«Wenn man die alten Klassiker liest, einige hundert
Biicher durchsieht, und daraus Ausziige auf Zettel
macht, dann ein Buch dariiber schreibt, wie die Ro-
mer sich die Schuhe anzogen, und wie sie liegend
affen — so nennt man das Gelehrsamkeit. Dann ist
man ein Gelehrter. Man wird Mitglied der Akade-
mie, man gilt fiir bedeutend, man hat alles. Wihlt
man aber eins der niherliegenden Jahrhunderte,
durchwiihlt einen Berg von Dokumenten, Tausende
von Schriften, einige tausend Zeitschriften, und
macht daraus nicht nur eine Monographie, sondern
ein... Sittenbild der Gesellschaft, so ist man nur ein
liebenswiirdiger Nachspiirer, ein netter WiSbegieri-
ger, ein angenehmer Plauderer. Es wird noch einige
Zeit vergehen, ehe das Publikum Hochachtung vor
der Geschichte bekommt, die wirklich interessiert»
(Goncourt, nach Curt Morecks «Sittengeschichte des
Kinos», 1924).

Orientierung

Am Ende der Geschichte
von Kino und Fernsehen

Prolegomena zu einer Geschichte
der Audiovision

Die Innovation der Kinematographie im letzten Jahrzehnt des 19. Jahr-
hunderts war Ausdruck und medialer Fluchtpunkt von technischen,
kulturellen und sozialen Prozessen, die schlagwortartig als Industria-
lisierung bezeichnet werden. In der die visuelle Wahrnehmung des
Menschen iiberlistenden rhythmischen Projektion von — auf perfo-
rierten Zelluloidstreifen aneinandergereihten — Photos, in der Anony-
mitit 6ffentlich zuganglicher Raume, die zugleich mit einem Ambiente
hochster Intimitdt ausgestattet waren, fand das der Industrialisierung
unterworfene Subjekt offenbar seine ihm gemifle kommunikative Be-
friedigung. Optisch und akustisch inszenierte reproduktionsfihige
Traumwelten lieferten den durch das Jahrhundert der Dampfma-
schine, der Mechanisierung, der Eisenbahn und schlieflich der Elektri-
zitit Gehetzten den Stoff fiir die Befriedigung ihrer Begierde nach sin-
nesreicher Abwechslung und Zerstreuung, Eskapismus, aber auch
Orientierung.

Noch bevor freilich die ersten Zelluloidprojektoren laut und flim-
mernd zu laufen begannen, noch vor seiner eigentlichen Institutiona-
lisierung, wurde theoretisch bereits an der Ablosung dieses Niveaus
audiovisueller Veranstaltung gearbeitet, wenn auch zunichst nicht
zielbewuflt. Schon 20 Jahre vor den ersten kinematographischen Ver-
anstaltungen in Paris, Berlin, London und New York wurden Modelle
fiir «Sehende Maschinen»' entworfen, fiir ein Medium, bei dem die
Herstellung visueller Reproduktionen und ihre Anschauung zeitlich
praktisch zusammenfallen sollten, auch wenn Sender und Empfinger
riaumlich weit voneinander entfernt sich befinden; mit der Telegraphie
respektive der Telephonie als Vorbild, was die Position der Nutzer sol-
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cher Kommunikationstechnik anbetraf. Sie sollten selbst Geritebesit-
zer werden.

In den ersten drei Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts wurde dieses
Fern-Sehen mit Hilfe der Elektrizitit in verschiedenen Lindern der Erde
experimentell vorangetrieben und probeweise gar schon als Massenme-
dium installiert — im Hinblick auf die Nutzung noch unentschieden
angesiedelt zwischen 6ffentlicher und privater Veranstaltung, irgendwo
zwischen Kino und Radio, als Filmfunk zum Beispiel oder als Fernkino.
Was generell fiir die technologische Wende charakteristisch war, vollzog
sich exemplarisch und exponiert in den Kommunikationsverhiltnissen,
der Ubergang von der mechanischen zur elektronischen Reproduktion.
Nach dem Zweiten Weltkrieg etablierte sich das televisuelle Wohnzim-
mermedium familidrer Privatheit ziigig als (massen)kommunikativer
Fluchtpunkt einer weitgehend desillusionierten Moderne: nach den Er-
fahrungen des vom Faschismus besetzten und pervertierten Raums von
Offentlichkeit, als Begleiterscheinung und Resultat des Riickzugs der
Menschen in die Intimitit der eigenen vier Winde, flankiert von der
umfassenden, auf den einzelnen als Maschinenbesitzer wie -nutzer ge-
richteten, individuellen Mobilisierung durch das Auto.

Das Mébelstiick mit der immer gréfer werdenden elektronischen
Rohre, in der inszenierte wie nicht-inszenierte Weltfacetten Punkt far
Punkt, in ungeheurem Tempo zu Images zusammengesetzt werden und
sich unmittelbar nach der Anschauung wieder verfliichtigen, generierte
zur Projektionsfliche und zum Gravitationszentrum der kommunika-
tiven Begierde von Menschen, die in Trabantenstadten, sozialem Woh-
nungsbau und Eigenheimen gefangen wurden und dort ihre familizre
Privatsphire im Warenparadies des fortgeschrittenen Kapitalismus
pflegten. Dieser televisuelle Prozef hat spatestens seit Mitte der siebzi-
ger Jahre seinen Hohepunkt iiberschritten. Herstellung, Verteilung und
Nutzung technisch vermittelter Ton-/Bildwelten befinden sich seitdem
in einem tiefgreifenden TransformationsprozeR:

Das Filmische ist in das Zeitalter seiner unendlichen elektronischen
Reproduzier- und damit Verwertbarkeit eingetreten. Kino ist wesent-
lich degradiert worden zum Durchlauferhitzer und zur Promotions-
Maschinerie fiir jihrlich etwa ein Dutzend internationale GrofSpro-
duktionen aus den Fabriken der fiir Unterhaltung zustindigen Ableger
von Finanz- und Industrickonsortien wie American Express, Coca-
Cola, General Electric, Gulf & Western, Matsushita Sony oder der
neuen Herrscherfamilien Berlusconi, Kirch, Murdoch oder Turner.
Deren audiovisuelle Verwertungsinteressen richten sich auf die welt-
weite Lancierung ihrer Produkte mit méglichst geringem Aufwand,
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«Ich glaube, daf das
Fernsehen dem Filmpro-
duzenten helfen wird.
Heute st ein Jahr notig,
um den Film in allen
Theatern laufen zu las-
sen; das Fernsehen er-
moglicht es, ihn iiberall
an einem Abend vorzu-
fithren. Die Filme, die

| ferniibertragen werden,

erfordern ein Jahr zur
Herstellung und einen
Abend zur Auswertung»
(Sam Goldwyn [MGM],
1935, nach: Blemmec
1935,S.287).

Fernseher auf der Lon-
doner Messe Radio-
lympia 1936: Ekco-
Scophony Model 202
(Preis: 100 Pfund)




zum Beispiel in Form eines globalen Direkt-Satellitennetzes, iiber das
Filme zigmillionenfach gegen direkte Bezahlung in die privaten Haus-
halte oder auch in die neuen Filmabspielstitten intimer Offentlichkei-
ten geschickt werden. Der herkémmliche Fernsehapparat befindet sich
einerseits auf dem Weg zum elektronischen Heimkino, mit neuen Tech-
niken der visuellen Reproduktion, héherer und schnellerer Auflésung
der Images wie Erweiterung der akustischen Wahrnehmungsmoglich-
keiten. Andererseits permutiert er zum iiberall aktivierbaren apparati-
ven Begleiter der zunehmend singularisierten Individuen. Er wird zur
heimischen Zentrale fiir die Abwicklung von Tauschgeschiften oder
kann fiir die elektronische Partnerwahl benutzt werden. Vor dem Mo-
nitor fallen dariiber hinaus Arbeits- und Restzeit wieder tendenziell
zusammen. Die neuen Netze wie die Endgerite der Audiovision eignen
sich nicht nur als Verteiler fiir Fiktionen und Unterrichtungen aller Art,
sondern sie sind «dialogfihig>. Was hier bedeutet, daf sie auch fiir die
Interaktionen vieler Arbeitsprozesse benutzbar sind.

Die <klassische> Institution der Massenkommunikation, Fernsehen
als 6ffentlicher Rundfunk, wird zusehends abgelést durch ein gigan-
tisches audiovisuelles Warenhaus. Ausgestattet mit Telecommander,
individuellen Speicher- und Abspielgeriten fiir Klange und Visionen
aller Art sowie eigenen Image-Synthesizern flanieren die Akteure tele-
visuellen Miiffiggangs vor den Bildschirmen durch das elektronische
Traumland wie einstmals die Biirger durch die Passagen und Arkaden
des sich zur Schau stellenden Kapitalismus. Mit dem erheblichen Un-
terschied, daf sie subjektiv noch weniger Zeit zu haben scheinen. Sie
sind abgehetzt zwischen den Schaltstellen des Alltags. Was sie iiber
Satellit, Kupfer- oder Glasfaserkabel, von der Bildplatte oder dem cas-
settierten Magnetband geliefert bekommen, sind rhythmisierte Bilder-
teppiche, zunehmend digital gewebte, programmierte, aus komplexen
Rechenoperationen resultierende Simulationen beliebiger Oberfli-
chen. Oder/und es werden ihnen zurechtgestylte Bruchstiicke tradier-
ter Kulturwelten offeriert, innerhalb deren sich die alten und neuen
audiovisuellen Inszenierungsmedien verhalten wie in einem allmih-
lich abzutragenden Steinbruch. Frohlich und scheinbar wahllos re-zi-
tieren, -montieren und collagieren sie die einstmals klar als sekundir
abgrenzbare Realitit der medialen Reprisentationen, die damit all-
mdbhlich zur primiren zu avancieren scheint.

In diesem Prozef verschafft sich nicht irgendein phantastischer Dis-
kurs des Verschwindens seinen Ausdruck, sondern er ist im Kern hand-
fest: kulturindustriell. Das Verfahren der audiovisuellen Wiederaufbe-
reitung ist billiger und schneller als die aufwendige Neukonstruktion.
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Es hilft die immer weiter auseinanderklaffende Schere zwischen minde-
stens stagnierenden und kiinstlich knapp gehaltenen kreativen Res-
sourcen einerseits, dem unersittlichen Stoffhunger der multiplizierten
Mirkte andererseits wirtschaftlich-rational in den Griff zu bekommen.

Audiovision wird zum Amalgam fiir eine Vielzahl — ehemals ge-
trennter — medialer Kommunikationsformen und stellt die vorlaufige
Erfiillung jenes Projekts der Besetzung der Képfe und Herzen mit kul-
turellen Industriewaren dar, das im 19. Jahrhundert begonnen wurde.

Die Rede tiber das Ende der Geschichte von Kino und Fernsehen zielt
nicht darauf ab, einen plétzlichen Exodus der beiden bisher michtig-
sten Institute der Bild- und Tonstellerei aus der Medienlandschaft zu
verkiinden. Sie markiert vielmehr deren historisch begrenzte Bedeu-
tung als besondere kulturelle Anordnungen im Rahmen des umfassen-
deren Diskurses audiovisueller Praxis. Sie bedeutet, dafl wir es mit der
Aufhebung epochebestimmender Qualititen des Filmischen und seiner
Vermittlung zu tun haben, die mit dessen Realisierung im Kino- und
Fernsehzusammenhang verbunden waren. Der Begriff der Aufhebung
bezeichnet in der historischen Perspektive, daff das Alte in einzelnen
Elementen im Neuen bewahrt bleibt. Beide Konkretionsformen fiir die
Realisierung von Bewegungsillusionen werden auf absehbare Zeit pra-
sent sein, wenn auch in verinderten Strukturen. Aber sie werden aus
dem Zentrum filmischen Alltags verdrangt. Das traditionelle Fernse-
hen verliert zusehends seine hegemoniale Funktion, die das Kino schon
langst abgegeben hat.

An dieser Bruchstelle von Mediengeschichte, die zugleich eine Bruch-
stelle innerhalb des kulturellen Prozesses insgesamt markiert, ist es nach
wie vor notwendig und sinnvoll zu rekonstruieren. Was gegenwirtig an
technischen Sachsystemen und Artefakten entfaltet und vermarktet
wird und was sich in Verbindung mit diesen an verinderter Asthetik wie
Wahrnehmungsweise andeutet, kommt in vielem spektakuldr daher.
Jedoch ist dies Spektakelhafte zu einem guten Stiick selbst Oberfliche,
oftmals lediglich Verpackung und Teil der Inszenierungen von Reklame.
Die tibertriebenen Gebrauchswertversprechen im Projekt der fortge-
schrittenen Audiovision kenntlich zu machen, esin seiner Entstehung zu
verfolgen, wenigstens ansatzweise in seinen Beziehungszusammephﬁn-
gen offenzulegen und ausmachbare neue Gebrauchswertqualititen
darin aufzufinden, mag dabei helfen, den Phinomenen mit mehr Sou-
verdnitit begegnen und sie vor allem auch als historisch veranderbar
(be)greifen zu konnen. :

Allerdings sind mit dem Riicken zur Wand und in Konfrontation mit
einem gewaltigen Technologieschub im Zeichen des bindren Codes
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neue und erginzende Konzepte der Geschichtsschreibung dringend er-
forderlich. Apokalyptische Visionen lihmen das eingreifende Denken
gleichermaflen wie mythologisierende. Sie sind im Kern ihres Erkennt-
nisinteresses ohnehin identisch. Debatten, die aufgrund neu entstehen-
der Medien jeweils den Untergang der abendlindischen Kultur herauf-
beschworen, wurden seit der Erfindung der beweglichen Lettern fiir die
technische Reproduzierbarkeit von Literatur immer wieder gefiihrt.
Seit dem letzten bedeutenden semiologischen Wechsel von einer stirker
literarisch hin zu einer stirker visuell geprigten (Massen)Kultur im
19. Jahrhundert und insbesondere seit Beginn der industrieméfRigen
Herstellung von Bildern und Images am laufenden Band ist der zeitliche
Abstand zwischen ihnen kiirzer geworden; sie haben an Heftigkeit ge-
wonnen, nicht aber an Uberzeugungskraft.

Die Stilisierung des Kinos zum Mythos, seine Heiligsprechung als
ritueller Ort filmischen (Er)Lebens, seine Auratisierung gegeniiber dem
verkommenen Televisuellen, die zugleich eine Abgrenzung gegeniiber
seinen Urspriingen ist, verliert nicht nur mehr und mehr an Beziehung
zur Struktur und Prisenz seiner Uberreste im Alltiglichen. Die Fixie-
rung auf den Mythos, verbunden mit einer Anniherung an die klas-
sisch-biirgerliche Kunsttradition im Cineastischen, hat selbst erheblich
zum beschleunigten Abbau der kulturellen Bedeutung des Kinos beige-
tragen. Und sie wird vollends anachronistisch angesichts der Tatsache,
daf die negative Bezugsfliche solcher Legendenbildung ihrerseits eine
historisch iiberlebte Form darstellt. — Was wiederum gegenwartig zur
Verteidigung des Public Broadcasting als einzig richtigem Ort fiir die
televisuellen Botschaften fithrt und zu eigentiimlichen Koalitionen, zu
denen sich Kulturkritik, TV-Programm- und Filmemacher zu seiner
Verteidigung verbiinden. In dieser Konstellation darf traditionelle
Fernsehunterhaltung endlich auch von denjenigen offensiv goutiert
werden, die sie bisher eher als kulturellen Abfall beiseite geschoben
haben. Und sie darf zum anerkannten Gegenstand von Wissenschaft
avancieren.

Die lange Geschichte der Inszenierung von Bewegungsillusionen ver-
mittels technischer Apparaturen verlangt nach einem langen Atem, fiir
den zudem die Luft knapper wird. In einer Zeit, in der mit Medien
professionell befate Wissenschaftler und Privatforscher gern entwe-
der emsig damit beschiftigt sind, Politik- und/oder Technologiepla-
nern von Medienzukunft Legitimationen und Orientierungen fiir die
Implementierung neuer Techniken zu geben, bereits vollzogene Instal-
lierungen mit Untersuchungen zu deren Akzeptanz zu bestitigen oder
—wennsie historisch interessiert sind— den fiir gro gehaltenen Werken,
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Mainnern und Institutionen ihre Chronologien zu schreiben, besteht
meine Studie auf einem unverschimt luxuriosen Anspruch: Sie erlaubt
sich das Interesse und die Begierde, zu einigen der grundsatzlichen Fra-
gen an den Verlauf des medienhistorischen Prozesses vordringen zu
wollen; zumindest mochte sie Material dafiir ausbreiten, daff solche
Fragen gestellt werden konnen. Bildlich ausgedriickt: Angesichts der
offenbar uniibersichtlicher werdenden Perspektive wollen wir uns auf
die Suche nach den Reiflbrettentwiirfen begeben, die der Topologie
eines Ausschnitts aus der Medienlandschaft zugrunde liegen: Ent-
wiirfe, die in der Geschichtsschreibung bisher eher am Rande und zu-
sammenhanglos auftauchen, angefertigt von Bastlern, Technikern,
Forschern, Industriellen, Kulturplanern, -produzenten wie -kritikern
und die aus dem Medienmaterial, also auch aus den Artefakten, zu
decodieren sind; in der Form der Schraube die Maschine entdecken, zu
der jene moglicherweise gehort. Solche Rekonstruktionen sind nicht
nur luxurids. Sie bieten notwendigerweise auch breite Angriffsflichen.
Entwiirfe sind Debattenangebote.

Der konzeptionelle Ausgangspunkt, komprimiert und ohne die Ah-
nenreihe passieren zu lassen, die ihn mitgepragt hat: In den letzten
eineinhalb Jahrhunderten hat sich in der Geschichte der industriell
fortgeschrittensten Lander ein spezialisierter, in der Tendenz immer
starker normierter institutionalisierter Ausdrucks- und Handlungsbe-
reich etabliert. Ich bezeichne ihn als audiovisuellen Diskurs. Er um-
faflt simtliche Praxen, in denen mit Hilfe technischer Sachsysteme
und Artefakte die Illusion der Wahrnehmung von Bewegungen — in
der Regel verkoppelt mit dem Akustischen — geplant, erzeugt, kom-
mentiert und goutiert wird. Dieser Spezialdiskurs ist eingebunden und
wesentlich bestimmt durch den iibergeordneten Prozef eines stetigen
Versuchs kulturindustrieller Modellierung und Unterwerfung der
Subjekte, derjenigen, welche die Artefakte und die durch sie besetzten
Botschaften benutzen (sollen). Dies Kulturindustrielle hitte somit (im
Foucaultschen Sinne) auch dispositiven Charakter. Es interessiert fiir
die Analyse weniger als omindse Superstruktur, sondern in seinen aus-
machbaren historischen Konkretionen, in denen auch die Briiche
sichtbar werden. Kulturindustrie vergegenstindlichte den audiovi-
suellen Diskurs in verschiedenen Anordnungen, die somit selbst dis-
positive Eigenart besitzen. In medienwissenschaftlicher Perspektive
werden diese Anordnungen besser fafbar als Apparate, und zwar in
dem umfassenden Sinn, wie ihn zum Beispiel Jean-Louis Baudry fiir
das Kino definiert hat: nimlich als Gebilde mit einer komplexen
Struktur, innerhalb deren die technische Basis der Filmausriistung, die
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konkreten Bedingungen der Projektion im Kino, der Film selbst und
die <2mentale Maschinerie> des Subjekts im Kinoraum zusammenwir-
ken.

In den historisch unterschiedlichen Anordnungen iiberschneidet
sich das Audiovisuelle mit anderen Spezialdiskursen und gesellschaft-
lichen Teilpraxen wie der Architektur, dem Verkehr, der Naturwissen-
schaft und Technik, der Arbeits- und Zeitorganisation, der tradi-
tionellen plebejischen und biirgerlichen Kultur oder der Avantgarde.
Die besonderen Konstellationen, die dabei unter der Vorherrschaft
des Kulturindustriellen entstehen, gliedern historisch den ProzeR. Vier
dispositive Anordnungen sind in der Geschichte unterscheidbar:

die Erzeugung von Illusionen der Bewegung in Raum und Zeit mit
Hilfe eines heterogenen Ensembles von Bildermaschinen mit variieren-
den Techniken, bei denen die noch rohen Imaginationen durch gemalte
visuelle Flichen in Kombination mit Lichtverinderungen, beweglichen
Elementen der Bildvorlagen selbst oder sich bewegenden Elementen
der Artefakte erzeugt werden; wobei der Stand der technischen Ent-
wicklung, der physiologischen und psychologischen Forschung noch
keine Angleichung an die Wahrnehmung von wirklichen Bewegungen
gewihrleistet. Die Kulturindustrie kiindigt sich hier schon vielfach an,
ist aber in der relativen Anarchie der Ausdrucksformen und der Sub-
jektpositionen noch nicht entfaltet.

das Kino, in dem sich der eigentlich filmische Diskurs der perfekten
Illusionierung von Raum- und Zeitbewegungen im Offentlichen kon-
kretisiert und in dem das Kulturindustrielle zur Dominanz kommt.

das Fernsehen als Institutionalisierung eines kontinuierlichen
fremdgesteuerten Flusses von Bewegungsillusionen fiir ein disperses
Publikum in der Privatsphire; schlieRlich

die fortgeschrittene Audiovision, als komplexer Baukasten von Ge-
raten, Speichern und Programmen zur Reproduktion, Simulation und
Verschmelzung von Seh- und Horbarem, die tendenziell in einem Netz
zusammengeschlossen werden konnen, die aber vorerst auf einer ent-
wickelteren Stufe eine dhnliche Heterogenitit aufweisen, wie sie fiir
grof8e Strecken des 19. Jahrhunderts charakteristisch war.

Obgleich es verfiihrerisch ist, dies zu tun, wire es verkehrt, die vier
Anordnungen in einer schlichten Chronologie zu rekonstruieren. Sie
sind in der Geschichte ineinander verschoben, tiberlappen sich so teils
und stehen zeitweise in Spannungen zueinander. Sie als historisch un-
terscheidbare Dispositive zu begreifen, heifSt vor allem, die jeweilige
kulturelle Vorherrschaft einer Anordnung zu kennzeichnen und dabei
herauszuarbeiten, aufgrund welcher Verkniipfungen im Gesellschaft-
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lichen und Privaten es zu dieser Art von Hegemonie kam und wie sie
sich durchsetzte. iRy :
Die Kapitel des Buches folgen thematisch auch n{cht einfach dFr vier-
fachen Gliederung des historischen Prozesses. Sie sind konzentriert auf
die als <klassisch> einstufbaren Dispositive Kino und Fem.sel?en, deren
Urspriinge und Entstehung, ihre widersprﬁchl_lche Konstituierung s0-
wie ihre sukzessive Demontage in der Geschichte. Das erste Kapitel
rekurriert aber auch auf die noch dufSerst ungeniigend ers§hlossene. F:nt-
wicklung der frithen Bildermaschinen; im vierten Kaplt.el dominiert
bereits die Beschreibung des historisch jiingsten Niveaus. Die entfalfeten
kinematographischen und televisuellen Ausdru'cksforfnen habep bisher
die grofite publizistische Aufmerksambkeit erheischt. Sie werden im Text
eher am Rande thematisiert. 0l 49
Die intellektuellen Pramissen, die in das Konzept eingehen, sind fgr
die Auseinandersetzung mit den Medien hierzulande noch wenig
pointiert. Sie mogen im Verlauf der Studie mi'tunter.entsprechen-d sper-
rig aufscheinen. Aber auch wenn man sie mcl}t t?llt, der Gewinn fler
Arbeit moge eine integrierte Mediengeschichte in einem Qoppelte.n Sinn
sein: Die wichtigsten Striange kulturindustrieller l?ntwncklung"m d_cn
letzten hundert Jahren, Kino und Fernsehen, die bisher ehgr k.unstllch
isoliert voneinander be- und verhandelt wurden, geraten in einer Ge-
samtschau ins Blickfeld. Und bisher eher aus ihrer gemeinsamen QC-
schichte Ausgegrenztes, das aber als sozio-kultureller Kitt fii'r die audio-
visuelle Praxis essentielles Material darstellt, wird gezielt einbezogen.
Dabei sind fiir den individuellen Zugriff Konzentrationen erfprder-
lich. Im Fokus der Betrachtung steht die Materialitit der Medien in dem
triadischen Bezug von Technik — Kultur—Subjekt. Angegichts deshohen
Stellenwerts, den Technik nicht nur als Mittel und Objekt kulturellen
Ausdrucks, sondern auch als Voraussetzung und hefausragender Ver-
wendungszusammenhang von Kulturhandlung.en eingenommen hat,
erscheint dieses Bezugssystem als besonders geeignet, Analyse und Be-
schreibung von Medienprozessen um diesen Mlttelpu.nkt' hcn'xm zu
gruppieren. Sein wichtigstes Giitemerkmal, das uns dlg historischen
Phianomene nicht einfach mitteilen, sondern das es stindig neu heraus-
zuarbeiten gilt, ist das der Interdependenz.In negativer Abgrenzung urll.d
schlicht ausgedriickt: Die Artefakte und technischen Sachsysteme (fgr
die Kommunikation) wurden nicht zuerst erfunden, habep danp die
Kultur usurpiert und in einem weiteren Schritt a}uf die Subjekte einge-
wirkt; oder umgekehrt: Technik ist nicht ein akzidenteller Ausfluf kul-
tureller Determinanten, die ihrerseits das Sein, das BewufSte und Unbej
wuflte der Subjekte eindimensional konditionieren. Zwischen den drei
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Bezugsgrofen gibt es hingegen ein standiges Wechselverhiltnis, das in
geschichtlich verschiedenen Konstellationen von einzelnen Faktoren
jeweils unterschiedlich stark gepragt wird.

Die Fokussierung im Sinne dieser Triade korrespondiert mit drei
jungeren Denktraditionen, die theoretisch und methodisch mehr im-
plizit als explizit® in den Text eingegangen sind. Das ist zum einen der
Cultural Studies Approach der marxistisch orientierten britischen
Kulturforschung und -kritik, wie sie herausragend durch das Lebens-
werk Raymond Williams’ reprisentiert wird.* Kultur als Beziehungs-
qualitdt zwischen Lebenstitigkeit, gesellschaftlichen Lebensbedingun-
gen und tatsichlicher individueller Entwicklung, Kultur als Ausdruck
von Lebensweisen und ein Begriff von Medienprozessen als besonde-
rer sozialer Praxis sind die hier interessierenden Essentials dieses
Ansatzes. Den zweiten Traditionsstrang bildet die moderne Technik-
geschichtsschreibung respektive die neuere systemtheoretische Fun-
dierung des Gegenstandsbereichs Technik mit Giinter Ropohl als ex-
poniertem Vertreter.’ Die Artefakte sind danach in ihrer materiellen
Eigenart nicht bei sich selbst zu belassen, sondern sie sind in ihrer —
nur durch intellektuelle Gewaltakte auflésbaren — Einheit von Ent-
stehung/Herstellung und Verwendung zu begreifen. Die dritte Denk-
tradition, der meta-psychologische Zugang zum Mediendiskurs, wie er
in den siebziger Jahren vor allem durch Baudry, Jean-Louis Comolli
und Christian Metz® bezogen auf das Kino begriindet und u. a. von
dem britischen Medientheoretiker/-kritiker Stephen Heath” kritisch
diskutiert und weiterentwickelt wurde, reibt sich nur oberflichlich
und in einer verkiirzten Rezeption mit den ersten beiden. Sie teilt mit
jenen den komplexen Begriff vom Apparat; und sie erginzt die eher
das Gesellschaftliche betonenden Ansitze hervorragend, indem sie
der Positionierung des Subjekts im medialen Diskurs Prioritit ein-
raumt. In der Entfaltung eines Apparatebegriffs, der kulturell dimen-
sioniert ist, eines Kulturbegriffs, der auch das Technische wesentlich
enthilt, und in der Einbindung des Subjekts in dieses Wechselverhilt-
nis ldt sich das theoretische Interesse des Entwurfs zur Geschichte
der Audiovision grob umreiflen.

Aber das Heuristische sollte auch exemplarisch umgesetzt werden.
Dabei taten sich Schwierigkeiten auf, deren Tragweite erst beim Schrei-
ben richtig erfahrbar wurde. Viele der Bausteine, die es zum Konstrukt
zusammenzufiigen galt, erwiesen sich als durch die bisherige Kino- und
Fernseharchiologie unzureichend bearbeitet. Andere wiederum, be-
sonders aus der Tradition des Fernsehens, waren iiberhaupt erst aufzu-
spuren. Dies fiithrte dazu, daff dem konkreten Detail in der Entwick-
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lung des Medienmaterials viel mehr Aufmerksamkeit gewidmet wer-
den mufte, als urspriinglich fiir den Text geplant. i oo
Viel zu verdanken in Richtung auf die Rekonstruktion einer inte-
grierten Geschichte der Audiovision ist der kreativen und emanzipato-
rischen Praxis des Filmemachens in Verbindung mit dem Nachdenken
liber deren Grundlagen. Dafiir stehen exemplarisch Regisseure, Theo-
retiker, Konzeptionisten und Kritiker wie Alexander Klggc oder Jean-
Luc Godard mit ihrem hartnickigen Bearbeiten der Fl!mgeschlchte,
dem Insistieren auf dem Spannungsverhaltnis zwischen fllmlschf:r und
auflerfilmischer Realitit, dem stindigen Infragestellen der eigenen
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Sprache, ihrem sperrigen Verhalten gegeniiber der Macht des Kultur-
industriellen und ihrer produktiven Verunsicherung der etablierten
Anordnungen sowohl im Kino- als auch im Fernsehzusammenhang.
Dafiir steht diejenige Avantgarde der Elektronik, in deren Hiinden und
Képfen sich die neuen Techniken nicht verselbstandigen, sondern einer
stindigen Reflexion unterzogen werden wie Bill Viola, Nam June Paik
oder Peter Weibel. Dafiir stehen aber auch publizistische Projekte wie
die franzosischen «Cahiers du Cinéma» oder «Screen» und «After-
image» aus Grofbritannien. In der Bundesrepublik war diese Tradition
iiber viele Jahre hinweg erst in der Zeitschrift und den Jahrbiichern
«Film» und dann in der «Filmkritik » beheimatet. Thre Archiv geworde-
nen Kompendien sollten nicht dem wachsenden Museum oder gar der
Schutthalde der Mediengeschichte iiberlassen bleiben. Sie taugen nicht
als Index fiir eine untergegangene Kultur des Cineastischen. Auf ihren
Seiten wurde sehr viel vorgedacht, vor allem im Einbringen internatio-
naler Diskussionen, was im Zeichen des filmkulturellen Umbruchs auf
die Wiederaneignung und Weiterentwicklung wartet: nur u. a. Gideon
Bachmanns oft mit bitterem Sarkasmus durchsetzte grundsitzliche In-
fragestellungen des Kino-Apparats in der zweiten Hilfte der Sechziger,
Hartmut Bitomskys fulminante Collage iiber «Das Goldene Zeitalter
der Kinematographie...» %, geschrieben vor mehr als zehn Jahren, oder
die Prisentation der Skizzen von Godards «Geschichte(n) des Kinos
und des Fernsehens:’, eines der vielen Projekte, die bisher filmisch
(noch) nicht realisiert werden konnten.

Anmerkungen

Zit. Titel von Ries 1916.

2 Das Original des Aufsatzes, auf den wir uns hier hauptsichlich bezichen,
erschien unter dem Titel «Le Dispositif», in: «Communications» Nr.23/
1975. Vgl. die englische Fassung Baudry 1980, auch in Rosen 1986. Diese
Denktradition zusammengefaft vgl. auch Flittermann-Lewis 1987,

Vgl. dazu detaillierter Zielinski 1988.

Vgl. zusammenfassend Fiske 1987; eine Auswahl der einschlagigen Arbeiten
Williams’ findet sich in der Bibliographie.

Vgl. Ropohl 1979 und 1985.

Vgl. Comolli 1971/72, 1980 und Metz 1982; zu Baudry s. o.

Vgl. Heath 1976, 1977 und 1981.

Vgl. Bitomsky 1976.

In: «Filmkritik» Nr. 242, Febr. 1977, o. P. Mittlerweile hat Godard damit
anfangen konnen; vgl. Zielinski 1991.
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Fluchtpunkt Kino

Griinderjahre der Audiovision

Es hitte keinen passenderen Ort fiir die Inszenierung gebep konnen.
Paris, Projektionsfliche und metropolitanes Symbol fiir du? Kultur-
traume der Nationen zwischen Asien und Amerika, wurde im Uber-
gang vom 19. zum 20. Jahrhundert Schauplatz der bis dahin opult;nte-
sten Weltausstellung, Ort der Prisentation fiir das global erreichte
Niveau von Produktivkriften, von technologischer, 6konomischer,}<ul-
tureller wie politischer Macht. Auf 1080000 Quadratmetern Fliche
hatte man entlang der beiden Ufer der Seine prichtige Kathedralen dfs
Hochkapitalismus errichtet, in Architektur gegossene Monumentcf fir
den zivilisatorisch-technischen Fortschritt, Kunst- und Konsumpala_ste,
Maschinenhallen, die — wie um das gefeierte System in einem seiner
Grundgesetze zu bestitigen — allergrofitenteils nach dgr Ausstellung
wieder abgerissen wurden. Sie hatten schon nach wenigen Monaten
ihren Gebrauchswert realisiert; rasch wieder der riesigen Miillhalde
der Geschichte iibereignete Zeugnisse eines <Wunderwerks, «dgs an
der Jahrhundertwende der Menschheit wie eine Fata Morgana ihrer
Kulturentwicklung vorgefithrt wurde» ', wie es der A.usstellungschro-
nist Georg Malkowsky mit deutschem Pathos formulierte.
Herausragende Schauattraktionen von Paris 1900 waren dlg Pan(_J-
ramen. Der grofiflichigen Rundumvision, innerhalb deren sich die
Grof3stadtbiirger des vergangenen Jahrhunderts S0 gern gegen Entge!t
von Illusionen gefangennehmen liefen, wurde hier noc}? einmal mit
allen zur Verfiigung stehenden technischen Mitteln gehuldigt, zum lt.:‘tz.-
ten Mal in diesen Ausmaflen; denn die Weltausstellung in der franzosi-
schen Metropole praktizierte zugleich den historischen Abg_esang auf
dieses Medium der optischen und immer wieder auch .akustlgchen‘ln-
szenierung fiir viele. «...besonders gegen das End.e meiner Kindheit»,
schrieb der regelmiflige Besucher des Berliner Kaiserpanoramas Wal-
ter Benjamin, «gewohnte man sich, im halbleeren Zimmer rundzurei-
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