimmte Haltung, die das Fremde am Fremden 16scht, entgeht
der Schwierigkeit nicht, dass das Fremde im Eigenen eigentlich nicht
vorzustellen und nicht auszuhalten sei. So entsteht kein neues potenteres
Ich, die,Natiirlichkeit® einer Entwicklung zur aufgertisteten Einheit wird
unterbrochen, die Unterbrechung zum Charakteristikum des Neuen.’
»Man kreuzt eine personliche Kontingenz mit einer Kontingenz in der

der Terminator, ist zunichst eine seelenlose Kampfmaschine (Der Terminator, Regie James
Cameron, USA 1984, sowie Der Terminator 2, Regie ders., USA 1991 mit einem bosen von
zwei Cyborgs) im Kampf der Maschinen gegen die Menschen.

8 Jean-Luc Nancy, Der Eindringling [L’intrus, 1999]. Berlin (Merve) 2000, iibers. v.
Alexander Garcia Diittmann, 7, 9.

9 Und schlieflich zeigt sich, so Nancy, dass das Eigene zum Eindringling geworden
ist — wenn nicht nur eigene Viren sich gegen den eigenen Kérper wenden, sondern die
gesamte Technik von Menschen an anderen Menschen angewandt wird: ,Der Mensch
beginnt (stets wieder) damit, den Menschen unendlich zu tibersteigen ... Er wird zu dem,
was er ist, zu dem schreckenerregendsten und beunruhigendsten aller Techniker [...] Der
Eindringling ist kein anderer als ich selber — als der Mensch selbst. Kein anderer als der
Selbe, der nicht aufhoért, sich zu verdndern, scharfsinnig und doch erschopft, entblofit und
doch iibermiflig ausgestattet, Eindringling sowohl in der Welt als auch in sich ...“. Nancy,
Der Eindringling, 49.
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Geschichte der Technik, so Nancy mit einer Anspielung auf die historische
Variabilitit der technischen Entwicklung und dessen, was unter krank
und gesund, unter verdnderbar und hinzunehmen verstanden wird.

Expo-Gesundheit

Der Text im offiziellen ,,Expo-Guide® iiber den Teil des Themenparks!®
namens ,Zukunft Gesundheit® klang in dieser Hinsicht erstaunlich
progressiv:

»Vielleicht finden Sie hier Ihre eigenen Definition von ,Gesundheit’. Ganz
gewiss ist Gesundheit mehr als die Abwesenheit von Krankheit. Die WHO
(Weltgesundheitsorganisation) definierte bereits vor iiber 40 Jahren Ge-
sundheit als den ,Zustand des vollstindigen korperlichen, psychischen
und sozialen Wohlbefindens und nicht nur das Fehlen von Krankheit oder
Beintrichtigung'. [...] Welche Fragen werden im 21. Jahrhundert Thr Ver-
standnis von Gesundheit pragen, und welches Handlungspotential haben
Sie ganz personlich, um Ihre Gesundheit zu bewahren? An welchen Stellen

miissen sich politische Rahmenbedingungen dndern, und wie konnen Sie
als politischer Mensch darauf Einfluff nehmen?“!!

Und auch in den Veroffentlichungen der Expo GmbH kamen entspre-
chende Stimmen zu Wort, etwa von Ilona Kickbusch, die die kulturelle
Relativitit von ,Gesundheit® gegeniiber dem Glauben an naturwissen-
schaftliche Mafstéibe betont: Gesundheit hat Geschichte, und Gesundheit
ist immer nahe an der Utopie.!? Ebenso argumentiert Katrin Benteles

10 Der ,Themenpark® umfasste elf Ausstellungen in sechs Hallen — Themen waren
»Mensch, Arbeit, Gesundheit, Erndhrung, Umwelt, Energie, Verkehr und ,, Wissen“ — und
stellte neben den Nationenpavillons, externen Projekten, Kulturveranstaltungen und den
Kunstwerken auf dem Gelidnde eines der zentralen Elemente der Expo dar. ,Themenpark“
ist die deutsche Ubersetzung von Theme Park, eine Erfindung Walt Disneys im Anschluss
an die ersten Weltausstellungen, in denen er education mit entertainment und empower-
ment verbinden wollte.

11 Expo 2000 Hannover GmbH (Hg.), Der Expo-Guide. Offizieller Fiihrer duch die Expo
2000. Giitersloh (Bertelsmann) 2000, 83.

12 - eine Utopie fiir alle, aber in unvergleichlichem Ausmaf fiir die nicht entwickelten
Lénder. — Kickbusch ist Professorin fiir internationale Gesundheitspolitik und Politik-
wissenschaft an der Yale University und leitete in Genf das Expo 2000-Projekt der WHO.
»Jede Zeit und jede Kultur hat ihr eigenes Gesundheitsverstindnis und Korperideal, die
ihr eigenen Krankheiten und Heilmethoden. Gesundheit hat Geschichte, ist immer neuen
Definitionen und Perspektiven unterworfen und ist von Mythen durchdrungen: der
Jungbrunnen, die Wunderheilung, das Frankensteinmonster.“ Ilona Kickbusch, Globale
Ressource und Verantwortung. In: Martin Roth et al. fiir die Expo 2000 Hannover GmbH
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Studie zum CI, die an die WHO-Definition von Gesundheit anschliesst.
»Gemif3 dieser Definition kann man sich allerdings fragen, ob im Falle
von psychosozialen Problemen, dem Auftreten massiver Identitdts-
schwierigkeiten nach einer Cochlea-Implantation usw. moglicherweise
erst der implantierte Mensch als krank betrachtet werden muss, nicht
der gehorlose, der subjektiv gesund ist.“?* Eine medizinische Diagnose
ist von Modellen geprigt, die ihr nicht zugdnglich sind; Krankheit ist
nicht identisch mit einem naturwissenschaftlichen Befund, und auch
in eine Definition von ,Behinderung’ miissen mehr Kriterien eingehen
als die organischen Charakteristika der Mehrheit."

Park-Konzept

Im Themenpark selbst wird nun kein implantierter Mensch als neuer
Cyborg ausgestellt; es geht hier auch nicht darum, wie ein gehorloses
Publikum willkommen geheiflen wird."> Es geht um die Anlage des
Themenparks und um das Verhiltnis von Mensch und Technik, um die
Bilder vom gesunden Kérper und von neuen Technologien. Nachdem
in den 1960er Jahren der Fortschrittsglaube zu brockeln begann, wollte
nach der ungebrochen euphorischen Technikschau der New Yorker
Weltausstellung von 1964 die folgende in Montreal 1967 den Menschen
in den Mittelpunkt stellen'® — eine Behauptung, die sich bis heute hilt.
»Nicht die Technik steht im Mittelpunkt, sondern der Mensch®, wird
Bertelsmann-Chef Thomas Middelhoff im Pressetext zum ,Planeten M

(Hg.), Der Themenpark der EXPO 2000 — die Entdeckung einer neuen Welt, Band 2. Wien,
New York (Springer) 2000, 139-143, hier 139.

13 Bentele, Das Cochlea-Implantat, 258.

14 ,In der CI-Diskussion hat man zuweilen den Eindruck, dass Gesundheit nach dem
Majorititsprinzip definiert wird.“ Bentele, Das Cochlea-Implantat, 258. Und mit einem
Zitat von Harlan Lane (1994): ,,Allzuleicht wird iibersehen, dass die Ansicht, es gebe ein
soziales Problem, genau von denjenigen vertreten und gendhrt wird, die sich der Linderung
des Problems verschrieben haben. ,Existiert also das Implantat fiir das Problem oder das
Problem fiir das Implantat?““ 257.

15 dpa meldete am 16.5.2000: ,Expo mit vielen Sonderleistungen fiir Behinderte. Die
Weltausstellung in Hannover soll die behindertenfreundlichste Grofiveranstaltung Deut-
schlands werden.“ So gab es neben einem Rollwagenschiebedienst und Relief-Tafeln fiir
Blinde auch Fiithrungen in Deutscher Gebirdensprache, organisiert in Kooperation mit
dem niedersichsischen Gehérlosenverband.

16 Winfried Kretschmer, Geschichte der Weltausstellungen. Frankfurt/M., New York
(Campus) 2000, 244.
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des Konzerns zitiert.“!” Der Chef des Themenparks, Martin Roth,
schreibt sogar: ,Von Anfang an bestand Konsens innerhalb des Themen-
parkteams dariiber, eine megalomane Technikshow zu verhindern und
statt dessen neue technische, wissenschaftliche, soziale und kulturelle
Entwicklungen so zu prisentieren, daf$ jeder einzelne Ausstellungsbesu-
cher ein authentisches Ausstellungserlebnis haben kann. Der Besucher,
der Mensch sollte im Mittelpunkt des Interesses und der Anschauung
stehen, das menschliche Maf§ zum Ordnungsprinzip der Ausstellung
werden.“!® Technik steht hier auf der Seite der Masse, der Entfremdung,
dergegeniiber das Subjektive, Emotionale zu retten ist. Technik erscheint
immer noch als das Andere des Menschen. Dieser Gegensatz scheint
weiterhin verkaufsfordernd zu sein; differenziertere Mensch-Maschine-
Modelle wird man jedenfalls in Presse und Fernsehen vergeblich suchen.
Cyborgs gibt es nur in sexuell aufgeladender Werbegrafik, Trans- oder
Implantationen nur als erfolgreiche Vervollkommnung mangelhafter
Wesen. Einer der moglichen Griinde dafiir wird in der Rolle zu suchen
sein, die die Wirtschaftsunternehmen in der Konzeption und Gestaltung
des Themenparks spielten.

Nachdem die ersten Konzepte der Hannoveraner OrganisatorInnen
sich duflerst kritisch gegeniiber dem Fortschrittsglauben der Indus-
trienationen zeigten, ist aufgrund von Finanzproblemen letztlich ein
»Ausverkauf von grundsitzlichen Idealen wie dem der nachhaltigen
Entwicklung zugunsten einer Akzeptanzpolitik der Konzerne beklagt
worden. 1989 hief8 es noch, die ,,,Verselbstindigung der technischen
Entwicklung habe in eine Konfliktsituation mit Mensch und Natur
gefiihrt und stelle eines der grolen Weltprobleme* dar, das ,nur durch
einen Dialog der Volker gelost werden konne“ — gefolgt von der ,,Be-
hauptung, die Expo 2000 stelle, anders als die Weltausstellungen vor ihr,
,erstmals auch die Technik selbst zur Disposition“ und sei daher eine
»Weltausstellung neuen Typs®."” Der Film, der die Bewerbung Hannovers
um den Standort der Expo begleitete, zeigte unter anderem hungernde
Menschen, um ,,,nicht nur den Glanz, sondern auch das Elend mensch-
lichen Daseins als Stoff einer World Exposition anzukiindigen®.“* In

17 Jiirgen Steinhoff, Themenpark — Forum fiir die Zukunft. In: Stern, Nr. 16, 13.4.2000,
164-170, hier 168.

18 Martin Roth, Kultur und Kommerz. Eine neue Form des Ausstellungsmachens. In:
ders. et al. (Hg.), Der Themenpark der EXPO 2000. Bd. 2, 1-7, hier 2.

19 Kretschmer, Geschichte der Weltausstellungen, 264.

20 Dieter Eisfeld, der damalige Leiter des Expo-Biiros der Stadt Hannover, zit. in:
Kretschmer, Geschichte der Weltausstellungen, 265.
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Roths Worten: ,Wir prisentieren keine Science Fiction, sondern die
mogliche Zukunft— Probleme inklusive.“?! Auch in seiner Einleitung der
Themenpark-Begleitbande gibt er sich revolutionir (,,Der Darwinismus
des Kapitals hat auch den Kulturbetrieb schon lingst erreicht, die Nischen
fur Experimente, fiir Avantgarde, fiir das Abseitige werden immer gerin-
ger“??), nur der Einfluss von Marketingberatern habe aus dem anfangs
sogenannten ,Internationalen Populirwissenschaftlichen Zentrum® die
Wissenschaft zugunsten von Entertainment herausgenommen und zum
»Themenpark“ umbenannt??; 1995 vorliegende Konzeptvorschlige etwa
namens ,,Emanzipation und Freiheit® oder ,Solidaritit und Toleranz
befand Roth dann aber fiir zu ,esoterisch und allgemeinphilosophisch®.
Emanzipation, Solidaritit, Toleranz sind nun tatsichlich Stichworte,
die in der dieser handfest positiven Zukunftsausstellung fehl am Platze
erscheinen miissen; die ,,Freiheit allerdings hat Roth fiir sich gepach-
tet: ,Die gesamte Entwicklung des Themenparks ist ein Experiment,
ein Realversuch. Wie in einem Labor nur teilweise steuerbar, war der
Entwicklungsprozefl offen angelegt.”

Das sehen KritikerInnen ganz anders. Statt Offenheit konstatieren sie
ein ,Massenspektakel alten Typs, das eine harte wirtschaftsfreundliche
Akzeptanzpolitik gerade in den umstrittenen Bereichen Gentechnologie
(hier in der Abteilung ,Erndahrung‘) und Atomkraft (,Energie‘) insze-
niert?*; vom ,,Ausverkauf“ der Ambitionen ist die Rede.?” Heidrun Bauer
schildert den Weg dorthin:

21 Zit. in: Beatrice Lugger, Themenpark — Das teuerste Herz der Expo. In: Focus, Nr.
22/2000, 76.

22 Roth, Kultur und Kommerz, 1. Hiermit meint der Ausstellungschef wohl linke, kritische,
randstindige Perspektiven vereinnahmen zu konnen, was ihn spiter dazu befihigt, die
entsprechenden Organisationen, die sich wie z. B. Greenpeace nach zweijihriger Zusam-
menarbeit zuriickgezogen haben, zu verhéhnen, sie hitten sich nicht ,auf die Probleme
einlassen konnen'.

23 Ebd.:,,... jene spaflorientierten inhaltsleeren Gewinnmaschinen, die dhnlich wie Musi-
caltheater autobahnnah Deutschland iiberziehen.“ Aber dann gefiel ihm die Groausstel-
lung in der Tradition Walt Disneys doch.

24 So Enno Hagenah, expo-politischer Sprecher der niedersichsischen Landtagsfraktion
B90/Griine, in: Wolfgang Stieler, [ohne Titel], Interview mit Enno Hagenah. In: ¢, Nr.
11,22.5.2000, 124. Die ,scheinprivatisierte Steuervernichtungsmachine‘ hitte stattdessen
dauerhafte Netzwerke schaffen sollen, so Hagenah.

25 ,Lange Zeit sah es so aus, als wiirde die Wirtschaft nun die ungeliebte Schau am
ausgestreckten Arm verhungern lassen — oder sie jedenfalls so weit aushungern, bis ihr
nichts anderes tibrig blieb, als die inhaltlichen und konzeptionellen Vorstellungen der
Unternehmen zu akzeptieren. Der ,Themenpark’, einst ambitioniertes Vorzeigeprojekt
der Weltausstellungsmacher und als das Wahrzeichen der Expo 2000 in den héchsten
Toénen gelobt, wurde am Ende quadratmeterweise an Wirtschaftsunternehmen verkauft,

364



Implantate

,Um die —anfangs sehr zogerliche - Wirtschaft allerdings davon zu iiberzeu-
gen, dafl mit ihren Sponsorgeldern kein Schindluder getrieben und ein viel
zu ,grines’, ,esoterisches Konzept' finanziert wird, wie es die Wirtschafts-
woche zu Beginn der Planungen der EXPO GmbH befiirchtete, war seitens
der Weltausstellungsgesellschaft einiges an ,Uberzeugungsarbeit vonnéten.
Und was iiberzeugt einen Geldgeber mehr, als ihn die Konzepte fiir das,
was er finanzieren soll, einfach selbst schreiben zu lassen? Und siehe da:
Waren die Konzepte fiir den Themenpark in den Kreisen der potentiellen
Sponsoren anfangs noch als sehr ,wirtschaftsfeindlich® verschrieen, sind
die Unternehmen ,heute begeistert, was sie alles im Themenpark diirfen’, so
ein Sprecher der EXPO-Beteiligungsgesellschaft der Deutschen Wirtschaft
im April 1998.4%¢

in deren Hand es nun liegt, was aus dem ambitionierten Projekt eines ,Diskurses tiber die
Themen des 21. Jahrhunderts’ wird.“ Kretschmer, Geschichte der Weltausstellungen, 267.
“Die Expo vollzog so lange den Spagat der verschiedenen Interessen, bis sie als Biittel der
Michtigen zu deren Handlanger wurde. Der Briickenschlag iiber die gesellschaftlichen
Lager hinweg blieb Wortgetdse. Auf der Strecke blieben kleinere Partner, zum Beispiel
kleine Umweltverbdnde, die indigenen Vélker oder Nicht-Regierungs-Organisationen, die
etwa gegeniiber dem Deutschen Atomforum den Kiirzeren zogen.” Ebd., 9f. Eine Auflis-
tung der Beteilligung von Konzernen und Groflindustrie an den verschiedenen Gremien
und Planungsgruppen der Expo sowie eine Aufschliisselung der jeweiligen Kosten bietet
Hans Hansen, Internas der Expo 2000. In: Tipp-Ex (Hg.), Anti-Expo-Reader, Teil 1, 24-26,
24; ebenso Heidrun Bauer, Der Themenpark und der Einfluff der Konzerne. In: Tipp-Ex
(Hg.), Anti-Expo-Reader, Teil 1, 27-29 [gekiirzt aus alaska 224, 2/1999], aufgefichert nach
Themenbereichen.

26 ,50% der Fliche des Themenparks hat die Weltausstellungsgesellschaft von vornherein
fiir ,Partnerbeitrige’ reserviert. Solche Beitrige konnten zwar prinzipiell alle Institutionen
leisten — aber allein schon die immensen Kosten (bislang 4.000 DM pro Quadratmeter
Ausstellungsfliche) sorgen hier fiir eine entsprechende Auswahl.“ Bauer, Der Themenpark
und der Einflufl der Konzerne, 27. Dominanz der Groflindustrie stellen auch fest: Gerald
Jorns, Ulrike Kuhlmann, Angela Meyer, Wolfgang Stieler: Multimedialer Volkslauf: Expo 2000
— die Weltausstellung in Hannover. In: Tipp-Ex, Treffen fiir intergalaktische Perspektiven
gegen die Expo, c/o AstA der Universitit Hannover (Hg.), Anti-Expo-Reader. Materialien
gegen die Weltausstellung in Hannover. Teil 1 und 2, Hannover, Juni und August 2000, 126.
Uber die Verwendung des von der UNO iibernommenen Leitbegriffs der Nachhaltigen
Entwicklung und anderer 6kologischer Konzepte aus der Agenda 21 wire mehr zu sagen:
sie stellt nicht in Frage, daff 20% der Menschheit 80% der Ressourcen verbraucht, wie vor
allem kapitalismuskritische Kommentare herausstellen, vgl. Tipp-Ex, EXPO NO - denn
die Welt sieht anders aus! In: Tipp-Ex (Hg.), Anti-Expo-Reader. Teil 1, 4-7, hier 5; Brand
1996 (“Ein wesentliches Charakteristikum der Agenda 21 wie auch anderer Konzepte
Nachhaltiger Entwicklung ist, dal eine Beschreibung oder gar Analyse der ungleichen
Machtverteilung zwischen Nord und Siid, Zentren und Peripherie unterbleibt”) und
Eblinghaus/Stickler 1996 (“Wie auch liefle sich Raub als positives Ziel gerechter und
okologischer reformulieren?”), zit. in: anon. [Zitatsammlung], Agenda 21-Kritik, Auszug
aus dem Materialband zum Videoprojekt ,Alles im Griff — Expo 2000 und Nachhaltige
Entwicklung® an der Uni Hannover. In: Tipp-Ex (Hg.), Anti-Expo-Reader, Teil 1, 21-23,
2l u.a.
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Zukunftskorper und Political correctness

Der Verweis auf die Durchsetzung kommerzieller Interessen allein kann
allerdings nicht ganz erkldren, warum ein evolutionirer Forschrittsglaube
die Expo dominieren sollte. Die Grenze zwischen ,,der Industrie* und
»den zu Konsumenten gemachten Menschen® kann genausowenig ein-
fach gezogen werden wie die zwischen Mensch und Maschine. Klar zeigt
ein Themenpark ,Beete statt ,Wildnis®, gezihmte und hochgeziichtete
Natur, begehbare eingezdunte abgezirkelte Themen. Weder die Motive
der Geldgeber noch die Geschichte der Weltausstellungen lassen Gras-
wurzeltreffen erwarten. Frither wurden auf Weltausstellungen ,,lebende
Wilde“ ausgestellt, ,Kolonialausstellungen“ oder ,,ethnographische
Dorfer” gehorten selbstverstindlich zum Besichtigungsprogramm? — das
ist nun nicht mehr der Fall?8, die Nationen prisentieren sich selbst, der
Themenpark kommt ohne ausldndisch-exotische Anschauungsbeispiele
aus, denn diese sollen ,,wir selbst“ sein, die Menschen von heute, tech-
nisch ausbaufihig, wie etwa an Gehbehinderten u.a. demonstrierbar.
Das Fremde wird nicht mehr im unzivilisierten Eingeborenen vorge-
fithrt, sondern in ein Bild von ,uns®, den Zeitgenossen, die alles ganz
authentisch erleben sollen, integriert. ,Wir alle“ wiren dann die Krone
der vermeintlich selbstgemachten Evolution, der technisch verbesserten
Schopfung des ,Homo S@piens®, und wer noch nicht verbessert ist,
kann es noch werden.

In dem Medienrummel, der den Themenpark begleitet, wird eine
Neuauflage auch des Taubstummen als Projektionsfliche fiir die Defi-
nition des ,eigentlich Menschlichen fortgefiithrt und weitergeschrieben
in die des ,Menschenméglichen’. Moglich ist es aber auch, statt Macht-
phantasien von der ,Aufwertung’ verschiedener menschlicher Korper
und der damit einhergehenden Fortschrittsideologie in Richtung eines

27 Kretschmer, Geschichte der Weltausstellungen, 41-203 et passim.

28 ...was zu diskutieren wire, wenn etwa das N3-Expo-Magazin in seinen ersten Sendungen
in klischeehaftester Weise auf die immer gutgelaunten halbnackten brasilianischen und
die balinesischen Tdnzerinnen hinwies — nationalistische Selbstinszenierung und proto-
rassistische Perspektiven treffen sich hier im weiblichen Korper. Zur Kritik am Sexismus
der Ausstellungsprisentation vgl. die entsprechenden Seiten von x-position — kritisches
forum zur weltausstellung, www.xposition.de/ (vgl. auch www.anti-expo-ag.de/ und die
offizielle Websiten www.expo-2000.de, www.bertelsmann.de/planet-m, www.deutscher-
pavillon.de).

29 Wie von Joachim Gessinger, Auge & Ohr. Studien zur Erforschung der Sprache am
Menschen 1700-1850. Berlin, New York (Walter de Gruyter) 1994, fiir das Zeitalter der
Aufklirung konstatiert.
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ich habe nicht alle Tassen im Schrank?

Sehe ich so aus? Hast Du nicht alle

Tassen_i.rn Schrank?

Abb. 1, 2

idealen gesunden Korpers, tiber den herrschenden Begriff von Gesund-
heit nachzudenken.

Ein Beispiel dafiir bietet am Ende des Jahres die Ausstellung Der
[im]perfekte Mensch. Vom Recht auf Unvollkommenheit (Deutsches Hy-
giene-Museum Dresden®®). Dort wird sowohl in der Abteilung ,,Horen“
ein CI ausgestellt, dessen Begleittext die Kontroverse um den Einsatz
des Implantats referiert’, als auch in der Abteilung ,,Grenze“ eine Vi-
deoinstallation von Enna Kruse-Kim, in der u.a. Christina Schonfeld
gebirdet, wihrend die schriftliche Ubersetzung unten eingeblendet wird
(,,Ich habe nicht alle Tassen im Schrank? Sehe ich so aus? Hast Du nicht
alle Tassen im Schrank?“ Abb. 1, 2)3?: Stellenweise werden Diskussionen
abgebildet, stellenweise Ausdrucksmoglichkeiten von ,,Behinderten® wie
DGS ohne weitere Problematisierung in die Reihe von Darstellungs-
formen aufgenommen.

Das ,,Universum Science Center Bremen® will ebenfalls Wissenschaft
und Technik erfahrbar machen und hat in einem seiner Ausstellungs-

30 20.12.2000-12.8.2001 Deutsches Hygiene-Museum Dresden; 2002 im Martin-Gropius-
Bau Berlin; Mitveranstalter Deutsche Behindertenhilfe — Aktion Mensch; Konzeption
Heike Zirden, Gisela Staupe u.a.

31 ,Miteinem Cochlea-Implantat (CI) besteht fiir gehorlose Menschen die Moglichkeit,
gesprochene Sprache wahrzunehmen, wenngleich meist sehr eingeschrinkt. Die kulturelle
Bewertung des CI ist sehr kontrovers: Wihrend viele Eltern fiir sich in Anspruch neh-
men, alle zur Verfiigung stehenden medizinischen und padagogischen Méglichkeiten zur
Verbesserung der Kommunikationssituation ihres gehorlosen Kindes zu nutzen, warnen
viele Gehérlose vor den psychosozialen Folgen. Sie sehen das CI als Angriff auf die Gehor-
losenkultur, da dessen Ausrichtung auf lautsprachliche Kommunikation zeige, dass nur
die Lautsprachengemeinschaft als Sprach-, Kultur- und Sozialgemeinschaft akzeptiert
sei.“ anonym, Katalogheft zur Ausstellung, 46.

32 Katalogheft, 36, Filmstill ,Gebardensprache‘; Begleittext: ,Kommunikation wird nicht
durch fehlende Fihigkeiten verhindert, sich in der Sprache der Mehrheit auszudriicken,
sondern durch fehlende Bereitschaft, zuzuhéren und sich auf alternative Sprachen ein-
zulassen.”
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stiicke, einer Videoproduktion, auch ein Gedicht in Gebardensprache
eingeplant.*® Wo Kommunikation und ihre schriftlichen und bildlichen
Medien so zentral im Interesse der Wissensarchitekturen stehen wie zur
Zeit*, ist der Einsatz von Gebdrdensprache ein Hinweis gegen Normierung
und Vollkommenheitsdenken, ein Signal pro sprachlicher, kultureller
und sozialer Vielfalt.

Dennoch bleibt die Frage, ob nicht auch bei demokratischerer
Organisation und inhaltlicher Ausrichtung auf Diversitit eine Proble-
matik tibrigbleibt. Etwas ausstellen, Bilder fiir Zusammenhinge finden,
Konzepte illustrieren, Rdume gestalten: das ist immer zu statisch fir
komplexe Sachverhalte in Bewegung; auch ein Cyborg-Selbstverstind-
nis gibe die letztlich unlosbare Aufgabe auf, etwas in einer begrenzten
Anzahl von Bildern oder Objekten zu reprisentieren, das vielleicht so
viele einzelne Auspragungen hat wie es Lebewesen gibt. Dieser Cyborg
mit seinen jeweiligen Grenzverwischungen wire immer ein Grenzfall
der Darstellbarkeit, und auch Nancys ,Fremder‘ kann nicht in einem Bild
gefasst werden: Der eindringende Fremde ist nicht assimiliert, dann wire
er nicht mehr als Fremder wahrnehmbar; er ist aber auch nicht fremd,
denn er ist ja schon eingedrungen, und damit ist er ritselhafterweise auch
schon in die Bewertungsgrundlage von eigen/fremd eingegangen: ,,Unsere
Weigerung, das Eindringen wahrzuhaben und zu akzeptieren, ist sogar
ein bemerkenswertes Beispiel fiir das Eindringen in die Richtigkeit der
political correctness™.? Hier hat das Objekt des Denkens, der Inhalt der
Vorstellung, das Thema der Ausstellung die Grundlagen des Denkens,
Vorstellens, Ausstellens bertihrt. Auch eine politisch korrekte Position,
die sich auf der Seite der ausgebeuteten Nationen oder der behinderten
oder filschlich als behindert definierten Menschen weif3, entkommt dem
nicht: Die solchermaflen marginalisierten Subjekte als fest bestimmbare
Einheiten zu beschreiben, unterliegt einer Argumentations- (und Aus-
stellungs-)Logik, die dem eigenen Ruf nach Multiplizitit, Beweglichkeit
und Offenheit nicht entsprechen. Voraussetzung dafiir, (sich) davon

33 Im Bereich ,Kommunikation‘ hat dieses Video mit Elementen aus Gesang, Rezitation,
Blindenschrift, Gebirdensprache usw. seinen Platz. Es handelt sich dabei nicht um originire
Gebirdensprachpoesie, sondern um eine Ubersetzung von Goethes Hexeneinmaleins
ais dem Faust in DGS mit moglichst gebdrdensprachpoetischen Entsprechungen, wie
Mitorganisatorin Friederike Janshen (Kunstraum-GfK) und die Dolmetscherin Nicole
Ostrycharczyk berichten. Vgl. www.universum-bremen.de.

34 Neben Themenparks und wissenschaftlichen Museen auch in Ausstellungen wie der
Berliner,7 hiigel* oder Dauerattraktionen wie der ,Cité des Sciences’ in Paris u.v.a.

35 Nancy, Der Eindringling, 9, schlie3t, wie zitiert, den folgenden Satz an: “Der Fremde
behauptet sich aber beharrlich und dringt oder bricht ein.”
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ein temporires Bild zu machen wire, die eigene Geschlossenheit zur
Disposition zu stellen (und dabei in Betracht zu ziehen, dass weif3e,
ziemlich unbehinderte Mittelklassemenschen bestimmte benachteiligte
Gruppen in ihrer Kritik wiederum als Fremde festschreiben; genauso
konnen ,Betroffene’ sich selbst normierend definieren). Ein Leben mit
einer Prothese oder Implantat stellt dann eher bestehende fest umrissene
Vorstellungen in Frage als sich in ein Menschenverbesserungsprojekt
einzufiigen.

Dann kénnte man tiberhaupt erst damit anfangen, sich entspannt — und das
gilt dann fiir Gehorlose und Horende und alle anderen unvollkommenen
Mischwesen — dariiber Gedanken zu machen, in welchen verschiedenen
Kombinationen von Organen, Medien, Ohren, Chips usw. man denn
»die Menschen® und wie ,,sich selbst“ am liebsten hiitte.

Abbildungen
Abb. 1, 2: Christina Schonfeld in der Videoinstallation von Enna
Kruse-Kim, Fotos der Autorin
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Customizing the Marsian Home.

»Have you ever dreamed of seeing works of art and theory on Mars?
Now you can! THE MARS PATENT is an interplanetarian project
founded by Helene von Oldenburg and Claudia Reiche. THE MARS
PATENT invites you to experience culture on a fascinating and promi-
sing site. Millions of miles away the red planet, Mars, now lies within
your reach. Since the early days THE MARS PATENT committee has
been working hard to find a discriminating place for your desires which
allows a new sight on Earth. But such a place could only be realized by
means of a recently developed device, the HRM_1.0n, the ,High Reality
Machine’. The HRM_1.0n transforms the vision of a viable martian place
for your objects into reality and the mode of global sharing.

The HRM_1.0n will become a potent device in your hands to place your
things on THE MARS PATENT ‘s Mars Exhibition Site (MES)...
Attention please: Do not forget to fill in your first name.

Female names only! As a future orientated device the HRM_1.0n only
reads female names as valid identities.“

Claudia Reiche, Helene von Oldenburg, The Mars Patent!

Customizing the Marsian Home.
The Single-Schubladen-Selection-Contest’

Yes, I (single person, group, network etc.) would like to exhibit something
at the Mars Exhibition Site of THE MARS PATENT

Description
The project should be realized on earth first, then be teleported onto
Mars.

Although reflecting on global circumstances, this is a project in response
to the local conditions in contemporary Germany [so please excuse the
use of German language].

1 www.mars-patent.org/projects/projects.htm, zuletzt gesehen am 22.8.06.
2 www.mars-patent.org/projects/customizing_the_marsian_home/customizing.htm,
zuletzt gesehen am 22.8.06.
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It encourages commerce as a basic cultural means, situated in the
specific situation regarding new Eastern European Community members,
the prevalent commodification dynamics, relations between beings,
things, and their conditions shaped by digital media.

& Cecile

21 Jahre
aus Lotte

Er sollte spontan sein und mich 21
lachen bringen kinnen,
ehrlich und zuverlhssig sein

[ Nachricht schicken
3 Mt Fotos
1] Herz schicken

ichsurhe [Frawn  w] imatterunn [0 dahen » 1 Losl

Wie es funktioniert

1. Sie wihlen eine Kombination, die in Thr Heim passt. (Welcher Klick
passt zu mir? Bin ich ein Doppelklicktyp? usw.)

2. Sie mailen den Namen der produktbezeichnenden Person (selbst-
verstandlich konnen Sie nach Abschluss der Transaktion den Namen
veriandern) an die Bereitsteller der Plattform, hier die Galerie, die den
Handel abwickelt (gegen Provision) und an den Meistbietenden vergibt.
Uber die Wihrung verstindigen Sie sich bitte mit Ihren Partnern in der
Galerie. Gebote sind jederzeit moglich.

3. Die HRM_1.0n wird Ihr neues Eigentum auf dem Mars fiir Sie bereit-
stellen. Eine Versicherung gegen Transportschiden und zur Haftung bei
Verlust kann gegen einen geringen Aufpreis erworben werden.

2 Angelina2403

| 25 Jahve
‘aus Koblenz

leh mdehte den Mann firs Leben kenr
| lemen - susgetobl habe ich mich
genugl =)

- Machricht schicken
\= Mehr Fotos.
* | Herz schicken
ichsuche [Fraen =1 imAttervon (2035 Jabwe =1 Loyl
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Die Philosophie
1. Lebendigung statt Verdinglichung

Die Angebote aus der Ebay-Rubrik ,Mobel>Kommoden Schrinke Vi-
trinen“ sowie aus der GMX-Werbung der Web-Singlebérse ,,Dating.de®,
nur bei uns zu einem einzigartigen Paket zusammengefasst, sind repri-
sentativ fiir das, was ,,Deutschland privat® zu bieten und zu wiinschen
hat. Aber ,,Drei-zwei-eins-meins“ ist hier auf Dauer gestellt. Nicht die
Kommodifizierung von Gefiihlen ist das Ziel! Hier werden nicht Waren
aus Menschen gemacht, vielmehr ermoglicht der lebendige Austausch
und das individuelle, jeder einzelnen Personlichkeitsstruktur angepasste
Angebot erstmalig das Zutagetreten des Nicht-Warenférmigen der zir-
kulierenden Produkte.

2. Neue Medien

Sofern die Satelliten so gut aufgestellt sind, dass sie die interplaneta-
rische Verbindung und den ungehinderten Wettbewerb, die Auswahl
zwischen den Datenfliissen, ermoglichen, sind unsere Produkte fiir
Sie nur einen Klick entfernt. Am Prototypen eines ,verschrinkten
Angebots®, das die quantentechnische Verdoppelung von Produktzu-
stinden auf Erde und Mars erlaubt, um Thnen ungehinderte Verfiig-
barkeit auf Thr (selbstverstindlich copyrightgeschiitztes) Eigentum
zu sichern, wird zur Zeit noch gearbeitet. Ein entanglement pro Kauf
wird im Preis inbegriffen sein. Die Firmenidee, die inhirente Verviel-
faltigung der Produkte der alten Firma ,Dating.de“ in ein Recht auf
Privatkopie zu iiberfithren, liegt dem Europédischen Patentamt vor.

r

&Mazine
30 Jahre
aus Koln
Ichwlnsche mr einen anderen

Menschen an meiner Seite, der
ming Traume und Erlebnisse tel

| Nachricht schicken
\;’ Mehr Folos
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Ausstellen und Anfassen

FABT9
24 dahwe
aus Koln

Single-Sein |5t nichis fr mich,
‘weil ich alles was noch koremd leiler

iehsuche [Frawn | imaterunn  oos s <] Laos!

Why it should be on Mars

Die Bedarfslage

Menschen auf dem Mars brauchen Partner und sie brauchen Méobel:
eine doppelte Einrichtung.

Hier konnen Sie eine Beziehung zu unseren Produkten etablieren, die
beides miteinander verbindet. Und: Mit Doppelangeboten wie Musicboy
plus dem formschonen Zweitiirer stehen erstmals die gleichen Produkte
sowohl uns als auch den Marsbewohnern selbst zur Wahl: Ein gemein-
samer Markt schafft auch die soziale und kulturelle Gemeinsambkeit.

Die aktuelle Interkulturalititsforschung betont die Etablierung von
Beziehungen auch und gerade der alltiglichen, und das heisst eben: der
handelnden Gegebenheiten, Handel im zweifachen Sinne von Titigsein
bis action und im Sinne von Austausch, Gewerbe.

Das gilt fiir Kunden wie fiir Produkte: Auch Angelina will ins Ge-
werbe, auch Hiilsta mochte action.

Die Offnung des deutschen Binnenmarkts in den ganz roten Osten,
also zum Mars, verspricht eine Grundlage fiir langfristig gute Handels-
beziehungen - und die Stabilisierung der Lebensverhiltnisse vor Ort, die
vor einer Uberflutung durch Billigmarsianer schiitzen.

Statt Ost-West oder Nord-Siid sollten wir nun behelfsmassig von
Oben und Unten sprechen, wobei die Basis (Erde) als Ermoglichungs-
grund fiir diese Entfaltung zu begreifen ist.

Werden Sie Teil einer innovativen Okonomie! Erleben Sie das Gefiihl,
mit IThrer Selektion das Profil einer entstehenden Kultur zu schirfen!
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Customizing the Marsian Home.

Position
Coordinates: 280° vertical, 20° horizontal

Presentation
Yes, [‘d like to give written, visual or acoustic information on my project
to be read into the HRM_1.0n and to be published on this website.

Transportation
as soon as possible/ as the participants wish.

Live Video
Yes, my work should be documented via live video transmission from
the Mars Exhibition Site (MES).

&Michig11

24 Jahre
aus

Munchen
Du solitest selbstbewull! sein und
Deine eigenen Ziele haben,
Aul Dein Autieres achben und ein
positiver Mensthe sein_.
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Vision der unbekannten Kunst

Vision der unbekannten Kunst

»Im Sommer 2001 lud Jochen Gerz sechs Kiinstler und sechs Autoren ein, mit
ihrem Bild, ihrem Text auf die Frage zu antworten: ,Was konnte, angesichts
Thres Bildes der Kunst heute, eine noch unbekannte Kunst sein?‘ Die zwolf
Beitrage wurden vierzehn Tage lang auf der Website der ,Anthologie der
Kunst‘ gezeigt. Die Einladung zur Beantwortung der Frage wurde begleitet
von der Bitte, jeweils einen Nachfolger vorzuschlagen, dessen Antwort den
eigenen Beitrag fortfithren und nach Ablauf der vierzehn Tage ersetzen
wiirde.“ — 312 Beitrage, 156 Bilder, 156 Texte, 52 Wochen, 26 Generationen,
1 Anthologie der Kunst.“ Marion Hohlfeldt!

In the context of contemporary art, what is your vision of a
yet unknown art?

To have a vision of the unknown is itself a special though old picture of
both art and art theory, following old avantgarde myths of the visionary
and radical. While the Anthology of Art embraces diversity and the un-

1 Marion Hohlfeldt, Vorwort. In: Jochen Gerz, Die Anthologie der Kunst, hg. v. Marion
Hohlfeldt, Kéln (Dumont) 2004, 9-11, hier 9. — Ausstellung der Anthologie der Kunst/
Anthology of Art: 18.11.04-9.1.2005, Akademie der Kiinste, Berlin; April/Mai 2005,
Bundes3kunsthalle, Bonn; Juni/ August 2005 ZKM, Zentrum fur Medienkunst, Karlsruhe.
Organisiert von der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig, in Kooperation mit
der Université de Haute Bretagne, Rennes 2; Lettre International, Berlin; der Akademie
der Kiinste, Berlin; dem Gropius-Bau, Berlin; der Stiftung Neuhardenberg; der Universitit
Karlsruhe (TU). Projektteam: Sigrid Pawelke, Heike Wetzig, Marion Hohlfeldt, Horant
Fassbinder, Christoph Behm, Eku Wand, Deborah Phillips, Christiane Preif3ler, Stephanie
Davenport. Vgl. auch www.anthology-of-art.net, zuletzt gesehen am 22.8.06.
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Ausstellen und Anfassen

foreseeable, it is still attatched to the auctorial function of the initiator’s
name and to an idea of mirroring the whole of a global society. In the
context of this piece of contemporary art, I argue for a reworking of the
discourse on ,the radical, the singular and the franc®, desiring a starter
within the realms of, e.g., the digital/the virtual/gender/mass culture.

Was konnte, angesichts von lhrem Bild der Kunst heute,
eine lhnen noch unbekannte Kunst sein?

Unbekanntes sehen, jetzt ein Bild vom noch nicht Bestehenden skizzieren,
das ruft sowohl eine alte Hoffnung auf — Kunst als das Visionire, als
Reservat des Unverbrauchten, Revolutioniren, nicht Stromlinienférmigen
—als auch ein erkenntnistheoretisches Problem: Wie verhilt es sich mit
dem Sehen und dem Wissen?

Ich sehe: Nachdem der Kiinstler seinen auktorialen Platz mittlerweile
mit dem Kuratoren teilen muss, wird in der Anthology of Art das kano-
nische Prinzip einer Anthologie durch Schneeballeffekte erodiert — oder
nur ersetzt. Wenn die Anthology of Art ein pluralistisches Werk sein kann,
das ,,addquater eine globale Gesellschaft wiedergibt“ und einen Dialog
schafft, ,der Werkcharakter hat“, wie die Initiatoren schreiben, so bleibt
sie trotzdem einem reformierten Reprisentationsschema verhaftet, das
addquat und politisch korrekt die ganze Welt spiegeln will. Diese Offen-
heit, die sich zu einer neuartigen Ganzheit schlieffen soll, ist allerdings
verbunden mit einer Einschrinkung an die BeitrigerInnen: ,Please keep
in mind that the ANTHOLOGY OF ART is collecting franc, singular and
radical positions®, so ein Teil der Anfrage im Fettdruck. Zur ganzen Welt
gehoren jedoch jede Menge ,opaque, mass culture non-positions’. Wie
kann groffitmogliche Pluralitit mit einem derartigen Avantgardekonzept
verbunden werden? Ist das die Moderne im Gewand der Postmoderne?
Die Anthologie wird immer noch mit einem wenn nicht Autoren-, so
doch Initiatoren-Namen versehen (,,Jochen Gerz” Anthology of Art*), und
dafl es sich um die Bezeichnung eines weiflen Mannes handelt, mag ein
statistisch nicht untypischer Zufall sein. Es kann m.E. nicht um Visionen
gehen, nicht um zu eroberndes Neuland, nicht um die ganze Welt in
einer Anthologie oder eine Neuauflage des Avantgarde-Schemas. Das
Radikalste wird sein, von der Idee des Radikalen, die die des Fortschritts
impliziert, Abschied zu nehmen. Das eigene Wissen nicht mehr als ein
stets potentiell Entdeckerisches zu verstehen, das die weiflen Stellen, das
noch Unbekannte beschriften wird. Das Visionire (the ,,vision of a yet
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Vision der unbekannten Kunst

unknown art“) nicht als mythisches Vorausschauen zu begreifen, das
traditionell verkntipft ist mit dem Fernsinn des Sehens. Dieses Radikal
wird nur sein, wenn es ebensowenig ein ,Zuriick zu den Wurzeln‘ geben
kann, seien es solche der handwerklichen Giite, der ausschliefilich loka-
len, geschlechtlichen oder ethnischen Identitit, der Feier korperlicher
Sinnlichkeit usw. Das Verhiltnis von Sehen und Wissen ist nicht mehr
in einem derart linearen Verhéltnis zu konzipieren. Wer sich ,ein Bild
der Kunst heute“ macht, hat eine Reprisentation fiir sein Wissen ge-
funden, der er dann wiederum etwas ablesen kénnen soll, was sich erst
in der Zukunft zu einem Bild geformt haben wird. Unbekanntes kann
nicht einfach von ,neuen‘ Autoren/Kiinstlern erwartet werden (Diskri-
minierung weiblicher und nicht-weifler Kiinstlerlnnen mufl bekampft
werden, aber das ist demokratischer Mindeststandard und kein Joker
fiirs Neue). Bleibt die Frage, ob es denn nichts Neues mehr geben kann.
Was aber neu ist, kann nur per Diskurseffekt als neu wahrgenommen
werden. Daher wiinsche ich eine Arbeit am Diskurs. Dass es mir dabei
am vielversprechendsten erscheint, anzufangen mit einer Auseinander-
setzung um Sichtbarkeit und Virtualitit und Geschlecht im Bereich der
digitalen Medien, ist eine personliche Vorliebe, die einen einzigartigen
und exemplarischen Ausgangspunkt bietet.

Ich prophezeie Thnen eines: Die heute noch unbekannte Kunst ist
genau die, die morgen produziert wird.
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Karaoke, Abstand und Beriithrung: unveréffentlicht (geht zurtick
auf die Vortrige zur ,,Hyperkult 15: Modelling und Simulation®,
Universitit Liineburg, 14.7.2006; zur Tagung ,,Gender Media
Studies. Zum Denken einer neuen Disziplin“, Bauhaus-
Universitit Weimar, 12.10.2006; an der Universitit Oldenburg/
Kulturwissenschaftliche Geschlechterstudien, 14.12.2006)

Castingshows, Selbstdrehtechnologien, Falsche Flaschen. Zur
Sichtbarkeit von Drehmodellen, in: tiberdreht. Spin doctoring,
Politik, Medien, hg. zus. mit Christine Hanke, Andrea Sick,
Bremen (thealit) 2006, 83-96

Co-Branding. Genre- und Globalisierungsfragen an Nike's Clip
»Freestyle, in: Andrea Nolte (Hg.), Mediale Wirklichkeiten.
Dokumentation des 15. Film- und Fernsehwissenschaftlichen
Kolloquiums, Marburg (Schiiren) 2003, 157-170

Kreisen, Fiihlen, Unterbrechen. Eine Anti/Zirkulations-Kampagne,
in: Ralf Adelmann, Jan-Otmar Hesse, Judith Keilbach, Markus
Stauff, Matthias Thiele (Hg.): Okonomien des Medialen. Tausch,
Wert und Zirkulation in den Medien- und Kulturwissenschaften,
Bielefeld (transcript) 2006, 207-228

The Pencil of Truth. William Marstons Liigendetektor und Wonder
Woman: unvero6ffentlicht (geht zuriick auf Vortrage zur Tagung
»Phantastisches Wissen — Kulturelle Imaginationen iiber die
Grenze des Menschlichen®, FU Berlin, 6.10. 2005, und an der Ruhr-
Universitit Bochum/IFM, 15.5.2006)

Freakstars oder Freaxploitation? Schlingensiefs ,Freaks® und von
Triers ,Idioten‘: unveroffentlicht (geht zuriick auf Vortriage an der
Universitit Hannover, 13.1.2005, und der University of California
in Santa Barbara, 10.3.2005)

Robotik und digitale Schmiermittel: Bjérks doppelte Maschinenliebe
in All Is Full Of Love, in: Frauen und Film, Nr. 65, i.Dr. (voraus-
sichtl. 2006)

Morphing. Profile des Digitalen, in: Petra Loffler, Leander Scholz
(Hg.), Das Gesicht ist eine starke Organisation, Koln (DuMont)
2004 (Reihe ,Mediologie®), 250-274

381



Nachweise

AS. Naturgesetz Liebe und digitale Reproduktion, in: Felix
Holtschoppen, Frank Linden, Friederike Sinning, Silke Vitt, Ulrike
Bergermann (Hg.), Clips. Eine Collage, Miinster, Hamburg (LIT)
2004, 24-46

do x. Manifesto no. 372, in: Cornelia Sollfrank/Old Boys (Hg.),

First Cyberfeminist International, Dokumentation des Hybrid
Workspace der documenta x Kassel 1997, Hamburg 1998, 8-9

Reproduktionen. Digitale Bilder und Geschlechter in Alien, in:
Katharina Baisch, Ines Kappert, Marianne Schuller (Hg.), Gender
revisited. Subjekt- und Politikbegriffe in Kultur und Medien,
Stuttgart (Metzler) 2002, 149-171

Informationsaustausch. Ubersetzungsmodelle fiir Genetik und
Kybernetik, in: Techniken der Reproduktion. Medien, Leben,
Diskurse, hg. zusammen mit Claudia Breger und Tanja Nusser,
Konigstein (Helmer) 2002, 35-49

Die Kunst der Verwandtschaft und die Kiiche der Reprisentation. Zur
Geschichte wissenschaftlicher Modelltiere, in: Potsdamer Studien
zur Frauen- und Geschlechterforschung, ,, Transformationen.
Wissen - Mensch - Geschlecht®, Red. Karin Esders und Dorothea
Dornhof, Heft 2002, 6. Jg., 68-81

Das graue Rauschen der Schafe. Diagramme fiir die Ubertragung
von Nachrichten und Genen, in: Marie-Luise Angerer, Kathrin
Peters, Zoe Soufoulis (Hg.), Future Bodies. Zur Visualisierung von
Korpern in Science und Fiction, Wien, Berlin u.a. (Springer) 2002,
109-127

Resolutions. Datenbanklogik, Bioinformatik, Wissensproduktion
beim Human Genome Project, in: Tanja Nusser, Elisabeth
Strowick (Hg.), Rasterfahndung. Darstellungstechniken,
Normierungsverfahren, Wahrnehmungskonstitution, Bielefeld
(transcript) 2003, 267-287

Schoner wissen. Selbsttechniken vom Panorama zum Science Center,
in: Rolf F. Nohr (Hg.), Evidenz - das sieht man doch!, Hamburg,
Miinster (Lit) 2004, 90-124

Implantate. Fremde und neue Korper zur Expo 2000: zuerst unter
»Von der Verbesserung des Menschen® in: Das Zeichen, Zeitschrift
zum Thema Gebirdensprache und Kultur der Gehorlosen, Hg.
Institut fiir Deutsche Gebirdensprache und Kommunikation
Gehorloser der Universitit Hamburg/Ges. fiir Deutsche
Gebdrdensprache, 14. Jg., Okt. 2000, 386-393

382



Nachweise

Customizing the Marsian Home. Der Single-Schubladen-Selection-
Contest, in der online-Galerie Mars-Patent.org von Claudia Reiche
und Helene von Oldenburg, http://www.mars-patent.org, seit 7.8.05

Zur Vision der ,unbekannten Kunst', in: Jochen Gerz, Die Anthologie
der Kunst, hg. von Marion Hohlfeldt, Koln (Dumont) 2004, 194
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