da es priskriptiv funktioniert, akzeptiert und internalisiert werden
muf - wer dies nicht mitmacht, ist automatisch vom Handlungs-
potential abgeschnitten, das ein Biigeleisen oder ein Internet-An-
schluff eréffnen. Da der Umgang mit technischem Gerit oft auto-
matisiert werden kann (was auch heifft: da man einem Automa-
ten dhnlich wird), wird die Codierungsmacht von Technik im
privaten Leben oft unterschitzt. Privatheit ist aber heute weitge-
hend nur eine Funktion der in die private Sphire versenkten tech-
nischen Systeme. Von diesem Effekt der Moderne ausgehend, wire
die bestimmende Kraft der Techniken fiir das Alltagsleben der
Menschen fiir alle Epochen zuriickzuverfolgen, um die Dynamik
zu verstehen, mit der sie eben nicht nur von Arbeit und Industrie,
Wissenschaft und Verwaltung, sondern auch von der Lebenswelt
Besitz ergriffen haben.

6. Mediale Praktiken

Der Begriff « Medium » wird heute meist nachrichtentechnisch auf-
gefaflt. Eine typische Definition im Konversationslexikon etwa
lautet: « Mittel und Verfahren zur Verbreitung von Informationen »
(Meyer 1987). Historisch gesehen ist dies ein reduzierter Sprachge-
brauch, der ein urspriinglich magisches und kultisches Erbe ver-
drangt hat: «Medien» sind im herkémmlichen Sinn nicht einfach
Ubermittler von Botschaften, sondern Vermittler von spirituellen
Kriften. Sie dienten nicht nur der Distribution von kulturellem
Wissen zwischen Sendern und Empfingern, sondern fiihrten zum
Erlebnis einer Transformation der Beteiligten im Vollzug kulturel-
ler Praktiken — mit allen Vorziigen und Risiken der Selbstpreisgabe.

Man mag ihnliche Tendenzen auch den technischen Medien at-
testieren. Allerdings ist der transformatorische Charakter bet ihren
archaischen Vorldufern, Opfer- und Initiationsriten, religiésen Fe-
sten und Trancetianzen (vgl. J. Assmann 1991, Faulstich 1997) sinn-
flliger als beim Umgang mit modernen Kommunikationsmitteln.
Daf diese gleichfalls einen rituellen Charakter haben und auf die
Beteiligten eine oft magische, ja bisweilen religiose Faszinations-
kraft ausiiben, die das verdringte Erbe durchscheinen lifit, er-
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schliefSt sich erst einem kulturhistorischen Blick, der in Medien
mehr sieht als Signaliibermittler. Freilich wire es sinnlos, dem eta-
blierten neuen Sprachgebrauch die alte Bedeutung entgegenhalten
zu wollen. Denn diese hat sich mittlerweile zu jenen «Medien » ver-
diinnt, die in spiritistischen Séancen und Hypnose-Vorfithrungen
ihr Schattendasein fithren. Offenbar hingt die eine Begriffsreduk-
tion mit der anderen zusammen. Um beiden Wortfeldern Raum zu
geben, haben wir dieses Kapitel nicht mit dem gingigen Ausdruck
« Medientheorie », sondern dem umfassenderen «Mediale Prakti-
ken» {iberschrieben. In dieser perspektivischen Offnung erst wer-
den Medien als Gegenstinde kulturwissenschaftlicher Forschung
und Lehre interessant.

Auch das Nachdenken iiber die Medienabhingigkeit der Kultur
ist nicht so neu, wie es der modische Diskurs bisweilen suggeriert.
Schon das biblische Bilderverbot verriet eine differenzierte Einsicht
in die Manipulationsmacht visueller Medien. Und spitestens mit
der komplementiren Warnung vor der Schrift durch den Schrift-
steller Platon {vgl. oben S. 157) wurde die Medienkritik selbstrefle-
xiv: als Kulturkritik, die weif3, daR sie sich der als schadlich er-
kannten Kommunikationsmittel zu bedienen hat. Ein Aspekt die-
ser Selbstreflexion ist die Einsicht in die kultische Herkunft media-
ler Praktiken. Sie ist bis in unser Jahrhundert hinein prasent geblie-
ben.

Noch fiir Ernst Cassirer war « Medium» ein entsprechend uni-
versaler Begriff, der alle Wissens- und Handlungsbereiche, religiose
Riten ebenso wie mathematische Formeln umfafit. Ihm zufolge
sind die «einzelnen «symbolischen Formen>: der Mythos, die Spra-
che, die Kunst, die Erkenntnis [...] die eigentiimlichen Medien, die
der Mensch sich erschafft, um sich kraft ihrer von der Welt zu tren-
nen und sich eben in dieser Trennung um so fester mit ihr zu ver-
binden» (1942b, S. 25).

Auch Walter Benjamin ging bis in die zwanziger Jahre von einem
kulturiibergreifenden, ursprachlichen Medienbegriff aus: «jede
Sprache teilt sich in sich selbst mit, sie ist im reinsten Sinne das
«Medium> der Mitteilung. Das Mediale, das ist die Unmittelbarkeit
aller geistigen Mitteilung, ist das Grundproblem der Sprachtheo-
rie, und wenn man diese Unmittelbarkeit magisch nennen will, so
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ist das Urproblem der Sprache thre Magte» (1916, S. 142£.). Ge-
rade Benjamin, der zunichst noch aller Medialitit ausdriicklich ein
theologisches Erbe attestierte, sollte der erste sein, der fiir seine Ge-
genwart einen prinzipiellen Bruch mit diesem Erbe diagnostizierte
und ihn theoretisch zu begriinden suchte. Mit drei Aufsitzen aus
den dreiffiger Jahren wird er so zum Vorreiter dessen, was spater
«Medientheorie » genannt wird: «Kleine Geschichte der Photogra-
phie» (1931}, «Der Autor als Produzent» (1934) und «Das Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit» (1936).
Alle drei Texte konnen als Versuche gewertet werden, den dstheti-
schen Schock zu erkliren, der von den neuen Reproduktions- und
Distributionstechniken Fotografie, Radio und Film in jener Zeit
ausging — ein idsthetischer Schock, der auf eigentiimliche Weise mit
den gewaltigen politischen und ékonomischen Umbriichen der
Zeit zusammenzuhingen, ja in sie verstrickt zu sein schien. Be-
kannt wurde vor allem Benjamins «Kunstwerk »-Aufsatz, und
zwar in einer politisch entschirften franzésischen Fassung, die
Max Horkheimer nach teilweise eigenmichtigen Streichungen und
Anderungen in der Zeitschrift des von ihm geleiteten Instituts fiir
Sozialforschung publizierte.

Das Anst6f8ige an dem Aufsatz war fiir den Direktor des gerade
erst nach New York exilierten und den Vorwurf des Linskradika-
lismus fiirchtenden Instituts der Versuch Benjamins, in Reaktion
auf die faschistische Propaganda die neuen Massenmedien in den
Dienst der kommunistischen Bewegung zu stellen. Dieser Versuch
wird in dem Text nicht einfach durch die triviale Forderung einer
Anderung der Inhalte realisiert. Der theoretische Ehrgeiz Benja-
mins zielt vielmehr darauf, allein aus der technischen Beschaffen-
heit der neuen Kommunikationsmittel ihre progressive gesell-
schaftliche Funktion abzuleiten. Diese macht er vor allem an dem
Merkmal der massenhaften Vervielfiltigung und Verbreitung fest.
Wihrend das traditionelle biirgerliche Werkverstdndnis einzigar-
tige Originalwerke fiir vereinzelte Rezipienten darbietet und eine
kontemplative Rezeptionsweise verlangt, die noch auf die kulti-
schen Urspriinge der Kunst zuriickgeht, versorgt die neue Repro-
duktionstechnik viele Menschen gleichzeitig mit exakt denselben
Produkten, so daf sie zu einer Gemeinschaft Gleichgestellter ver-
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schmelzen. Benjamin bringt das auf die Formel, daf8 der bishe-
rige rituelle « Kultwert » durch den politischen « Ausstellungswert»
(1936, S. 357) ersetzt werde. Diesen Ubergang, den er als emanzi-
patorisch zu erweisen sucht, diagnostiziert er mit einem bis heute
vieldiskutierten Theorem als «Verfall der Aura» (S. 354).

Benjamins Grunddefinition fiir die Aura, die in mehreren seiner
Texte wiederkehrt, lautet: «einmalige Erscheinung einer Ferne, so
nah sie sein mag » (S. 355; ebenso 1931, S. 378 sowie 1939, S. 647).
Damit sind zugleich die Unnachahmlichkeit wie die Unnahbarkeit
des kultischen Artefakts angesprochen — Kriterien, die von den
Hohlenmalereien bis in die biirgerlichen Vorstellungen authenti-
schen Schopfertums und isthetischer Autonomie Giiltigkeit behiel-
ten. Benjamins Optimismus, daf$ mit deren Verdriangung durch die
neuen Reproduktionsmedien ein neues Reich der Freiheit aufddm-
mere, wirket allerdings bemiiht, zumal er fir die Aura so priagnante
und poetische Formulierungen findet, daf sie ihren Verlust eher als
beklagens- denn erstrebenswert erscheinen lassen. Auch was er an
ihre Stelle treten sieht, klingt nicht unbedingt verlockend: eine Um-
stellung und Anpassung des menschlichen Wahrnehmungsappa-
rats an den Rhythmus der modernen Flie§bandproduktion (1936,
S. 381; vgl. 1939, S. 631).

Verstandlich werden solche Uberlegungen nur vor dem Hinter-
grund der historischen Situation: Der biirgerliche Kunstbetrieb
hatte die Aura zu instrumentalisieren begonnen; ihre Huldigung in
der Andacht grofSer Werke diente zur weltfliichtigen Ignoranz ge-
geniiber den politischen Tendenzen des Totalitarismus. Die dsthe-
tischen Avantgarden sagten sich deshalb von der Beschwérung
auratischer Qualititen los, blieben dabei aber meist einem elitiren
Werkverstindnis verhaftet. Auch sie wichen dadurch einer Ausein-
andersetzung mit dem Faschismus aus, der die neuen Reprodukti-
onstechniken duferst erfolgreich einsetzte, um Massenkultur und
Fihrerkult zu amalgamieren. Benjamins Plddoyer fiir eine entaura-
tisierte, politische Kunst sucht dieser Herausforderung offensiv zu
begegnen. Er méchte den von der einen Seite verschmihten, von
der anderen mifSbrauchten neuen Rezeptionsbedingungen aufkla-
rerische Potentiale abgewinnen. In diesem Bemuhen deklariert er
selbst so evident auf kommerzielle Unterhaltung angelegte Pro-
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dukte wie die «Mickymaus» noch als volkspiddagogisch wertvoll.
Auch das schadenfrohe Lachen iiber die verpriigelten Protagoni-
sten signalisiert fiir ihn nicht Akzeptanz von Gewalt, sondern de-
ren kathartische Entladung, den «vorzeitigen und heilsamen Aus-
bruch » von « Massenpsychosen» (1936, S. 377).

Benjamins Versuche einer revolutioniren Nobilitierung der Mas-
senkunst haben ihm die scharfe Kritik seines Freundes Adorno ein-
gebracht. Adorno zufolge geht die «einfache Antithese zwischen
dem auratischen und dem massenreproduzierten Werk, die, um ih-
rer Drastik willen, die Dialektik beider Typen vernachlissigt», an
der Tatsache vorbei, daf die Aura authentischer Kunst eine «fern-
riickende, gegen die ideologische Oberfliche des Daseins kritische »
Qualitit haben kann (1970, S. 89{.). Dadurch opponiere gerade sie
der «Kulturindustrie», die «Aufkliarung als Massenbetrug» be-
treibe (Horkheimer/Adorno 1947, S. 108), wahrend das falsche
Versprechen einer kiinstlichen Auratisierung eher von den neuen
Reproduktionstechniken ausgehe, was man etwa am Starkult der
Filmbranche beobachten kénne. Adorno erinnert zugleich daran,
daf} Benjamin in der «Kleinen Geschichte der Photographie» noch
einen differenzierteren Begriff der Aura verwendete, indem er ihr
jene kritische, sich den Verdinglichungsprozessen der modernen
Reproduktionstechnik entziehende Qualitit zuschrieb. Erst mit
der Reproduktionsarbeit, die sich einer «penetranten Beliebtheit »
(1970, S. 90) erfreue, sei Benjamin der Vereinfachung erlegen, die
Wirkungen von Kunst allein an thren Produktionsmitteln festzu-
machen und nicht etwa am Verhiltnis ihrer Formsprache zum ge-
sellschaftlichen Kontext. Doch gerade die programmatische Fokus-
sierung auf die technischen Aspekte der Kommunikation macht den
Kunstwerkaufsatz zu einem Pratext der « Medientheorie».

Als deren Griindungsdokument ist das knapp 30 Jahre nach
Benjamin und unabhiingig von diesem geschriebene Buch «Under-
standing Media» (1964, dt.: Die magischen Kanile) des kanadi-
schen Anglisten Herbert Marshall McLuhan anzusehen. Es hebt an
mit der phonetisch so eingingigen wie inhaltlich provozierenden
Formel «The medium is the message», in der alle Medientheorien
bis heute ihren — mehr oder weniger expliziten, mehr oder weniger
bejahten — Bezugspunkt finden. Um das Anregungspotential dieser
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Formel zu verstehen, mufl man ihren Entstehungskontext beriick-
sichtigen.

McLuhan hatte kurz zuvor ein anderes Werk abgeschlossen,
«Die Gutenberg-Galaxis» (1962), eine Studie uiber die kulturrevo-
lutioniren Folgen des Buchdrucks, die er nicht aus den mit der
neuen Technik verbreiteten Inhalten, sondern allein aus den mit thr
verbundenen Produktions- und Distributionsformen ableitete. So
nimmt er etwa die Uniformitit des typographischen Schriftbildes
und seine im Vergleich zur Handschrift statische Erscheinung als
Ursache fiir eine sich entwickelnde Starrheit des Blicks. Diese fiihrt
zu festen «Standpunkten » im Denken wie im Sehen: Die Philoso-
phie sucht nach Begrindungsfundamenten, und die Malerei fiihrt
die Zentralperspektive ein. Die Inspiration zu derartigen Analogie-
bildungen zwischen technischen und kognitiven Prozessen ver-
dankte McLuhan seiner Begegnung mit dem Okonomen Harold
Innis. Dieser hatte bereits zu Beginn der fiinfziger Jahre die These
aufgestellt, dafl die materiale Beschaffenheit von Kommunikati-
onsmedien einen determinierenden Einfluf auf den Charakter von
Kulturen habe. So leitete er etwa aus der Tatsache, daf die Agypter
sich vornehmlich in Stein und Ton «verewigten », die Dauerhaftig-
keit und Immobilitit ihrer Kultur ab, aus der papiernen Grundlage
der neuzeitlichen Nationen hingegen deren Dynamik und Instabi-
litit (vgl. Innis 1997).

McLuhan charakterisiert seine «Gutenberg-Galaxis» ausdrick-
lich als « Fullnote » zu Innis (1962, S. 63). Dessen Ansatz fortschrei-
bend, verfolgt er die Entwicklungslinie vom schweren Medium des
Steins iber das Papier hin zum elektrischen Licht, das er als den
zentralen kulturellen Transformator der Gegenwart betrachtet und
um das nun seine Beobachtungen in «Understanding Media» krei-
sen. Dabei betont McLuhan immer wieder, daf ein Verstindnis
von Medien nur moglich ist, wenn man von deren Inhalten absieht:
So hat fiir ihn «die Botschaft des elektrischen Lichtes [...] sein Ver-
wandlungs- und Informationsvermdgen » nicht etwa in den Mittei-
lungen von Signallampen oder Leuchtschriften, sondern darin, da8
es den Lebensrhythmus verandert. « Autos kénnen die ganze Nacht
fahren, Ballspieler die ganze Nacht spielen und Fenster bei Gebiu-
den kann man weglassen. [...] Der Medienforscher braucht nur
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iiber das Vermégen dieses Mediums des elektrischen Lichtes nach-
zudenken, kraft dessen jede Raum- und Zeitordnung und jede Ar-
beits- und Gesellschaftsordnung, das es durchdringt oder beriihrt,
umwandeln kann, und er hat schon den Schliissel zum Verstindnis
der Art von Kraft, die in allen Medien steckt, jede Lebensform, die
sie beriihren, umzugestalten» (1964, S. 69),

Dieser kritische Blick hinter die pseudo-informativen Kulissen
der modernen Massenmedien ist es, der sich in der Formel «The
medium is the message » verdichtet. Dessenungeachtet ist sie schon
bald nach Erscheinen von «Understanding Media » derart popula-
risiert und trivialisiert worden, da McLuhan 1969 ein schmales
Buch folgen lie}, dessen parodistischer Titel «The Medium is the
Massage» (dt.: Das Medium ist Massage) auf das unbedachte
Nachgelalle der These anspielt und zugleich klarstellt, daf§ es ihm
nicht einfach um eine zynische Konstatierung von Sinnverlusten
ging, sondern darum, auf die neuen Formen der kulturellen Ein-
fluBnahme durch Medien aufmerksam zu machen.

Medien bewirken aber nach McLuhan nicht nur Massage-Ef-
fekte, sondern sorgen dariiber hinaus fiir Organersatz: «The Ex-
tensions of Man» lautete der Untertitel von «Understanding Me-
dia». Damit greift McLuhan eine - in Deutschland vor allem mit
dem Namen Arnold Gehlen verbundene — These auf, der zufolge
Techniken fir den Menschen nicht nur duffere Werkzeuge, sondern
prothetische Erweiterungen seiner natiirlichen Ausstattung sind,
und schreibt sie fiir den Bereich der neuen Kommunikationstechni-
ken fort: Die mit Hilfe der Elektrizitat ermoglichten Informations-
netze erginzen nicht mehr nur mechanische Funktionen des Men-
schen, sondern sein Zentralnervensystem. Dieses wird durch die
Maéglichkeiten elektrischer Dateniibetragung einerseits « weltum-
spannend erweitert» (1964, S. 406) und liflt doch andererseits
dank der Geschwindigkeit elektrischer Impulsiibertragung alle In-
formationen greifbar nah erscheinen — so entsteht die «neue Welt
des globalen Dorfes» (S. 113). Wie bei jeder Prothese aber sind
auch die medialen Extensionen des Menschen ihrer selbst notwen-
dig unbewuf8t: «Selbstamputation schliefft Selbsterkenntnis aus»
(S. 59). Diese unvermeidliche Ambivalenz der Technik ins BewuRt-
sein zu heben und damit in die menschliche Verfiigung zuriickzu-
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holen, ist das zentrale Anliegen McLuhans. Immer wieder bekennt
er sich dezidiert zu dem «Versuch, alle Medien sowie die Konflikte,
aus welchen sie entstehen, und die noch grofleren Konflikte, zu
welchen sie Anlaf geben, zu verstehen, diese Konflikte durch zu-
nehmende Autonomie des Menschen zu verringern» (S. 68). «Da
Verstehen das Handeln unterbindet [...] kénnen wir die Hirte die-
ser Auseinandersetzung nur dadurch mildern, dafl wir die Medien
verstehen, die uns ausweiten und diese Kriege in uns und um uns
verursachen» (S. 27).

Einen Hauptgrund fiir die Konflikte der Moderne sieht McLu-
han darin, da@ sie durch den Buchdruck in einen «typographischen
Trancezustand » versetzt worden sei, der die Lebendigkeit oraler
Kulturen in einer Blickfixierung zum Verstummen gebracht habe.
Die Zukunftsperspektive der Menschheit macht er entsprechend
davon abhingig, wie die « Entscheidungsschlacht zwischen Sehen
und Horen, zwischen der schriftlichen und miindlichen Form der
Wahrnehmung und Organisation des Daseins» ausgeht (S. 261.).
Diese sinnesisthetische Differenzierung und Bewertung medialer
Wirkungen, die McLuhans Werk durchzieht, ist ebenfalls keine In-
novation McLuhans, sondern verdankt sich Anregungen aus der
Altphilologie. Milman Parry war es bereits in den zwanziger Jahren
gelungen, den empirischen Nachweis fiir eine These zu erbringen,
die seit August Wilhelm Schlegel immer wieder nur als Vermutung
vorgebracht werden konnte: daf§ die homerischen Epen urspiing-
lich kein schriftstellerisches Werk seien, sondern dazu bestimmt
waren, gesungen, also miindlich iiberliefert zu werden. Anhand
von Feldstudien bei den jugoslawischen Guslaren, die seinerzeit als
letzte lebende Epensinger galten, zeigte Parry, dafl charakteristi-
sche Stilmerkmale der homerischen Epen (formelhafte Wiederho-
lungen, Rhythmik etc.) primir die Funktion hatten, besser im Ge-
dichtnis behalten werden zu konnen, also nicht auf dichterische
Freiheit, sondern die Erfordernisse einer oralen Mnemotechnik zu-
riickgingen.

Parrys Beobachtungen sind vor allem durch eine Veroffent-
lichung seines Schiilers Albert B. Lord aus dem Jahre 1960 bekannt
geworden. Geradezu schlagartig erschienen in den folgenden Jah-
ren neben McLuhans Hauptwerken eine Reihe weiterer bedeuten-
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der Untersuchungen zur Medienabhingigkeit von kulturellen Au-
Berungsformen, insbesondere zum Verhiltnis von Schriftlichkeit
und Miindlichkeit. Erwihnt seien nur Claude Lévi-Strauss (1962),
Eric A. Havelock (1963), Jack Goody und lan Watt (1963}, Walter
J. Ong (1967) und Jacques Derrida (1967).

Daf8 so plotzlich in den sechziger Jahren eine bis heute anhal-
tende Flut von Untersuchungen iiber den griechischen Ubergang
von der Oralitat zur Literalitat aufkam, spricht fiir andere Beweg-
grinde als rein historische Interessen. Vielmehr ist es die Zeit, in
der Computer den Alltag zu durchdringen begannen und die kul-
turelle Vorherrschaft des Buchs zu bedrohen schienen. Das fiihrte
zu dem Bediirfnis, aus einer genaueren Kenntnis vergangener Me-
dienwechsel Kriterien fiir die Beurteilung des gegenwartigen zu ge-
winnen. So hat etwa Ong, ein Freund und Schiiler McLuhans, im
Anschluf an Havelocks Charakterisierungen der miindlichen Kul-
tur der Griechen seine Prognose vom Anbruch eines Zeitalters der
«sekundiren Oralitit» abgeleitet: Die elektronischen Medien de-
mentieren die von der Schrift bewirkte Distanzierung zwischen Au-
tor und Leser; denn das globale Dorf bietet Partizipationsmoglich-
keiten, die die Merkmale der primiren Oralitit, Situations- und
Adressatenbezogenheit, auf hoherer Stufe erneuern (1982, S. 136).

Bei aller Vielfalt der Quellen, die McLuhan aufgriff, und bei aller
Unterschiedlichkeit der Anregungen, die von seiner provokativen
Verdichtung dieser Quellen ausging, bildet er, wie gesagt, den zen-
tralen Bezugspunkt dessen, was heute unter Medientheorie ver-
standen wird. Diesen Status verdankt er der Konsequenz, mit der
er die « Materialitat der Kommunikation» (vgl. Gumbrecht/Pfeif-
fer 1988) als konstitutiv fiir die Stifrung von kulturellem Sinn her-
ausgestellt und so die alte geisteswissenschaftliche Ansicht von der
Kulturgeschichte als Ideengeschichte unterminiert hat.

McLuhans Kernthese, daf Medien der kulturbestimmende Fak-
tor seien, unterscheidet seinen Begriff von Medientheorie sowohl
von «Einzelmedientheorien» wie auch den in Kommunikations-,
Gesellschafts- oder Systemtheorie eingerahmten Medientheorien
(vgl. Faulstich 1991). Er prisentiert sich gegenwirtig in zwei kon-
traren Varianten: Die eine sieht in der technischen Struktur der
Medien ihre Wirkursachen, die andere in der Art, wie sie sich der
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Wahrnehmung prisentieren. Beide Richtungen, die technologische
und die phinomenologische, sind in der heutigen Diskussion glei-
chermafSen stark vertreten. Sie seien in exemplarischen Ausschnit-
ten dargestellt, um zu erkunden, inwieweit Kulturtheorie als Me-
dientheorie iiberhaupt betrieben werden kann.

Der technologische Ansatz der Medientheorie geht wie der phi-
nomenologische davon aus, daf§ « Medien anthropologische Aprio-
ris» (Kittler 1986, S. 167) seien, begreift dies aber so, daf es nicht
deren konkrete Erscheinungsweise ist, die die Lebenswelt der Be-
nutzer pragt, sondern eine jenseits der phinomenalen Gegebenheit
wirkende, prinzipiell unverstehbare Logik: « Alle Buchstaben, die
scheinbar harmlos auf den Monitoren, Druckern und Synthesizer-
keyboards laufen, sind nichts anderes als endlos verschliisselte
Zahlen» (Meier 1996, S. 168). Schulbildend fiir diese Betrach-
tungsweise ist der zum Medientheoretiker konvertierte Literatur-
wissenschaftler Friedrich Kittler, der diesbeziiglich in Deutschland
eine Vorreiterrolle hat. Sein Ausgangspunkt sind die kanonischen
Objekte der literartschen Hermeneutik in Goethezeit und Jahrhun-
dertwende, die er vor dem Hintergrund der Erfahrungen mit PCs
an den geisteswissenschaftlichen Fakultdten als Teilelemente des
jeweiligen historischen Standes technischer Datenverarbeitung
liest. Diese Rekonstruktion der « Aufschreibesysteme 1800/1900 »
(1985) verdankt sich methodisch der Diskursarchaologie Fou-
caults (1966, 1969), die an der kulturgeschichtlichen Entwicklung
der Ordnungsvorstellungen eine Perfektionierung unbewuft
machtgesteuerter Regelsysteme des Denkens und Handelns offen-
gelegt hatte. Kirtlers Fortschreibung dieses Ansatzes besteht darin,
daf er ihn auf die «Regelkreise» von Kommunikationstechniken
bezieht: «Spitestens seit der zweiten industriellen Revolution mit
ihrer Automatisierung von Informationsfliisssen erschopft eine
Analyse nur von Diskursen die Macht- und Wissensformen noch
nicht. Archidologien der Gegenwart miissen auch Datenspeiche-
rung, -ubertragung und -berechnung in technischen Medien zur
Kenntnis nehmen. Gerade die Literaturwissenschaft kann nur ler-
nen von einer Informationstheorie, die den erreichten technischen
Stand formalisiert anschreibt, also Leistungen oder Grenzen von
Nachrichtennetzen iiberhaupt meflbar macht» (1985, S. 429).
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Der in diesen programmatischen Sitzen vollzogene Ubergang
von der Kenntnisnahme zur Priorisierung der Basisfunktionen der
Datenverarbeitung bezeichnet prizise den Fortgang der Arbeiten
Kittlers. Mit « Grammophon, Film, Typewriter» (1986) verfolgt er
konsequent die Weiterentwicklung der Speichertechnologien seit
1900, die er in einer eigenwilligen Adaption Lacans Begriffen des
Realen, Imagindren und Symbolischen zuordnet: Die Bezeichnun-
gen, die der strukturalistische Psychoanalytiker fiir unterschied-
liche Weisen der Selbstwahrnehmung (im unmittelbaren Begehren,
im Spiegelbild, in der Sprache) verwendet hatte, werden bei Kittler
auf die drei Formen der Nachrichteniibertragung projiziert.

Eine weitere Zuspitzung seines Erklidrungsansatzes, der seinen
Fluchtpunkt in einem digitalen «Aufschreibesystem 2000» hat,
vollzieht Kittler in weitgestreuten und facettenreichen Einzelstu-
dien mit Hilfe der mathematischen Informationstheorie Claude E.
Shannons. Diese Theorie fuf$t auf einer Konzeption von 1928, die
sich dem Versuch verdankte, den damaligen Stand der Nachrich-
tentechnik so weit in eine formale Beschreibung zu iiberfiihren,
daf es méglich wurde, die Fihigkeiten verschiedener Systeme, In-
formationen zu {ibertragen, rein quantitativ durch Zahlen auszu-
driicken. Zu diesem Zweck unterschied Shannon fiinf miteinander
verschaltete Instanzen fiir die Ubertragung von Datenstromen: In-
formationsquelle, Sender, Kanal, Empfinger und Senke (d. h. die
Adresse, wo die Information schlieflich niedergelegt wird). Kittler
sieht in dieser formalen Einteilung den Endpunkt einer Medienevo-
lution, die sich aus urspriinglichen Amalgamierungen der fiinf In-
stanzen allmihlich ausdifferenziert habe, wobei «der historische
Ubergang von Miindlichkeit zu Schriftlichkeit einer Entkopplung
von Interaktion und Kommunikation gleichkam, der Ubergang
von Schrift zu technischen Medien dagegen einer Entkopplung
auch von Kommunikation und Information» (1996, S. 650). Nach
Shannon allerdings besteht ein Primat der «semantischen Aspekte
der Kommunikation» iiber die technischen: Wihrend jene «nicht
im Zusammenhang mit den technischen Problemen stehen», wire
ihm zufolge der Umkehrschluf gleichwohl falsch, «daf die techni-
schen Aspekte unabhingig sind von den semantischen» (Shannon/
Weaver 1948, S. 41 u. 18). Ebendiese Priorisierung der Semantik

189



wird von der Kittler-Schule invertiert: Das rechnerische Mafl der
Informierbarkeit wird zur Determinante aller mit ihr {ibermittelten
Bedeutungen wie auch der lebensweltlichen Kontexte, in denen
diese Ubermittlungen stattfinden (vgl. Kitmmel 1997) - eine Eng-
fiilhrung der Kernthese McLuhans im Geiste der Mathematik.

Diese Engfithrung ist nicht unwidersprochen geblieben. Beson-
ders jiingere Medientheoretiker — aufgewachsen mit Computern,
die nicht mehr nur als Rechen- und Chiffriermaschinen fungieren -
melden Bedenken an gegeniiber einer Verabsolutierung des nach-
richtentechnischen Modells: « Denn geht es in der Rockmusik oder
im Spielfilm tatsichlich um eine «Speicherung von Information»?
Und wenn, ist dies der gleiche Informationsbegriff, der innerhalb
der Datenverarbeitung gilt? Der Begriff scheint zu wenig geklart,
als daf§ eine solche Verallgemeinerung sinnvoll wire» (Winkler
1997, S. 83). In der Tat bedarf es angesichts der Vielfalt medialer
Praktiken mehr als nur formaler Argumente, um die These zu hal-
ten, dafl es die Signaliibertragung ist, die allen Lebensbereichen,
also etwa auch Kérpertechniken, wesentlich zugrunde liegt. Kittler
sucht den empirischen Nachweis hierfiir dadurch zu erbringen,
dafl er den Krieg zum Vater aller Medien erklirt. Angeregt durch
die einschligige These von Paul Virilio (1984), leitet er die Univer-
salitdt der nachrichtentechnischen Basisoperationen aus militir-
strategischen Notwendigkeiten ab: das Speichern aus denen des
amerikanischen Biirgerkriegs, das Ubertragen aus denen des Ersten
Weltkriegs und das Berechnen aus denen des Zweiten (1986,
S. 352). Aus dieser funktionalen Zuriistung aller Medien nach
militdrstrategischen Erwigungen gibt es nach Kittler kein Entrin-
nen. Rockmusik etwa erscheint unter dieser Perspektive als « MifS-
brauch von Heeresgerit» (S. 170).

Gewif§ entbehrt der «Umkehrschluf8», der aus der Tatsache,
«daf alle wesentlichen Kriegstechnologien Techniken der Kommu-
nikation sind», die These folgert, «daff unsere Kommunikation
durch Medien gewihrleistet wird, die nichts als Kriegsabfall sind »
(Kiimmel 1997, S. 226), der formalen Stringenz. Doch es ist gerade
dieser Hang zur Ubertreibung, der — als kryptonormativer Appell -
die Engfiihrungen der Kittler-Schule essayistisch aufhellt. Das un-
terscheidet sie von einem medientechnologischen Faktizismus, der
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im Bemiihen um zeitgemifes Denken jeden reflexiven Anspruch
rigoros verwirft. « Menschen», befindet etwa Norbert Bolz, «sind
heute nicht mehr Werkzeugbenutzer, sondern Schaltmomente
im Medienverbund [...] — wir rasten in Schaltkreise ein» (1993,
S. 115). Diese Alternativlosigkeit bestimmt auch die anthropologi-
sche Innenperspektive: « Der Mensch — und auch sein Stolz: Phan-
tasie, Kunst — zerfillt in Physiologie und Datenverarbeitung, die
nur durch eine Medientheorie wieder zu integrieren wiren.» Die
medientheoretische Integration muf§ unter diesen Umstinden ma-
ger ausfallen; sie kann nur noch die Reduktionen addieren, von
denen sie ausgeht: «So kénnen wir die beiden Grundvorginge be-
stimmen, die das Gesicht der postmodernen Welt prigen — namlich
einmal die Entduflerung des Zentralnervensystems in den neuen
Medien; zum anderen der Transfer des Bewufltseins in den Com-
puter durch elektronische Simulation.» Ein Drittes gibt es nicht:
«Was einmal Geist hief$, schreibt sich heute im Klartext von Pro-
grammen» (1994, S. 9).

Diese vorauseilende Unterwerfung unter die moglichen Tenden-
zen der Computergeselischaft findet den Beweisgrund ihrer Thesen
in sich selbst. So hatte schon Alan Turing auf die Frage reagiert, ob
Maschinen einma! ebenso denken kénnen wiirden wie Menschen.
Unser Begriff des Denkens, schrieb er, werde sich bis zur Jahrtau-
sendwende so weit gedndert haben, daff er auf Mensch und Ma-
schine gleichermaflen angewendet werden konne, ohne daff mit
Widerspruch zu rechnen wire (1950, S. 117).

Auch wenn Turings Prognose noch nicht ganz zutreffen diirfte,
hat die technologische Medientheorie zweifellos den Trend auf ih-
rer Seite. Indem sie es zum « Faktum» erhebt, «daf die Gegenwart
von Algorithmen und Schaltkreisen gemacht wird» (Bolz/Kittler/
Tholen 1994, S. 7), macht sie sich zur self-fulfilling propbecy. Da-
mit aber entkriftet sie die Kernthesen McLuhans, die sie unter Ab-
schneidung ihrer emanzipatorischen Gehalte zuspitzen mochte
{vgl. Bolz 1990). Hatte McLuhan noch den Anspruch vertreten,
den medialen Prothesen durch Bewuftmachung ihre determinie-
rende Macht zu nehmen, versucht der technologische Ansatz der
Medientheorie in seiner radikalisierten Variante nur noch, diese
Determinationsmacht bestitigt zu finden.
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In dieser pessimistischen Grundtendenz kommt er mit der kul-
turkonservativen Medienkritik iiberein, wie sie etwa von Neil Post-
man vertreten wird. Auch Postman beruft sich auf eine generali-
sierte Fassung von McLuhans beriihmter Grundformel. lhr zufolge
sind Medien Metaphernmaschinen, die «ebenso unaufdringlich
wie machtvoll ihre spezifischen Realitidtsdefinitionen durchsetzen »
(1985, S. 20). Fiir das Zeitalter der elektronischen Bildmedien heifdt
das, daf diese die Sinngehalte wortbestimmter Kulturen torpedie-
ren und mit ihrer Mischung von Information und Entertainment
einen neuen Denk- und Wahrnehmungsstil bewirken, der die Rezi-
pienten zu urteils- und erinnerungsunfihigen Konsumenten infan-
tilisiert. Damit aber sei ein «Absterben der Kultur» iiberhaupt
verbunden: «Wir amiisieren uns zu Tode » verkiindet Postman mit
einem populiren Buchtitel von 1985, denn nur das Lesen und
Horen von Texten iibt ihm zufolge jene geistige Konzentration, die
fiir ein ernsthaftes und kohirentes Weltbild notig ist. Die Fernseh-
welt hingegen zeichne sich durch Konfusion, Unernst und Inkoha-
renz aus — und zwar nicht erst durch ihre Inhalte, sondern allein
schon aufgrund ihrer Kombination von Telegraphie und Bildtech-
nik, die per se bestimmte Darbietungs- und Rezeptionsformen be-
ginstige. Als Symptom dieser «Guckguck-Welt» (S. 83) nennt
Postman etwa das Aufkommen von Quizspielen und Ratesendun-
gen: «Wihrend die Menschen frither nach Informationen suchten,
um den realen Kontext ihres Daseins zu erhellen, mufSten sie jetzt
Kontexte erfinden, in denen sich nutzlose Informationen scheinbar
nutzbringend gebrauchen lieen» (S. 97). Solche Pseudo-Kontexte
treten mehr und mehr an die Stelle der Wirklichkeit. Sie werden
augenblicksartig konsumiert, ohne sich in der Erinnerung zu hal-
ten. Was sich dabei aber unterschwellig als neuer Daseinsinhalt in
den Menschen festsetzt, ist — wie Postman beobachtet — der Glaube
an die Technologie als solche, der die Pseudo-Kontexte entnommen
werden. An die Stelle der tradierten Kulturwerte mit ihren «tran-
szendenten Orientierungen oder Sinnbestimmungen» tritt das
«Technopol », das die Menschen in seinen Bann zicht und ihre Vor-
stellungsarten beherrscht (1992, S. 73).

So fiihrt der technologische Ansatz der Medientheorie in seiner
wertkonservativen wie in seiner postmodernistischen Variante zu
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der Erkenntnis, dafs der kulturprigenden Macht der Medien nicht
durch inhaltliche oder gestalterische MafSnahmen beizukommen
sei, da diese den determinierenden Faktoren der Technik, threr
Hardware, gegeniiber immer blofle Kosmetik bleiben miifSten. «Es
gibt keine Software », lautete Kittlers Befund (1993, S. 202). Post-
man allerdings zieht daraus andere Konsequenzen. Er mag sich
nicht mit einer medienarchiologischen Konstatierung der Fakten
begniigen. Der Tatsache, daf§ es in der informationstechnisch pro-
fanisierten Welt «keine Gotter mehr» gebe, setzt er die Forderung
nach sinnstiftenden Potentialen entgegen, die die Qualitdt einer
«groflen Erzahlung » haben, das heifSt «einer, die genug Glaubwiir-
digkeit, Komplexitit und symbolische Kraft hat, um es Menschen
zu erméglichen, sie in den Mittelpunket ihres Lebens zu stellen»
(1995, S. 18).

Der genaue Gegentyp zur Medientheorie Postmans ist diejenige
Vilém Flussers, die hier als Exponent des phanomenologischen
Ansatzes vorgestellt sei. Wahrend Postmans Medienskologie als
Alternative zum Technopol neue Gotter fordert, sieht Flussers
«Medien-Theologie » (Neswald 1998) gerade in der Informations-
technik die Chance einer Apotheose. Der besorgten Mahnung, dafl
wir uns zu Tode amiisieren, steht ein beherztes «Lob der Ober-
flachlichkeit» (1993) gegentiber. Fiir den einen ist die elektronische
Bilderflut der Untergang des Abendlandes, fiir den anderen dessen
Rettung: «Ins Universum der technischen Bilder» (1985) fithrt bei
Flusser der Weg zum Heil.

Diese Polaritit der Einschdtzungen resultiert aus der Gegensatz-
lichkeit der medientheoretischen Ansitze: In technologischer Hin-
sicht sind die Auswirkungen von Medien an deren objektiver
Beschaffenheit abzulesen, unabhingig davon, wie sie den wahrneh-
menden Subjekten erscheinen mégen. In phianomenologischer Hin-
sicht dagegen bestimmt die lebensweltliche Situation des Subjekts,
als was ein Medium ihm jeweils erscheint und wie es auf ihn
einwirkt. Ein an Albert Einstein angelehntes Beispiel von Maurice
Merleau-Ponty mag diesen Unterschied der Betrachtungsweisen
illustrieren: Wenn von zwei Ziigen, die auf einem Bahnhof neben-
einander stehen, einer abfihrt, so wird fiir einen Fahrgast immer
derjenige Zug der unbewegliche zu sein scheinen, in dem er sich
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lebensweltlich situiert: « Wenn ich in meinem Abteil Karten spiele,
ist es der Nachbarzug, der abfiahrt, Wenn ich mich umgekehrt nach
jemandem im Nachbarzug umsehe, dann ist es der meinige.» Nach
Merleau-Ponty handelt es sich auch im Fall des faktischen frrtums
nicht einfach um optische Tauschungen, sondern um Wirklichkei-
ten, die sich entsprechend meiner Wahrnehmung der Welt vor mir
organisieren (1945, S. 233). Diesen phanomenologischen Grund-
satz sicht Merleau-Ponty auch in der filmischen Montage bestitigt
und verweist als Beleg auf das berithmte Experiment von Pu-
dowkin: Der russische Filmregisseur hatte Anfang der zwanziger
Jahre Grofaufnahmen eines Schauspielers mit neutralem Gesichts-
ausdruck in verschiedene Filmszenen einmontiert, die einen Teller
Suppe, einen Sarg mit der Leiche einer Frau und ein kleines Mad-
chen, das mit einem Teddybir spielt, zeigten. Fiir das Publikum
wirkte der Schauspieler nachdenklich angesichts der vergessenen
Suppe, traurig beim Anblick der Toten und begliickt beim Betrach-
ten des kleinen Maddchens, obwohl es sich stets um den gleichen
Gesichtsausdruck handelte. Entscheidend ist also nicht, resitmiert
Merleau-Ponty, wie die Dinge wirklich sind, sondern wie sie dem
Subjekt im Kontext seiner Weltwahrnehmung erscheinen. Dies gilt
fiir thn auch bei einem so technischen Medium wie dem Kino, das
hiermit vollig anders eingeschitzt wird als etwa von Benjamin, der
die angebliche Nichtkontemplativitit des Films mit dem rein tech-
nischen Argument begriindet hatte, daf dessen Bilder sich perma-
nent verinderten (1936, S. 379). « Bewegung und Ruhe», schreibt
dagegen der Phinomenologe, «verteilen sich fiir uns in unserer
Umgebung durchaus nicht gemaf§ der Voraussetzungen, die zu
konstruieren unsere Intelligenz beliebt, sondern gemaf