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Analog/Digital —
Schrift, Bilder & Zahlen als Basismedien

WOLFGANG CoOY
Institut fiir Informatik und Hermann v. Helmholtz — Zentrum
der Humboldt Universitiat zu Berlin

1. Bilder, Zahlen, Schrift & Alphabet

Schrift ist als Visualisierung gesprochener Sprache entstanden. Die frithen Zeichen sind
als Verbildlichung von Worten oder ,Ideen” entstanden. Typisierung zur Abstraktion:
Ein Weg, der iiber 20000 oder 30000 Jahre verfolgt werden kann, von steinzeitlichen
Hohlenbildern bis zu Hieroglyphen, Kanji-Zeichen und Icons.

Einsilbige Worte kénnen dabei zu Bausteinen mehrsilbiger Worte werden - ein
weiterer Schritt der Abstraktion, der in China und Japan ebenso wie im Mittelmeerraum
vollzogen wurde. Ein Widerhall der vokallosen phénizischen Silbenschrift ist noch in
der hebréischen und arabischen Schrift zu finden. Die universelle SchlieBung des Al-
phabetes gelang (fiir mehr als anderthalb Jahrtausende unbemerkt) den Griechen, die
statt der fiir ihre Sprache unpassenden semitischen Silben dem griechischen Kehlkopf
angepafite Konsonanten und Vokale erfanden, eine Erfindung, die im Kern die
Verschriftlichung aller weltweit gesprochenen Dialekte erlaubt.

Die Schrift behilt im Gewebe der Texte jedoch ihre ,Schriftbildlichkeit”, um ei-
nen Ausdruck von Sybille Kramer zu verwenden. Diese Schriftbildlichkeit wird durch
die Aufbereitung der Schrift zum formellen Manuskript seit der Mitte des 12. Jahrhun-
derts umfanglich erweitert und als typographische Aufbereitung des Textes mit dem
Satz und dem Buchdruck festgeschrieben. Schrift wandelt sich derart von der phonemi-
schen Notation zum Schriftbild, das eine Fiille von Lesetechnischen Hilfen bereit stelit.
Deswegen konnen wir schneller und anders Lesen als Zuhoren. Zwar kann der Text auf
Fragen nicht antworten, wie Platon unbedingt anmerken musste, aber wir kénnen auch
Textpassagen iiberfliegen und iiberspringen - ohne allzu unhéflich zu werden. Mit dem
Alphabet wird eine symbolische Welt des Gedachtnisses und des Nachdenkens erdffnet.

Eine eigenstindige Entwicklung nimmt die véllig symbolische Form der Zahlen.
Zahlen sind sicherlich aus der Erfahrung und als Abstraktion von Ansammlungen glei-
cher oder fast gleicher Elemente entstanden: der Anzahl Tiere in einer Herde, der An-
zahl Ziegel beim Hausbau, der Anzahl einer Menge von Samenkérnern. Die frithen
Zahlprozesse waren deshalb wohl Zuordnungsprozesse, bevor Aufzihltechniken ent-
standen. So wurde die Anzahl der Tiere einer Herde durch eine entsprechende zahl von
Tonkiigelchen in einer versiegelten Vase festgestellt. Brachte der sumerische Hirte die
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betreute Herde zurtick, so muf3te die Zahl der Tiere den verwahrten Kugeln in der ver-
siegelten Vase entsprechen. Der ProzeB des Zihlens lieB sich, weniger gerichtssicher,
auch unter Einsatz der Hande (und gelegentlich der Fiile) bewerkstelligen - also mittels
Zzhlen. Dies miindete in der Abstraktion des Zihlens und einer entsprechenden Notati-
on ~ meist mit Hilfe schon vorhandener Schreibnotationen - so bei den Hebréern und
Arabern, aber auch bei den Griechen.

Typisch fir diese frithen Zahlnotationen ist weniger ihre parasitdre Anlehnung
an die Schrift, sondern die Idee, jeder Groenordnung ein eigenes Zeichen zuzuweisen.
Die romischen Zahlen, die gerade nicht aus der griechischen Tradition, sondern aus ei-
ner etruskischen oder anderen italischen Notation stammen und sich deshalb mit eige-
nen Zahlzeichen vom lateinischen Alphabet absetzen, zeigen dies plastisch mit ihren Ei-
ner-, Zehner-, Hunderter- und Tausendergruppen, die durch abkiirzende Sonderformen
der 5, 50 und 500 ergédnzt werden.

Das Phonemalphabet, diese griechische Erfindung des 7. Jahrhunderts, hat das
Sprechen zum Diktat gefiihrt. Unvollkommen zwar, aber iiber einen langen Weg von
fast drei Jahrtausenden bis zum internationalen phonemischen Standardalphabet ist ei-
ne Notation fir die lautlichen Moglichkeiten des menschlichen Rachenraums entstan-
den.

Das Alphabet ist in diesem ProzeB zur Wundertiite des symbolischen Raums ge-
worden. Die pythagoriische Schule hat dies in dem ihr eigenen Uberschwang in alle
Richtungen verfolgt: Das Alphabet diente ihnen nicht nur zur Fixierung der Schrift,
sondern auch als Zahlenvorrat, zur musikalischen Notation und selbst zur Beschreibung
von Farben. Fiir die Pythagoraer gilt , Alles ist Alphabet” oder ,,Alles ist Zeichen”, was
ja sowohl den formalen Aspekt betrifft wie es einen tibergeordneten auf einen verbor-
genen esoterischen Sinn deuten soll.

2. Kodes

Bei Aristoteles heifit dieses Stigma der Pythagoréer ,, Alles ist Zahl” — und dies ist prazis
in dem Sinne, dafl die Zahlen anders als Buchstaben, Musiknoten und Farben einen
Verweis auf Abstrakta darstellen, eben auf das Zahlbare, wiahrend Buchstaben, Musik-
noten und Farben auf Sinneseindriicke verweisen. Diese sind freilich selber auf dem
Weg vom Sinnlichen zum Abstrakten: Schon die Vokale und Konsonanten des griechi-
schen Alphabetes sind von den Silben abstrahierende Konstruktionen - und die Musik-
noten dienen zur Fixierung der Tonhshe einer schwingender Monochordsaite. Zahlen
aber gehen weiter in diesem AbstraktionsprozeB; sie verweisen bestenfalls auf den Pro-
zeB des Zahlens, also nicht auf einen Sinneseindruck sondern eine geistige Tatigkeit.

Dennoch haben die griechischen Zahldarstellungen einen gravierenden Mangel:
Sie benétigen immer neue Zahlzeichen um mit dem unbeschrankten Wachstum Schritt
halten zu kénnen, der im ZihlprozeB angelegt ist. Dieses unbeschriinkte Wachstum war
den Erfindern der europiischen Mathematik selbstverstindlich bekannt und Techniker
wie Archimedes konnten sehr grofie Zahlen, wie sie zur Bezeichnung astronomischer
Langenverhiltnisse notig waren, exakt anschreiben. Eine allgemeine Methode zur Er-
weiterung des Zihlraumes besa8en sie jedoch nicht. Dies war jedoch tiber Stellennotati-
onen moglich, bei denen mit einem kleinen Ziffernvorrat beliebig grole Zahlen exakt
darstellbar sind, wenn die Stelle der Ziffer eine Zahlpotenz reprasentiert. Schon den ba-
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bylonischen Mathematikern waren solche Stellensysteme geldufig — mit einem kleinen,
aber wichtigen Manko: Dem Nichts, das dann aulftritt, wenn eine Stelle leer bleiben soll.
Die Null also vollendet ein Stellensystem, indem sie die leere Position einer Stelle ange-
ben. Die Babylonier haben bei Bedarf tatsichlich eine Stelle freigelassen, aber sie hatten
dann Schwierigkeiten, wenn zwei oder mehr solche leeren, nicht-sichtbaren Stellen ne-
beneinander stehen sollten. In der Praxis war dies im babylonischen Sechzigersystem
freilich weniger auffallig als in den Dezimalsystemen (oder gar im Binérsystem); es kam
ja zum ersten Mal bei der Zahl 3600 vor.

Ein Existenzrecht unter den Ziffernzeichen erhielt die Null viel spiter, wohl im 7.
Jahrhundert in Indien oder vielleicht doch etwas friiher in Indochina, wie Needham an-
deutet. Ihr gleiches Biirgerrecht freilich erhlt sie noch spéter: dann némlich, als sie nicht
nur als Ziffer, sondern auch als Zahl anerkannt wird - ein ProzeR, bei dem ein mathe-
matischer ,,Horror vacuii” zu iiberwinden war.

Der weg nach Europa verlangt von der Null dem Umweg tiber die arabische
Halbinsel nach Spanien und nach Oberitalien. Marco Polos Vermittlungstatigkeit be-
schert den Européern zwar Seide und Ravioli aus China, aber eben nicht die iiberlegene
indische Mathematik; diese wird erst mit der arabischen Buchhaltung und Wissenschaft
in einem Zangenangriff importiert. Nach kurzen und kruden Querelen gelingt dem in-
disch-arabische Stellensystem der konzeptuelle Durchbruch.

Der dufleren Form nach ist das Stellensystem ein typografisches System wie die
Buchstaben auch, mit typographischen Varianten ihrer Glyphen. Aber diese besitzen
einen rein ideografischen Charakter, an dem keine Eierschalen einer phonemischen Ge-
burt mehr kleben. Ziffern sind universelle Zeichen ohne nationalsprachliche Konnotati-
on, so wie Fingerzahlen keinen verbalen Bezug haben - eben universelle Charaktere im
Leibnizschen Sinne. Die Mathematik ist so zum Vorbild einer eigenstindigen weltwei-
ten Notation geworden (die dennoch nationale Uberreste zu verwalten hat).

Typografisch riicken die Zahlen mit dem Stellensystem in den Rang von Wértern,
deren beliebig anordenbare Elementarteilchen die Ziffern bilden. Ziffern sind also Let-
tern! Und wenn Alphabete wie zahlen gleichermafen als typografisches Ordnungssys-
tem beschreiben, braucht man einen neuen Oberbegriff: Den Kode. Mit der Vorstellung
von Kodes gewinnt der formale Charakter der Alphabete an Bedeutung. Ein einzelner
Strich geniigt zum Zahlen, aber ein Stellensystem braucht eben eine Leerstelle, eine
Null. Das minimale Stellensystem mu8 also Null und wenigstens ein weiteres Zeichen
enthalten: Ein Bindralphabet, heute meist, aber nicht zwingend, als {0,1} geschrieben.
Francis Bacon scheint, um 1620, als erster die Frage nach einem minimalen Kode unter-
sucht zu haben. Er stellt seinen Vorschlag fiir ein Binaralphabet, mit dem sich nicht nur
Zahlen, sondern auch Buchstaben kodieren lassen, in den Kontext der geheimen Nach-
richteniibermittlung - iiber einen Belagerungsring hinweg zur Verstandigung mit der
eingeschlossenen Festung. Nachrichtentechnik und Kryptografie: ,,Wissen ist Macht!“.

Bacons Vereinheitlichung der Schriftalphabete mit den numerischen Stellensys-
temen enthalt aber mehr Sprengstoff als seine Schrift »De dignitate et augmentis scienti-
arum« enthiillt. Wenn namlich alle Ziffern Lettern sind und, wie Bacon entdeckt, alle
Lettern mit den zwei Ziffern 0 und 1 notierbar sind, so lasst sich auch mit allen Lettern
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rechnen. Dies begreift Gottfried Wilhelm Leibniz um 1697." Fiir ihn ist es ein gottlicher
Hinweis im grofien >Buch der Natur« >Einer hat Alles aus Nichts gemacht:, oder mo-
derner ausgedriickt: Alles ist binar konstruierbar. Aber eben nicht nur konstruierbar,
sondern auch berechenbar, denn die Operationen der Addition und Multiplikation las-
sen sich wie ihre Umkehroperationen der Subtraktion und der Division auch im bindren
Zahlkorper vollziehen. Die bindre Arithmetik lieBe sogar eine einfache maschinelle Ver-
arbeitung zu, wie Leibniz in einem Brief anmerkt — er baut jedoch eine Dezimalmaschi-
ne, um die erhofften feudalen Geldgeber nicht zu verschrecken. Allein, diese
~AnschluSfahigkeit” bleibt ohne den erhofften Erfolg, so dass wir Leibniz in diesem Be-
reich vor allem als groien Vor-denker einstufen miissen.

Wihrend Leibniz so doch noch eine Interpretation von ,Null/Nichts” oder
~Eins/Eines” beibehalt, die sich ja noch in Hegels ,,Logik” widerspiegelt, bricht Hegels
Zeitgenosse Carl Friedrich Gauf8 kiihl mit diesen metaphysischen Eierschalen. Er setzt
bei seinen telegrafischen Versuchen um 1830 and die Stelle von 0 und 1 die Zeichen +
und - und weist damit auf die Elektrifizierbarkeit der digitalen Kodes hin.

Seit Leibniz kann man mit Recht die alphabetischen Kodes als digitale bezeich-
nen, auch wenn dies erst mit den digitalen Rechenmaschinen des 20. Jahrhunderts iib-
lich wird. Festzuhalten bleibt: Zahlen sind als Worter lesbar und Waorter sind als Zahlen
lesbar. In diesem formalen Sinne gilt: Ziffern sind Lettern und Lettern sind Ziffern, bei-
de Varietaten des Digitalen.

3. Digitalrechner

Leibnizens VorstoB zum Bau einer biniren Rechenmaschine bleibt fir Jahrhunderte fol-
genlos. Uber zwei unterschiedliche Pfade wird sie nahezu gleichzeitig im Jahr 1936 rea-
lisiert: Als bindr kodierte Rechenmaschine des Berliner Bauingenieurs Konrad Zuse und
als logisch abgerundetes Konzept einer paper machine, der Turing-Maschine des Cam-
bridge-Mathematikers Alan M. Turing, der in seinem Aufsatz >On computable Numbers
with an Application to the Entscheidungsproblem¢, das algorithmische Potential und
einige Grenzen des Einsatzes digitaler Rechenmaschinen formuliert. Die technische Um-
setzung erfolgt im zweiten Weltkrieg und danach, zur Dekodierung von Wehrmachts-
funkspriichen, zur Berechnung ballistischer und navigatorischer Tabellen und zur Be-
rechnung der Atombomben und der Interkontinentalraketen.

Turings Akzent liegt auf der programmierten ,Berechenbarkeit” seines Maschi-
nenkontruktes und er legt damit ein sauberes Konzept formal-logischer Berechenbarkeit
(und Entscheidbarkeit von logischen Pradikaten) vor. Damit wird die Linie mechani-
scher Rechenmaschinen von den bereits von Leibniz gebauten Vier-Species-Maschinen
zu einem Maschinentyp fortgesetzt, der jegliche formal definierte Rechnung als Pro-
grammschrittfolge abarbeiten kann - im Prinzip unabhingig von der zugrunde liegende
technischen Realisierung seiner universellen paper machine. Tatsichlich erweisen sich

! John Napier hat in seiner Rabdology schon vorher ein Rechenschema fiir Binarzahlen
vorgestellt. Leibniz nimmt drauf keinen Bezug. Nach einem brieflichen Hinweis des
Pekinger Jesuitenpaters Bouvier glaubt er, dass die Chinesen im I-Ging bereits einen Bi-
nédrkode entwickelt hitten.
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elektro-magnetische und elektronische Bauelemente, wie sie von Konrad Zuse, Howard
Aiken seit 1936 und anderen verwendet wurden als die maschinelle Basis kiinftiger Re-
chentechnik, die spater um Transistoren und Halbleiterschaltungen, Magnetbiandern
und -platten, CDs und DVDs erweitert wird.

Die logische Qualitat der Turing-Maschinen ist zweifelsfrei, wenngleich ihre Um-
setzung in Befehlssitze, Programmiersprachen, Software und Softwareentwicklungs-
techniken durchaus eine anspruchvolle Aufgabe ist und bleibt. Die maschinelle Basis
hingt aber, wie Alan Turing ebenso wie Konrad Zuse, Howard Aiken oder John von
Neumann schnell vermerken von der Zuverlassigkeit der Bauelemente, insbesondere
der Speicher ab. Die neue digitale Technik hangt also mindestens so stark von der Leis-
tung und Programmierung ihrer Prozessoren wie von der Prazision und Zuverlassigkeit
ihrer Speicher ab.

Mit den grofien Digitalen Speichern, wie sie mit den magnetischen Techniken
vom Magnetband tber den Ferritkern bis zu den Magnetplatten, aber auch mit den
bistabilen Kippstufen der RAMs und ROMs und den optischen Speichern bereit gestellt
werden, wird die Rechentechnik zur Datentechnik oder Informatik. Unter Medienge-
sichtspunkten steigert die Digitaltechnik die Zuverlassigkeit von Speicherung, Ubertra-
gung und Kopieren um Groéflenordnungen. Die Sicherheit der Speicherung beruht auf
der Zuverlassigkeit, mit der zwei unterschiedliche physikalische Zustinde fir die Spei-
cherung eines Bits auch nach langerer Speicherung ‘unterscheidbar bleiben. Entspre-
chend héngt die Sicherheit der Ubertragung und Kopie vom Rauschen der (bertra-
gungskanile, also den moglichen Stérsignalen ab. Diese physikalischen Qualititen un-
terscheiden digitale Techniken freilich nicht von analogen Medienspeichern, das neue
der Digitaltechnik liegt in der Moglichkeit, Unzuverlassigkeiten wie Alterung, Rauschen
und andere Stérungen mit Hilfe geeigneter Kodiertechniken zu mildern und dies in bei-
nahe beliebigem Mafe. Dies wird durch fehlerentdeckende und fehlerkorrigierende Zif-
fernkodes erreicht.

4. Analoge Signale und digitale Kodes

Interessant wird die Frage beliebig guter Kopierbarkeit oder Ubertragbarkeit
bei MeB- oder Mediensignalen, wie sie die autografischen Medien erzeugen. Hier schiei-
fen die zu ibertragenden oder zu kopierenden Schwingungen durch die physikalischen
Ungenauigkeiten der Mewerterfassung ab. Eine Fotografie einer Fotografie enthalt
weniger Details als die urspriingliche Version, eine Schallplatte kann keine perfekte Ko-
pie einer anderen Schallplatte sein, ein mit einem Messinstrument abgelesener MeBwert
ist immer ungenau in dem Sinne, dass er keinen Wert, sondern ein Werteintervall an-
gibt. Die analogen Speicher der autografischen Medien des 19. und beginnenden 20.
Jahrhunderts, also Foto, Film, Schallplatte oder Magnetband speichern also keineswegs
prézise Messwerte, sondern Intervalle, innerhalb derer das gemessene Signal irgendwo,
nicht mehr exakt bestimmbar, liegt. Das ist die Krux aller Aufnahmetechnik.

In der digitalen Technik werden analoge Signale in Zahlen gewandelt; der
WandlungsprozeS selber ist freilich auch bei den benétigten Analog/Digitalwandlern
mit dhnlichen Prazisionsverlusten behaftet wie die Aufnahme analoger Signale. Sind
erst einmal die Signale digitalisiert, also in Zahlen verwandelt, so reduziert sich der Ko-
pier- oder Ubertragungsprozef auf die Repetition eben dieser Zahlen.
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Bliebe es bei den Zahlen, so hitten wir eine neue Qualitit erreicht, denn Ziffern
sind Symbole, also nicht-kérperliche Entititen. Sie zu kopieren scheint idealiter in volli-
ger Perfektion moglich. Doch leider gibt es keine Speicher fiir Ziffern, sondern nur fiir
deren korperliche Erscheinungsformen, also digitale Signale. Erst als Signale erhalten
Ziffern eine materielle Gestalt und alle Operationen des Speicherns, Ubertragens und
Kopierens sind so perfekt wie die zugrunde liegende Signaltechnik ~ mit einer kleinen,
freilich nicht unwichtigen Besonderheit: Ganze Zahlen lassen sich in den Grenzen feh-
lerkorrigierender Kodes perfekt restaurieren und auf ihren Ausgangswert zuriicksetzen.
Solange diese Korrekturen funktionieren, sind digitalisierte Signale verlustfrei speicher-
bar, tibertragbar und kopierbar.

Wenn nur einzelne Lettern und Ziffern iibertragen und kopiert werden, ist es
einleuchtend, dass cine beliebig hohe Prizision erreichbar ist, denn die Grundaufgabe
der Ubertragung oder Kopie heit: »Lese eine Zahl n im Speicher A und schreibe diese
Zahl in den Speicher B!« Fiir cine einzelne Ziffer scheint dies keine grole Herausforde-
rung zu sein, fiir die Kopie von Millionen oder Milliarden Zeichen sind freilich techni-
sche Vorkehrungen zu treffen, um die Fehlerfreiheit der Kopie oder Ubertragung auf-
recht zu erhalten.

Was nun durch die Digitaltechnik verandert wird, ist die durch Kodierung stei-
gerbare Prézision der Kopien einmal gespeicherter Werte. Im Analogen entspricht dies
einer erneuten Aufnahme - womit die Umwandlung eines MeBwertes in ein Mefwer-
tintervall erneut vorgenommen wird. In der Folge wird dieses Intervall zwangslaufig
veréndert und gegebenenfalls verfalscht.

Anders kann man die Kopie digitalisierter MeBwerte verstehen. Sie sind Zahlen
aus einem endlichen Zahlenvorrat méglicher Werte, dem Mebereich. Und diese lassen
sich durch geeignete Kodes mit beliebiger Genauigkeit kopieren. Wahren die digitale
Aufnahmetechnik dhnliche Probleme der Genauigkeit wie die analoge zu lgsen hat, be-
steht bei der Kopie die Moglichkeit beliebig gesteigerter Prizision. Dies ist eine wesent-
liche Differenz der beiden Techniken.

Beliebige Genauigkeit beschreibt allerdings nur ein Potential, das je nach Aus-
pragung der Kodes mehr oder minder gut erreicht wird. Es sei aber vor der Illusion ge-
warnt, die sei beliebig oft moglich. Auch CDs sind nicht vollig fehlerfrei: Eine von zwei
Audio CDs enthilt, bedingt durch das normierte Fehlerkorrekturverfahren. Bei CD-
ROMs und DVDs ist das sehr viel besser. Beliebig steigerbar ist es freilich nicht, denn
jede Fehlerkorrektur verlangt zusitzlichen Speicherplatz - bis irgendwann der ganze
Speicherplatz von der Sorge um die Korrektur aufgefressen wird. Eine véllig fehlerfreie
(als§ beliebig korrigierbare) Kodierung ist auch mit digitalen Techniken niemals er-
reichbar.

Die Differenz zwischen analoger und digitaler Speicherung ist also die eines zwar
groBen und beliebig steigerbaren quantitativen Sprunges, aber keine véllige keine ,We-
sensfremdheit”, wenngleich ein Hegelscher Umschlag von Quantitit zu Qualitat sicht-
bar zu werden scheint.
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5. Und die Bilder?

Digitalrechner und Digitalkodes werden durch die Digitalisierung analoger Signale zu
groflen Unifikatoren. Alle Signale, die aus Schrift oder Zahlen bestehen und alle Signale,
die sich in Zahlen oder Schrift verwandeln lassen, sind in digitalen Speichern ablegbar.
Einheitliche, programmierbare Speicher sind das eigentliche Kennzeichen des Digitalen.
Und diese werden immer grofer. Mitte der Sechziger stellt IBM die erste erfolgreiche
magnetische Wechselplatte vor, die IBM 2305. Sie speichert in einer tortengrofen Aus-
fithrung 5 Megabyte, also etwa den textumfang von einem Dutzend Biichern. Dasselbe
Material in Taschenbuchform wire kompakter gewesen. Derzeit (im Jahr 2003) fassen
Platten mit 3,5” Durchmesser 160 Gigabyte und mittlere Rechenzentren halten Platten-
platz im Terabytebereich vor ~ Speicher, in denen mehr digitalisierter Text als in irgend-
einer Bibliothek der Welt speicherbar wire.

Aber es sind eben nicht nur Texte und Zahlen, die in Binirfolgen umgewandelt
werden, sondern auch Toéne, Bilder und Filme. Bildsensoren in CCD- oder CMOS-
Technik erlauben es Bilder zu rastern und die Rasterpunkte in Zahlenwerte umzuwan-
deln - in einer Geschwindigkeit, die digitale Videotechnik mit 25 oder 30 Bildern in der
Sekunde als Konsumtechnik anbieten hilft. Fernsehstudios sind inzwischen voll digital
geworden und die Hollywood-Industrie zieht nach. Der Film verliert die Referenz sei-
nes Namens: digitale Speicher ersetzen das Zelluloid. Die Projektion wird digitalisiert —
im Kino ebenso wie beim LCD-Fernsehschirm, einer Technologie, die dem LCD-
Computerbildschirm entspringt. Film wie Fernsehen: Die Digitaltechnik wandelt wie im
Audiobereich die gesamte Produktionskette. Selbst Videorekorder werden entweder
durch DVDs ersetzt oder von Bandmaschinen zu Festplattenrekordern.

Mit der Losung des Speicherproblems trigt der zweite Aspekt der Digitalisie-
rung: Die programmierte Bearbeitung des digitalisierten Materials. Oberflichlich wird
dies in der Erweiterung der special effects sichtbar. Doch hinter der FX-Produktion
werden handfeste 6konomische Vorteile sichtbar: billiges Aufnahmematerial, virtuelle
Kulissen, nicht-linearer Schnitt. Die nicht-lineare Bearbeitung, die durch den direkten,
adressierten Speicherzugriff und durch programmierte Arrangements moglich wird,
greift radikal in die gerade mal hundert Jahre alte Tradition der filmischen Bildfolgen
ein. So wie der Text durch programmierte Links in das Gewebe des Hypertextes ver-
wandelt wird, werden Bildfolgen in ein hypermediales Gewebe von Takes oder Clips
gewandelt. Die autorengenerierte lineare Anordnung wird um Navigation und pro-
grammierte Interaktion ergénzt. Die Computerspieleindustrie hat dies zuerst aufgegrif-
fen, aber die Mdglichkeiten verkniipfter multimedialer Elemente reichen von den CD-
Fassungen von Wérterbiichern und Lexika bis zu den ersten Realisierungen virtueller
Welten.

6. Computer sind Medienmaschinen (geworden)

Das Konzept programmierter Hypertexte reicht in die Sechziger Jahre zuriick. Allge-
mein bekannt wurde es in den Neunzigern durch das World Wide Web und die unter-
liegende Hypertext Markup Language HTML, die zu dem tibertriebenen Ruhm kamen,
mit dem Internet identifiziert zu werden. Das Netz erweitert die Multimediamaschine
Computer zum Netzmedium. Auch die Vernetzung beruht wesentlich auf der Digitali-
sierung: Sowohl die Adressierungschemata und —mechanismen wie auch die Daten-
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iibertragungsmechanismen der Paketvermittlung sind ohne Rechentechnik nicht reali-
sierbar.

Vernetzung und Multimedia definieren moderne Computer als Medienmaschi-
nen. Dies ist nicht ihre einzige Erscheinungsform und nicht ihre endgiiltige, aber es ist
zur dominierenden Erscheinungsform geworden. Dies gilt zumindest solange, wie der
PC die dominierende Form des Computers ist. Schon werden neue Formen sichtbar - in
der Verschmelzung mit der Telekommunikationstechnik, in den Prozessoren der embed-
ded systems (deren Stiickzahlen die PC-Produktion iibertreffen) oder in den Konzepten
des ubiquitous Computing oder der wearable Computer. Die digitale Medienrevolution hat
erst begonnen und nicht alle Computer werden zu Bildschirmmedien.

7. Das Spannungsfeld analog/digital

Greifen wir noch einmal die Frage nach den Unterschieden digitaler und analoger Ko-
dierung auf. Sie kann entlang zweier Konstrukte verfolgt werden: Den Speichern und
den Prozessoren.

Medial schldgt sich die symbolische, speziell die numerische Herkunft des Digi-
talen in den unifizierten Speichern, den Digitalbandern, CDs und DVDs nieder. Dies
erweist sich fiir die Trennung Analog/Digital nur bedingt als aussagekriftig: zwar se-
hen wir eine deutliche Steigerung der Dauerhaftigkeit der Speicherung, der Stabilitat
der Ubertragung und Sicherheit beim Kopieren, aber dies begriindet nur einen Aspekt
der Differenz von Analog und Digital, eben eine Erweiterung der alphabetischen Tradi-
tion als Kode.

Der andere wesentliche Aspekt liegt in den erweiterten maschinellen Verarbei-
tungsmoglichkeiten der gespeicherten Kodes mit Programmen und Prozessoren: die
mediale Interaktion wird um dynamische Formen der Navigation in den Medien er-
weitert, die den analogen Medien abgehen. Hypertexte und auf den Nutzer program-
miert reagierende, mediale Speicher sind die ersten Formen dynamischer ,virtueller
Welten”, wie sie die herkémmlichen analogen Medien nicht bieten konnten. Erst in die-
sem Sinne ist sinnvoll, , Digitalmedium” und ,,Computer” als Speicher, Prozessor und
Programm zusammen zu denken.
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analog digital - Kunst und Wissenschaft zwischen Messen und Zahlen
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.Die analogen Schwingungen beginnen als schnelle Bewegung der Stimmbander
des Sangers, werden dann in wechselnden Luftdruck umgewandelt. von dort in
elektrische Spannung durch das Mikrofon |[...] Der kontinuierliche Spannungs-
wechsel vom Mikrofon wird nun in eine Zahlenfolge umgewandelt, die der
Computer speichert. Eine Analog-Digital-Wandlung wurde ausgefihrt.” (Willi-
ams: Webster, Music Technology. S. 120 f.) So oder ahnlich wird der Weg des
akustischen Signals vom Klangerzeuger in den Computer von Einfuhrungstexten
beschrieben. Haufig begleitet von einem Diagramm einer in Treppenstufen zer-
legten Sinuskurve. Der Schwerpunkt liegt bei der Darstellung zumeist aufl den
Begriffen wie .Abtast-Frequenz® und ,Auflésung”, den wesentlichen vom Benut-
zer einstellbaren Parametern digitaler Schallaufzeichnung.

Doch die eigentliche Wandlung von der analogen Spannungskurve in digitale
Informationen wird als Blackbox behandelt: der A/D-Wandler nimmt von AuBen
analoge Signale an, transformiert sie - irgendwie - in digitale Zahlen und stellt
diese an einem internen Ausgang zur Verfiigung, wo sie von gecigneter Software
weiter verarbeitel werden kénnen.

Far den Hausgebrauch reichen diese knappen Hinweise aus, hat man als An-
wender doch wenig Einfluss auf die Arbeit der A/D-Wandler. Doch gerade weil
sie die Schwelle zwischen der analogen und der digitalen Sphare bilden - in der
Terminologie der 90er Jahre ausgedriickt, weil sie die Tore zum Cyberspace
sind - kommt ihnen eine entscheidende Bedeutung zu und sie verdienen eine
nahere Betrachtung.

Zoomen wir also in die Welt der Ein-, Zwei- und Vierrampenzahler, der Paral-
lel- und Halbparallelumseizer, der Pufferverstarker, Halteverstarker, der Track
and Hold-Verfahren, der Einschwing- und Umsetzzeiten. Zoomen wir noch na-
her, so zeigt sich eine Welt aus Halbleitern, Widerstanden, Kondensatoren und
Quarzoszillatoren,

Doch ist dies auch die Welt der Offset-, Verstarkungs- und Linearitétsfehler, der
Rauschiiberlagerung und der Quantisierungsunsicherheit. Denn die Welt der Di-
gitaltechnik ist eine analoge. mit Fehlern, Schwankungen, Verzerrungen und Un-
schérfen.

Viel starker noch als diese meist unmerklichen Fehler wiegt die Frage, was es
bedeutet, von einer Welt nur die Aspekte wahrzunehmen, zu wandeln, zu verar-
beiten. darzustellen und zu speichern, die sich als Anderung elektrischer Span-
nung darstellen lassen.

Der Vortrag richtet sich an ein interessiertes Publikum und soll trotz seiner
technischen Ausrichtung allgemein verstiandlich bleiben.

Jochen Koubek, Berlin.
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Jochen Bonz
Digitalitat als subjektivierendes Ereignis - Formen kultureller Medialitat in der Welt der
Techno-Musik

Die wissenschaftliche Perspektive, die ich lhnen heute vorstellen méchte, befaBt sich mit
Identifikationen. Entsprechend handelt mein Vortrag auch kaum von Digitalitit in einem rein
technischen Sinn. Aber er handelt doch mehr von Digitalitit, als meine weitgehende Vermeidung des
Begriffs nahelegen kdnnte. Obwohl ich mich sehr gerne zur aktiven Teilnahme an dieser
Veranstaltung beworben habe, mich sehr iiber die Einladung freue und in der Offnung hin zur
Medientheorie und -forschung und zur Informatik die Zukunft der von mir vertretenen, spezifischen
kulturwissenschaftlichen Forschung sehe, ist das Digitale (und das Analoge noch viel mehr!) fiir mich
doch immer noch - sagen wir zum Beispiel: nach zehn Jahren Popkulturforschung: nach zehn Jahren
kulturwissenschaftlicher Forschung iiber Leute, die mit Sequenzing- und Sampling-Programmen
Musik machen - ein uniibersichtlicher Begriff. Ich bin mir unsicher iiber die Grenzen des
Bedeutungsfeldes, das er umschlieBt. Deshalb gebrauche ich in diesem Vortrag iiberwicgend einen
alternativen Begriff, mit dem ich viel vertrauter bin: das Symbolische. Ihnen mag es gerade
andersherum gehen. Das Symbolische, wie es in der strukturalen Psychoanalyse Jacques Lacans
konzipiert wird.

Wenn ich im Folgenden vom Symbolischen oder von Signifikanten spreche, machen Sie also bitte
ein¢ Verkniipfung zu ihren Vorstellungen vom Digitalen. Sic werden schen, wie dieses sich im
Verlauf des Vortrags immer deutlicher abzeichnen wird. Am Ende des Vortrags werde ich dann

nocheinmal ganz ausdriicklich iiber das Digitale sprechen.

Soviel zu meinem Umgang mit der Begrifflichkeit, die uns hier heute zusammenfiihrt: er besteht in
cinem Umweg. Nun aber weiter zu noch mehr und anderen Begriffen und mit ihnen zu dem, was ich
meine, wenn ich von meiner Perspektive spreche. Auf ihrem Grund liegen die Begriffe Welt und
Medium. Wobei "Welt" dquivalent zu Kultur zu verstehen ist, vorausgesetzt, man versteht unter
Kultur etwas, das die Bezichungen von Menschen zueinander und zu den Dingen bezeichnet. Die
Menschen. Die Dinge. Die Bezichungen. Oder auch: den Rahmen, der diese umfaBt und in einem
ontologischen Sinn ein Vorhandensein, cine Existenz, cin Sein ermdglicht. Ein kultureller Begriff von
Medialitit liegt hiervon nicht mehr weit entfernt: Kultur als Medium, in dem Menschen fiireinander
Sichtbarkeit und Bedeutung und die Dinge fiir die Menschen dies beides ebenfalls besitzen. Kultur,
Welt, Medium der Kultur - geradezu cine Reihe von Synonymen. Das ist die Grundbedeutung der
Grundbegrifflichkeit meiner Perspektive. Am Beispiel der Welt des Techno werden wir sehen, wic die
Begriffe im besonderen Fall, im Detail, am konkreten Untersuchungsgegenstand auseinander riicken.
Was sind die Fragen, die sich aus dieser Perspektive an kulturelle Zusammenhinge richten?

1. Wie sind Welten strukturiert?

2. Auf welche Weisen sind Subjekte mit ihnen verbunden?

Dicse Fragen haben selbst bislang keinen festgesteckten Rahmen, ctwa im Sinne eines diskursiven
Feldes, das sich als ein solches wahrnimmt und wahrgenommen wird. Implizit werden sie stindig in
der Literatur bzw. im Film und in der Bildenden Kunst behandelt. Explizit, wenn auch nicht unbedingt
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in genau dieser Form, bestimmen sie das Denken von Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern, die
in den vergangenen Jahren aufgefallen sind. Berithmte, wic Homi Bhabha, Judith Butler, Zygmunt
Bauman, Slavoy Zizek. Und weniger Bekannte: der Rest der Ljubljana-Lacan-Schule, der Soziologe
Andreas Reckwitz (structure and agency), Matthias Waltz ('Ethik des Symbolischen - Ethik des
Realen’, 2001).

Wie ist denn dic Welt heute strukturiert?

In spektakulircn Beschreibungen erscheint die zeitgendssische Welt als eine, die weitgehend durch
NarzismuB gekennzeichnet ist. In Lacanschen Termini heilt das "imaginir” strukturicrt oder verfaBt,
und es ist damit ein medialer Operationsmodus gemeint, der iiber Bilder, iiber Gestalterkennung
verlduft und auBerdem das Subjekt gefangennimmt: Zu ciner imaginir strukturierten Welt gehért
immer ein Gefille zwischen GroBartigkeit und Nichts-Sein. Idealisicrtes Spiegelbild und zerstiickelter
Korper. Die Clique und die Ausgeschlossenen. {Bret Easton Ellis]

In diesen Weltbeschreibungen kommt das, was man klassischerweise als die mediale VerfaBtheit der
Kultur, begreift nicht gar nicht vor: das Vorhandensein einer symbolischen Ordnung, also einer iiber
Differenzen, liber dic Verkettung differentieller Glieder artikulierten Welt. Die Kultur als Code. Als
Signifikantenkette. lhr Vorhandensein als Ontologie. Und als die Dimension des Regelhaften, des
GesetzmiBigen, der Referenz, des Dritten - im Gegensatz zur Absolutheit des imaginiren Modus, der
nur zwei Parteien kennt. Aber die Bindung zum Code ist hier imaginir erzeugt. Sic verliuft iiber
Distinktion, Zugangsregelung, Idealisierung, Hipness, Kapitalicn. [Bourdieu, Thornton)

Eine wirklich symbolisch strukturierte Welt wiire dagegen eine, in der die Subjekte wirklich mit den
Platzen verbunden sind, die ihnen die Signifikantenkette anbietet. [Matthias Waltz]

Mit Material und Erfahrungen aus einer mehrjahrigen Feldforschung in der Popkultur méchte ich
diese allgemeine Skizze sowohl ausfiillen als auch korrigieren,

Bei dem, was ich die Welt des Techno nenne, handelt es sich zweifellos um eine postmoderne Form
von Welt. Aber wir finden in ihr nicht DIE Welt der Postmoderne, sondern eben eine mogliche Form.
Was nicht heillt, dass sich deren Kennzeichen nicht auch anderswo finden lieBen.

Techno: Medialitat2

An der Welt des Techno sind zwei strukturierende Momente auffillig,

Zunichst - und ich sage dies nicht etwa, weil ich Paradoxien licben wiirde - ist dies das Moment der
Strukturlosigkeit. Er wird von allen Forschern, die sich serids mit Techno beschiftigen, ins Zentrum
threr Analyse geriickt. Zusammenfassen 1iBt er sich in dem Satz: Im Techno, spezicll und
insbesondere in der Erfahrung des Raves, beim Tanzen zu dieser Rhythmus dermaBen feiernden
Musik, beim Wochenenden-Durchfeiern-auf-Ecstasy geht es um das Abstreifen von Identifikationen,
die von ihren Subjekten als beengend, falsch, aufgezwungen, anstrengend empfunden werden. Eine
Identititsauflésung - auf Zeit - wird gesucht. (Vgl. Gilbert and Pearson 1999, Melechi 1993, Reynolds
1998, Waltz 2001)
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Beim zweiten Strukturmoment handelt es sich um das ganz und gar klassische und wohl fiir jede
Kultur fundamentale: es gibt im Techno ein Symbolisches im Sinne eines
Verweisungszusammenhangs, in dem Menschen und Dinge aufgrund artikulierender Differenzen
Bedeutung besitzen. Ein eindriickliches Beispiel hicrfiir suchen wir in Berlin auf: nimlich den
Schallplattenladen Hard Wax.

Er liegt in Kreuzberg am Paul-Linke-Ufer, zweiter Hinterhof, im dritten Stock eines alten
Gewerbegebiiudes. Scin Raum ist weitliufig und durch die Schlichtheit und Direktheit des alten
Baumaterials bestimmt: Ziegelsteine auf dem Boden und an den Wiinden, Stahltriiger. Ein heller Raum
mit groBen Fenstern auf den Hof. Betritt man ihn, kommt man aus einem nach Druckfarbe riechenden
Treppenhaus, durch eine Stahltiir, einen abgetrennten Flur, durch dessen Trennwand es bereits
moglich ist, in den eigentlichen Raum zu blicken - und steht mittendrin. Rechter Hand: zwei lange
Reihen tiefer Schallplattenverkaufsregale. Wie ein Archiv. Hunderte, tausende von Schallplatten. Sie
sind zuniichst grob nach den Herkunfislindern der Labels sortiert (Europa, GroBbritannien, USA) und
innerhalb dieser Kategorisierung alphabetisch nach Labelnamen.

Bevor ich ndher auf die Beziehung, das Zusammenspiel der beiden Aspekte
Strukturlosigkeit/Signifikantenstruktur cingehe, wie sie oder es ja auch in dieser kurzen Beschreibung
des Hard Wax anklingt (in gewisser Weise insignifikante, wenig determinierte, freie, unkiinstliche,
helle Rdume, in denen ein Schatz an Signifikanten liegt) - bevor ich dieses Spannungsfeld zu erfassen
versuche, noch ein Beispiel fiir die symbolische Strukturierung der Welt des Techno, das ebenfalls mit
dem Hard Wax zu tun hat. In einem regelmiBig erscheinenden Katalog sowie in einer regelmiBig in
De:Bug im Schallplattenbesprechungsteil erscheinenden Anzeige wirbt Hard Wax mit der Prisentation

neuer Musikverdffentlichungen. Diese Prisentationen erscheinen in der folgenden Sprache. (Ein paar
Beispicle aus De:Bug 48 vom Juni 2001.)

Moodyman: Jan

KDJ 30 (US 12" @ 21,90)

ultra deep slow upbuildin’ fush
groovin' heavy funk injected Detroit
house track

33217

Doctor Rockit: Café de Flore

Life Like 011 (UK 12" @ 16,90)
somwhere between accoustic jazz &
crispy house - TIP!

33269

John Tejada: Timebomb

Seventh City 017 (US 12" @ 21,90)
funky groovin' Detroit techno tracks
w/s discofunk feel

33659
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Retina: Volcano Waves 1-8

Hefty 027 (US LP @ 25,90)

superb puristic deep 'sihkd-esque’
clectronic w/ subtle grooves - TIP!!!
33589

Tom Holert (2002) hat diese Sprache Beschrinkung auf das absolut Notwendigste und "pure Eleganz
der Effizienz" genannt. Das mochte ich gerne priizisieren: Ja, sie ist artikuliert. Aber es ist keine
allgemeinverstindliche Sprache; vielmehr 4Bt sich an diesen Signifikantenketten auch ablesen, dass
sie den Zug der Verkettung besitzen. (Ich habe diesen selbstreferentiellen Zug auf den kulturellen
Rahmen mit dem Detroiter Kiinstler Theo Parrish anderswo als tiberindividuelle, kulturelle “Sound
Signature” bezeichnet.) Anders formuliert: Die Dimension des Symbolischen ist ein Medium der
Kultur rund um Techno-Musik; es schafft den Raum einer Ontologie.

Der Raum der Welt des Techno

Wir haben jetzt ein Nebeneinander von Nicht-Medialitiit und symbolisch strukturicrter Medialitit. Wic
greifen dicse beiden Strukturmomente der Welt des Techno ineinander?

Ich gehe diese Frage mit ciner erneuten Thematisierung der symbolischen Struktur an. Zu diesem
Zweck begeben wir uns noch einmal zu Hard Wax.

Wer bei Hard Wax Schallplatten einkaufen geht, weiB in der Regel nicht schon im Voraus, was er
haben méchte. Vielmehr geht man an die Ficher, sicht das Fach mit den Neuerscheinungen durch und
die Ficher der Labels, deren Musik man eh mag. Mit einem Stapel Platten geht es dann nach links
hinten, wo der Raum eine Ausbuchtung hat. Dort stehen Schallplattenspicler und Kopfhérer bereit.
Wenn ich im Hard Wax war, waren die Plitze beinahe immer belegt. Den Grund dafiir sehe ich darin,
daB beim Durchhéren etwas fiir die Welt des Techno entscheidendes geschieht: Die Dynamik der
Kultur wird gehdrt. Davon ausgehend, was man schon kennt, erschlieBt sich das, was in der
Zwischenzeit an Neuem daraus entstanden ist.

Vergleichbares geschicht mit einem, wenn sich die Leute, die im Laden arbeiten, iiber bestimmte

Schallplatten unterhalten: als Kunde wird man gleich neugicrig, sucht, fragt nach, hort an.

Was in diesen Beispielen vielleicht nicht schluBendlich plausibel wird, aber doch immerhin beriihrt
wird, ist die symbolische Struktur als eine in Bewegung. Das Auftauchen neuer Signifikanten, die die
gesamte Kette neu sortieren, die Ontologie umordnen, dem Kulturmedium Bewegung geben, indem
sie es erweitern, verwandeln. Dick Hebdige hat das 1979, angesichts von Punk und angelehnt an
semiotische Ansitze in der Literaturtheorie (Barthes, Kristeva), von Signifying Practice schreiben
lassen. Gemeint ist damit ein Symbolisches, das nicht statisch, sondern dynamisch, prozessual verfalit
ist. Eine “"variable" oder "relative” Ontologie, um auch noch die Sprache des dynamischen Seins-

Relativismus des Wissenschaftsforschers und Kulturphilosophen Bruno Latour hier ins Spiel zu
bringen.
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Aber das ist lediglich die genauere VerfaBtheit der symbolischen Struktur. Anderes, das im
Spannungsfeld von Strukturlosigkeit/symbolischer Struktur in der Welt des Techno vorkommt und
diesc kennzeichnet, benenne ich im Weiteren zuniichst in einer Aufziihlung. Diese ist logisch
aufgebaut, also der jeweils folgende Punkt ergibt sich mehr oder weniger zwangsliufig aus dem
vorhergehenden. Eine Begriindung oder Erlduterung, bei der es sich in diesem Fall um
Riickiibersetzungen abstrakter Uberlegungen in die Beispiele handelt, aus dencn sie sich herleiten
lassen, folgt - fiir die letzten der im Folgenden aufgezihlten Punkte - erst im AnschluB an die

Aufzihlung.

[a) Die symbolische Struktur ist dynamisch. Die Emergenz neuer Signifikanten bewirkt eine stindige,
inder Regel leichte Umordnung des Ganzen.]

b) Das symbolisch strukturierte Medium realisiert sich auBerdem verstreut in der Form von im
geographischen Sinne ridumlich-lokalen Ontologien (lokale Szenen, wie sie sich rund um Clubs,
Labels, Plattenliden organisieren).

c) Die Bindung an die Kultur oder Welt des Techno als Ganzer ist nicht von der Art, die Lacan mit
Freud als Standard der Welt der Moderne angibt - und der vormodernen Welt erst recht, wie Matthias
Waltz (1993) gezeigt hat: dass ein groBer Anderer vom Subjekt internalisiert wurde (Odipus), wodurch
¢s zu dem Subjekt der Kultur wurde.

Die Art der Verbundenheit des Techno mit dem Medium des Symbolischen bestcht im Vorhandensein
des Glaubens an dessen verstreute, irgendwo vorhandene Existenz - und damit an ein dort, im Medium
der Kultur, also mit anderen teilbares, fiir andere sichtbares Begehren (z.B. Musiker). [Waltz]

d) Insofern ist die Bindung da in Form einer Bezichung zu diesem Medium, als Glaube an sein
Vorhandensein.

¢) Diese generelle Bindung, der Glaube wird bestitigt in zeitlich lokalen [dentifikationen im Medium
des Symbolischen (Gespriiche, Handlungen, geteilte Erlebnisse... dsthetische Erfahrungen, s.u.).

f) In der Umgebung dieser losen Bindung an ein symbolisches Medium findet das statt, was wir oben
unter dem Stichwort 'Identititsaufldsung im Rave' als den die Welt des Techno strukturicrenden
Aspekt der Strukturlosigkeit bezeichnet haben. "Im Techno ist das Nichtsein, die Nichtgestalt Teil der
Welt." "Die Bewegung liegt hier auch zwischen einem Nicht-Sein, Nicht-Objekt-des-Begehrens-Sein
und dem Es-Sein.” (Matthias Waltz)

g) Diese Bewegungen oder Identifikationen sind andere als symbolische, hingen jedoch und

verwenden lokale soziale oder dsthetische Realisicrungen des Symbolischen oder symbolische
Medialitit als Prinzip.

In der Einleitung ergab sich der Eindruck, die Begriffe Kultur, Welt, kulturelles Mcdium lieBen sich
als Synonyme gebrauchen. Jetzt ist ihr angekiindigtes Auseinanderriicken eingetreten.

Dazu hat zuniichst beigetragen. dass sich zur Sprache, zur Signifikantenkette des symbolischen Kultur-
Mediums mit dem Rave ein starkes Moment der Verweigerung von Medialitiit gesellt hat. Anstatt der
iiblichen Vorstellung von Kultur als einem symbolisch strukturierten Medium ergab sich daraus die
alternative Vorstellung von einer Kultur, in der das eigentliche Medium zwar vorhanden ist, aber nicht
stindig im Subjekt als internalisiertes wirksam.
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Die Zusammenfassung des bisher liber die Wclt des Techno Gesagten heildt deshalb: Die Welt des
Techno ist nicht ausschlieBlich symbolisch strukturiert. In ihr licgt, aber sie ist nicht ein mit
Differenzen opericrendes Medium. Stattdessen gibt es in der Umgebung des Symbolischen auch einen
groBen Bereich der Nicht-Medialitit. Und in Verbindung mit ihm finden sich besondere Formen des
anderen Typs von Medialitiit, den Lacan auBier dem Symbolischen als Medium der Subjektivitit
behandelt und der sich in einer kulturwissenschaftlichen Perspektive entsprechend als anderer Typ
kultureller Medialitiit auffassen laBt: das nicht mittels Differenzen, stattdessen mit Gestalt und
Vollstindigkeit operierende Medium des Imaginiiren.

Wie lassen sich Bewegungen der Subjektivitit zwischen diesen Bereichen der Unsichtbarkeit, der
zeitlich und geographisch lokalen Gestaltannahme, der zeitlich und geographisch lokalen
Subjektivierung im Symbolischen vorstellen? Und wic beriihren sich in solchen Bewegungen diese
Bereiche, wirken ineinander, zeitigen wechselseitig Effekte?

In Beziehung zu |dentifikationsmedien: Zwei Beispiele fiir Bewegungen der Subijektivitit

. Apparate durchlaufen

Mein erstes Beispiel ist der Heidelberger Techno-Musiker Move D, wie er sich mir in einem im
Friihjahr 2002 statigefundenen Gesprach prisentierte. Bei diesem Gesprach saB David Moufang, wie
er mit biirgerlichem Namen heilt, auf einem Stuhl im Zentrum eines nahezu kreisformig um diesen
gruppierten Geréteparks, bestehend aus Computern und Musikinstrumenten; und ich saB daneben auf
cinem Sofa. Ich wiirde das an dieser Stelle nicht erwithnen, wenn die beschriebene Situation nicht mit
den beiden Positionen von David und mir bereits abzeichnen wiirde, welche Bewegung auch das
Gesprich zum Ausdruck gebracht hat: Die Position auf dem Sofa nehme ich als entspanntes und
aufmerksames Zuhoren, freischwebende Aufmerksamkeit; Leere, in nicht unangenchmer Weise
empfunden, die gerade dabei ist, angefiillt zu werden. Dagegen Davids Position: Artikulation,

Zentrierung, volles Sprechen, d.h. Festgelegtheit, Sprechen von cinem Ort des Identifiziertseins.

Unser Gesprachsthema ist Davids Leben mit dem Musikmachen. Ein Bild, das dabei immer wieder
auftaucht, ist das Kochen. So sagt David ctwa, der GenuB von Musik entspriche dem eines guten
Essens: Das Schone ist da - und dann ist weg. In diesem Fall ist das Kochen mit einem sehr positiven
Begriff von Fliichtigkeit verbunden. AuBerdem sagt er auch, das Techno-Musikmachen sei zu Beginn
der Neunzigerjahre, als sie ihre musikalischen Erfahrungen aus der Zeit vor Techno (Soul, britischer
Pop, amerikanischer Rock) in diesem neuen musikalischen Medium mithilfe von analogen,
zusammengestopselten, aufwindig zum Klingen gebrachten Synthesizern formulierten, wic "richtig
Kochen, wie sich selbst Nudeln drehen" gewesen. Demgegniiber sei das heute iibliche Musikmachen
mit Presets wic Fastfood-Kiiche: "(H)eutzutage stellst du das Ding in dic Mikrowelle, driickst auf zwei
Minuten, reift den Deckel ab und fertig.” Oder er sagt auch: Er kdnne leider nicht wirklich gut kochen,
koche aber dennoch gerne.

In den beiden letzten Zitaten wird nicht die Fliichtigkeit betont, hier geht es eher um die Kunst des
Kochens. Um etwas, das man kann oder nicht kann. Das ein Wissen beinhaltet. Worauf ich hinaus
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mochte: Die Dimension der Regelhaftigkeit, der GesetzmiBigkeit, auch der Verbundenheit mit dieser,
dem Glauben an deren Existenz, das ist, was hier herein kommt.

Sie konnen sich vorstellen, wie ich mich gefreut habe, als ich in A.K. Dewdneys (1995)
Einfithrungsbuch in die Informatik, Der Turing Omnibus, im ersten Kapitel, "Algorithmen”, diese
mithilfe eines Rezeptes fiir Enchiladas erklirt gefunden habe. "Ein Rezept ist z.B. ein Algorithmus fiir
die Herstellung eines Gerichts (wenn wir fiir den Augenblick einmal unterstellen, dass Kochen eine
Art von Berechnung ist)." (S.1)

Bevor ich einen Zusammenhang herstelle zwischen dem Moment der Fliichtigkeit und dem der
GesetzmiBigkeit, oder auch zwischen der angenchm empfundenen Leere und der Zentrierung, spiele
ich zwei Musikstiicke von Move D an.

Move D, Opensource.Players (Source Records) 2001 [Compilation]: Tar Funk (Track 6, 25 Sekunden,
Wiederholung)

Man hért eine Gitarre - die zu sprechen beginnt. Wie LiBt sich das deuten? Doch wohl als: Das Subjekt
kommt durch den Apparat zur Sprache. Wobei mit Apparat in diesem Fall nicht eine Gitarre gemeint
ist. Von der Gitarre stammt nur der Sound; sie liefert cin Material. Der Apparat ist das, was mit
diesem Material rechnet. Er verwendet es zur Artikulation. Die Artikulation besitzt zwei Aspekte:

Erstens, der Apparat formuliert mit dem Sound eine Melodie. Zweitens, er ldBt die Sounds sprechen.
Move D, Opensource.Code (Source Records) 2002 [Compilation]: ust (Track 9, 4:30)

Meclodie-Fragmente ereignen sich, unverbunden. Ein Rhythmus richtet sich cin: er bleibt konstant
anwesend. Die anderen Mikro-Melodic-Elemente des Tracks finden nun auf seiner Grundlage statt.
Das fiihrt dazu, dass sie sich nach und nach zu einer Gesamtmelodie verdichten.

Die produktive, artikulierende Ordnung des Apparats wird in diesem Beispiel im Rhythmuspattern
greifbar. In seiner stindigen Wiederholung hat es etwas Serielles (wenn auch auf eine komplexe
weise, vergleicht man es mit seiner Grundform, dem "Bum-bum-bum" (Goetz)). Es bietet sich dafiir
an, in ihm das ‘eins und eins und eins und noch Eines und nochmal Eines' zu schen, das Da-Sein oder
Weg-Sein, die "strukturelle Alternanz”, wie Lacan auch sagt, das Prinzip einer Zeichenfolge, die sich
"immer auf eine Folge von 0 oder | zuriickfiihren" (385) 1iBt, die artikulierende GesetzmiBigkeit des
Biniren.

Von ihm her fiigen sich die fliichtigen Melodie-Fragemente zu ciner Gestalt.

Seine Bezugnahme auf die GesetzmiiBigkeit des Symbolischen bringt David im Gesprich stark zum
Ausdruck, haufig im Zusammenhang mit dem Musikmachen mithilfe von Software. Drei Beispiele.

a) David spielt mir ein kurzes Musikstiick vor, das im Wesentlichen aus einem Basslauf besteht, den er
an einem Computer-Synthesizer produziert hat. Diesen Basslauf {iberldBt er dann der GesetzmiBigkeit
der Maschine, die den Bass in einem bestimmten Rahmen, den David markiert hat, nun per Zufall

variiert: "Der Bass, der da jetzt so passiert, der hat bestimmte Variablen insofern, dass ich die Tone
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vorgegeben habe, die passieren diirfen; und der groovt grundsitzlich. Aber wann die Tone kommen,
wie sie dann ausbrechen, das macht der Zufallsgenerator im Rechner drin. Das ist eine Form der
Bereicherung, wo so ein Ding seine Berechtigung hat.”

b) Und iiber ¢in anderes, gemeinsam mit Jamic Hodge aufgenommenes Musikstiick sagt David,
wihrend wir es anhodren:"Jetzt lassen wir nur noch dieses Ding laufen. (...) Du baust da aus den
kleinsten Atomen, also Verstirkern und Oszillatoren, baust du solange mit logischen Verkniipfungen,
bis es dann soweit ist, dass dicses Ding ohne externen Sequenzer [also ohne Steuerung von auBen] so
dann abspielt."

¢) David nimmt zwei Gitarrenspuren auf und iibergibt sie dem Rechner, der sic "villig unabhingig in

der Zeit” abspielt, so dass sic immer wieder anders zusammen und auseinander fallen.

Wenn wir dicse Beispiele fiir Bewegungen zwischen Nichtsein, Gestalt besitzen, Vorhandensein der
Dimension des Symbolischen, von der Musik und vom Musikmachen und freilich auch vom Kochen
16sen und iibertragen auf die Ebene der Subjektivitit, sie also, wie angekiindigt, als Beispiele fiir
Bewegungen von Subjekten nehmen, was haben wir von Move D dann iiber diese crfahren?

Dass ein Subjckt die symbolische Struktur aufsucht. Sich-Aussetzen.
Dort, im Bereich des Artikulierten, erfihrt es cine Artikulation.

Diese ist nicht gleichzusetzen mit einer festen Bindung an die Signifikanten, dic Differenzialitit, diese
GesetzmiBigkeit der Sprache. Vielmehr findet die Artikulation einfach auf dieser Grundlage statt,

Was das Subjckt dabei gewinnt, ist zum cinen eine Gestalt. Die dichte Melodie. Fundamental liegt die
Bedeutung der symbolischen Struktur demnach in der Dimension des Imagindren: Sie dient dazu, dass
ein leeres Subjekt zu einer Gestalt findet. Der Durchgang durch die Dimension des Symbolischen
verbiirgt dic Kommunizierbarkeit dieser Gestalt fiir andere. Deshalb findet nicht eine Identifikation
mit irgend einer Gestalt statt, sondern die Uberantwortung, das Sich-der-symbolischen-
GesetzmiBigkeit-Aussetzen. Ich weiss, diese Uberlegung bleibt sehr abstrakt.

Musiker: Plattenladen: Auftauchen in einer lokalen Ontologie, lokales Medium.
Global: Gestalt

2. Signifikanten eine neue Gestalt geben

Mein zweites Beispicl flir eine solche Bewegung der Subjektivitit zwischen Nichtsein, Etwas-Sein
und Formen der Bezichung zum Symbolischen ist der Koiner DJ, Musiker und Autor Hans Nieswandt,
Mit einem kurzen Text, in dem Hans sein Verhiltnis zur House Music und seine Einschitzung von
deren Zustand Ende der 90er Jahre festhiilt, leite ich das Beispiel ein,

"Als House Music noch jung war und erste Wellen die alte Welt tiberschwappten, war dies
zunichst nur: ein Erlebnis. Ins weite Drauen tanzen, entlang dem endlos geflochtenen Band
aus Tracks. Doch das Erlebnis wurde fiir nicht wenige auch: zum Schliissel, zur Inspiration.
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Und sic sah so aus: House ist kein simpler Musikstil wie Polka, sondern ein Prinzip, eine
Plattform, cin Pheeling. Als DJ und Produzent kann man auf dieser Plattform seinen eigenen
emotionalen Anspruch und Ausdruck formulieren, und zwar kompromissloser und
ausdifferenzierter als auf jeder verfligbaren anderen. Und nichts anderes fiihlt sich so gut an
und so richtig.(...) Damals hérte sich House, obwohl direkt aus Disco hergeleitet, noch wie ein
taglicher Schritt in die Zukunft an und nicht wie romantisches Schwelgen in filtrierten Retro
Vibes. Discoloop-Sampletracks hielten die Floors noch nicht im Wiirgegriff, viclleicht auch
nur wegen der vicl beschrinkteren Samplekapazititen. HipHop, auch im mentalen Sinne, als
Underground Attitiide, stand House in vieler Hinsicht weitaus ndher als heute. Ein
spezifisches Housedraufsein und andere Formsachen waren noch nicht so starr definiert,
schon gar nicht hierzulande."

Der Text erziihlt eine Geschichte dessen, was von Hans in der House Music zu unterschiedlichen
Zeiten gefunden wurde. Die Geschichte besteht aus drei Abschnitten.

Erster Abschnitt: Die House Music ist das iiberwiltigende Erlebnis des Raves.

Zweiter Abschnitt: Von dieser Erfahrung her, aus dieser neuen Erfahrung heraus hat sich House Music
im Subjekt als cin "Prinzip” eingerichtet. Eine "Plattform”, auf der sich etwas formulieren lift. Eine
Gestalt 138t sich dort fir das leere Subjckt des Raves finden; niimlich auf der Grundlage des
Vorhandenseins ciner neuen Sprachlichkeit. Das ist, was wir bei Move D gefunden haben.

Dritter Abschnitt: Einige Jahre spiter ist diese ehemals vielversprechende Welt in Konventionen
erstarrt, damit hat sie das verloren, was sie einmal ausgezeichnet hat: Ein kultureller Raum zu sein,
wie ich ihn hier als Welt des Techno zu beschreiben versuche: dynamisch, Orte fiir das Nicht-Sein
schaffend, den wohlwollenden Blick produzierend, Subjektivitit eine Bewegung zwischen Medien
und Stadien der Sichtbarkeit und dem Jenseits der Medialitidt ermdglichend.

Einen vierten Schritt gibt es in dieser Geschichte auch noch, er kommt allerdings im Text nicht vor. Er
besteht in der Rettung der House Music. Das dazu von Hans angewandte Verfahren bezeichnet cr als
"Twist an den Konventionen".

Musikbeispicle

Hans Nieswandt, Lazer Muzik (Ladomat 2000) 1999: Ton (Track 1)

Whirlpool Productions, Dense Music (Ladomat 2000/Motor), 1996: Dense Music (Track 3)

Hans Nieswandt, Lazer Muzik (Ladomat 2000) 1999: Achieve The Impossible (Help Someone Else)
(Track 8)

Die Twists:
- Vocal-Scream, aber statt jauchzender Diva ein Berggorilla,
- HiHat-Sound: Sprachsample "Tona",
- Querfléte anstelle des typischen House-Pianosounds,
- Streicher, aber nicht Disco, sondern Van Dyke Parks bzw. Liszt, Ungarische Rhapsodie,
- Glaubensbekenntnisse als House-typischer Gegenstand von Vocals, aber nicht gepredigt,
sondern verniinftig, niichtern, abgeklirt vorgebracht (Radio: Lebenshilfesendung)
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Interpretation:

Hans belegt im Code der House Music vorhandene Positionen oder Funktionen neu. Er fiillt sie neu
aus, d.h. er fiillt die Signifikanten an. In das System der Signifikanten, das auf Verweisung basiert
(dies bedcutet dies, weil jenes jenes bedeutet) und Lacan vom Tod der Sache im Symbolischen
sprechen lieB, fihrt Hans mit den Gestalten, dic er auf die Positionen konventioneller Signifikanten
setzt, den Verweis auf eine Fiille ein. Dic Signifikanten bekommen ihre neue, erfrischte Bedcutung
dabei aus dem Imaginiren. Lacan hat von diesem Verfahren im Zusammenhang mit dem Beginn der
Sprache gesprochen: "Die ersten Symbole (...) sind hervorgegangen aus einer bestimmten Anzahl
maBgeblicher Bilder (...). Und das ist das, was der menschlichen Sprache ihr Gewicht gibt (...) und ihr
emotionales Vibricren." (388)

Ist die Gesatlt beim nichsten Mal (niichstes Horen) wieder an derselben Stelle, und wieder, und immer
wieder, so verwandelt sie sich auch bedeutungsmiBig in einen Signifikanten des Codes, in dem sie -
formal betrachtet - bereits bei unserer ersten Begegnung mit ihr die Stelle cines Signifikanten
eingenommen hatte.

Auch im Fall von Hans Nieswandt lisst sich das Beispiel wieder aus dem Bercich der Asthetik ins
Soziale vergroBern. New York, Jackie 60: Wet-Penis-Contest.
Computer

Abschliefiend der Versuch ciner Zusammenfassung im Hinblick auf das Digitale und auf Computer.
a) Zunichst zum Vorhandensein des Digitalen als Prinzip.,

Das Digitale ist in der Welt. Es bestimmt sie nicht, insofern als es als Modus keine Exklusivitit
besitzt. Der Bereich der Bilder, der Gestalten, des Imaginiren, ist daneben ebenso vorhanden wic der
Bereich der Nicht-Medialitit. Aber das Digitale ist insofern unterschwellig doch bestimmend, als es

das ist, was Gestalten mit Bedeutung, mit Gewicht hervorbringt.

Punkt fiir Punkt:

- das Prinzip der Binaritiit, der Differenz als solcher, ermdglicht die Artikulation von Unterschieden
und damit Bedeutung,

- insofern handelt das Digitale immer nicht nur von abstrakten Daten, sondern auch von Lesbarem.
Reprisentation. In der Informatik wird diesbeziiglich zwischen Daten und Programmen
unterschieden. Die von mir vertretene kulturwissenschaftliche Perspektive ist da einfacher: Wenn
ein Medium mit Differenzen operiert anstatt mit Gestalten, dann artikuliert es damit, dann ist
damit ein ontologischer Bereich vorhanden, in dem ctwas da ist oder eben nicht artikuliert.

- In diesem ontologischen Bereich ist demnach mit dem Scin auch Kommunikation mdglich,
Bedeutung fiir andere, Begehrenswert-Sein, etwas als begehrenswert empfinden,

- Wenn aber dic Verbindung der Subjekte zum Differenz-Medium lose anstatt eine der
Internalisierung (Odipus) ist, dann findet anstatt einer Vernihung mit dem Symbolischen ein
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Durchlauf durch seine GesetzmaBigkeit statt, in der das Subjekt eine Gestalt gewinnt - eine Gestalt
in Bezug auf das mit Digitalitiit operierende Medium.

- In der Wiederholung dieses Durchlaufens der Dimension, oder Medialitit, des Symbolischen
reichtert sich diese allerdings im Subjekt auch in Spuren an. D.h. die zeitgendssische verstreute
Anwesenheit des Symbolischen in der Welt, wie sie von mir rund um Techno beobachtet wurde,

befindet sich in einem Prozess stetiger Zunahme.

b) In Beziehung zu Computern
Auf der Ebene der alltiglichen Wahrnechmung, unserer Alltagstitigkeiten, ist die Beobachtung, das

Digitale sei heute zwar fundamental in der Wirklichkeit vorhanden, aber nicht hegemonial (total,
herrschend), trivial. Uberall sind wir von Rechnern umgeben, stindig arbeiten wir mit ihnen.

[nteressant wird die Beobachtung erst, wenn man auch die Produktivitit dieser Anwesenheit der
Apparate zu beriicksichtigen versucht. Es geht darum, darauf zu schauen, was sie generieren,
prozessicren, nicht nur in sich selbst, sondern in der Beziehung, die zwischen ihren Nutzern und dem
geschieht, was im Apparat mithilfe von Nullen, Einsen, Ubersetzungen abliuft und auf
Benutzungsoberflichen Gestalt annimmt,

Weiche Bezichungen? Mit welchem Effekt?

Bruno Latour (2002), dessen Philosophie explizit wie implizit von einer Welt in der Art handelt, wie
ich sie hier vorgestelit habe (relative Ontologie, Welt des wiederholten Identifiziert-Werdens anstatt
eines fundamentalen, unverriickbaren [dentifiziert-Seins), erkennt die Funktion der "Werkzeuge"”
darin, "das Soziale zu fixieren, zu markieren, zu materialisicren”. (258) Sie giben der Welt "einen
gewissen Grad an Dauerhaftigkeit”,

Entsprechend den Uberlegungen, die hier von mir iiber die VerfaBtheit der Welt des Techno und iiber
die in ihr mdglichen und notwendigen Bewegungen der Subjektivitit angestellt wurden, 16t sich
beziiglich der Art der Beziehung, die cinen solchen Effekt haben kann, von der These ausgehen: Es
handelt sich dabei um cine Identifikation. Der Computer identifiziert, produziert Subjektivitit und
Welt.

Mit diesem Ansatz, den Computer als Identifikationsmedium aufzufassen, wiirde ich gerne in Zukunft
forschen. Vielleicht unter dem Stichwort Interaktivitat?
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Martin Warnke, 28.03.2003 14:41 Uhr +0100, Fwd: Beitrag HyperKult12

Date: Fri, 28 Mar 2003 14:41:02 +0100

Subject: Fwd: Beitrag HyperKult]2

From: Martin Wamke <wamke@uni-lucneburg.de>
To: beel@uni-lueneburg.de

Anfang der weitergeleiteten E-Mail:

Von: Roll Grossmann <grossmann@uni-luencburg.de>
Datum: Di, 25, Miir 2003 16:06:15 Europe/Berlin

An: warnke@uni-tucneburg.de

Betreff: Beitrag HyperKulil2

Licber Martin,

hier mein Synthesizer-Appetizer....
Gruss

Rolf

Vorschlag Beitrag zur HyperKulti2
Rolf GroSmann

Wandel oder Verfall ciner Leitdifterenz? - analoge und digitale  Synthesizer

Bob Moog, der wohl populiirste Entwickler von Synthesizern in den 70cr
Jahren, diirfte wohl auch viclen Nichtmusikern bekannt sein. Und wenn nicht
der Meister selbst, dann wenigstens das Album “Switched On Bach” von Wendy
Carlos, dic mit ihrer Synthesizer-Klassik dic Moog Modularsynthesizer
bekannt gemacht hat. Wenig spiiter stellte Moog den Mmimoog vor, ein
kompaktes Gerit mit Klaviatur. ohne groe Aufbauten biihnentauglich und
durch seinen einfach und wirkungsvoll strukturierten Zugriff auf dic
wesentlichen Syntheseparameter in der akademischen elektronischen Musik wie
auch der Popmusik gleichermalen belicbt. Moog wurde schlieBlich zur Tkone
des analogen Synthesizerbaus, die Nutzeroberfliiche des Minimoog "gilt als
genial strukturiert und stellt mit ihrem Aufbau cine An Blaupausc fiir das
Design von Synthesizern dar, sci es in der Hard- oder  Sofiwarcbranche.” 30
Jahre spiiter, 2003, inmitten der Weh der Softwaresequenzer, -sampler und
-synthesizer, der DSP-Karten und Software-Plugins mit ihren virtuellen
Instrumenten. kommt cin Remake des Minimoog auf den europiiischen  Markt,
der "Minimoog Voyager”, von Bob Moog selbst konzipiert, als analoger
monofoner (einstimmiger) Synthesizer. mit digitaler Steuerung (u.a. durch
MIDD und Speicherung von Parametersiitzen, die @iber ein Touchpad mit
zugehirigem LCD-Display zugiinglich sind.

Ein Hybridinstrument also, das wiederum Symbolcharakier hat, nicht nur fir
dic friedliche Koexistenz von analog und digital im Bereich elcktronischer
Musikinstrumente, sondern auch fiir dic Aktualitit analoger Technik, die

nicht aul’ Mode- und Sammlerphiinomenc reduzierbar ist.

Viclieicht macht dieses Beispicl cin wenig neugicrig auf mehr: In der
Geschichte und Gegenwart der Synthesizer ist dus Thema der Hyperkult12 und
dic damit verbundencen Fragen in alien Facetten am konkreten Gegenstand
nachzuvollzichen. Die Frage nach der Differenz von analog und digital LBt
sich sowohl technisch als auch fiir die Nutzung als Instrument und
Produktionswerkzeug und die entsprechenden iisthetischen
Gestaltungsstrategien bis ins Detail verfolgen. "Messen und Ziihlen” stehen
sich in den Mikrometeriibersetzungen der Potentiometerwellen analoger
Synthesizer und den 7-bit Parameter-Anzeigen der MIDI-Instrumente
unmittelbar gegeniiber.

Vom diskret aufgebauten Hardware-Gerdit bis zum Software-Plugin cines
virtuellen Instruments deckt dicse Instrumentengattung nicht nur das

gesamte Spektrum der Spiclarien zwischen analog und digital ab, sondern
fihrt die in der Musikszene gingigen Mythen instrumentaler  Musikproduktion
mit sich. Ein last absurd anmutendes Detail ist diubei, dass fast jeder

Printed for Karin Beel <beel@uni-lueneburg.de>
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Martin Warnke, 28.03.2003 14:41 Uhr +0100, Fwd: Beitrag HyperKult12

erfolgreiche Hardware Synthesizer noch cinmal als Softwareversion mit
totorcalistisch nachgestalteter “authentischer't!) Oberfliche angeboten

wird. Damit stehit cin reicher Fundus fir dic Uniersuchung des Wandels ciner
vermeintlichen Leitdifferenz zur Verftigung.

Zwei Gesichispunkie stehen dabet im Mittelpunkt:
Difterenzicrungsmoglichkeiten der Wahrnehmung cinerseits (Sind analog  bzaw.
digital produzierte Kliinge unterscheidbar?). Differenzen in der Nutzung
analoger und digitaler musikalischer Instrumente anderseits (Woiir und in
welchen Zusammenhiingen werden eher analoge oder eher digitale  Instrumente
genuta? Oder sind analoge Instrumente ohnehin vollstiindig digital
simulierbar?y. Magliche Antworten, so ist zu hotten, werden die "Natur' der
Ditterenz selbst zur Diskussion stellen und damit an die  Ausgangsthemen und
-thesen der HyperKulti2 anschlieBSen.

Dr. Rolt” Grossmann
«dok / Audio
Universitaet Luencburg
Scharnhorststr, 1
-21332 Lueneburg

Tel. (0049) 4131 78-1231
Fax (0049) 4131 78-1246

hitp://audio,uni-luencbhurg.de

Printed for Karin Beel <beel@uni-lueneburg.de>
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Quantum Computing

Dr. Martin Warnke
Universitat Lineburg
Juli 2003

Nach gdngiger Auffassung lautet eine der sympathischsten Eigenschaften heu-
tiger Konsumentenelektronik, etwa Handheld oder Handy: ihre buchstédbliche
Handlichkeit. Nicht so wie in der Friihzeit elektronischer Technik, in der
das Wort Rechnerarchitektur sich noch auf Objekte in Wohnzimmergrdfe bezog
oder schon einmal zwei krédftige Mdnner vonndten waren, um das
experimentelle Mobiltelefon aus dem Kleinlaster zu hieven. Alles scheint
nun tragbar, und an die Tragbarkeit kniipft sich die Vorstellung, man k&nne
diese Dinger, wenn man nur wolle, einfach wegwerfen, weit von sich
schleudern, um sich ihrer zu entledigen.

Das ist, wir ahnen es, natiirlich lediglich eine Wunschvorstellung. Denn so
wie Linus ohne seine Schmusedecke iiberkommt uns Nervositdt, wenn wir herum-
tasten und das Handy nicht mehr fiilhlen oder die vertraute Beule in der
Hemdtasche fehlt, mit der wir uns unseres Organizers versichern. Wir wiirden
also die Gadgets nicht mehr fortwerfen wollen, auch dann, wenn wir es noch
konnten.

Aber selbst das Ungewollte wird so einfach in der Zukunft nicht mehr sein.
Denn wenn man sich auf eines verlassen kann in der Computerei, dann ist es
der Arger iiber den Wort-Prozessor des Marktfilhrers und das Mooresche
Gesetz. Uber Ersteres lohnt sich nicht zu reden, gewisse Plagen scheinen
nicht ausrottbar zu sein, aber Letzteres kann uns Anlass zu Spekulationen
geben.

Bekannterweise prognostiziert das Mooresche Gesetz, aufgestellt 1965 vom
Mitbegriinder von Intel, dass sich die Packungsdichte von Chips alle einein-
halb Jahre verdoppelt, was dasselbe ist wie eine Miniaturisierung in der
Fldche um den Faktor Zwei in derselben Zeit.

Die Computerindustrie hat sich brav an die Vorhersage gehalten, und so kam
es denn auch, dass Moore's Law' mit hoher vVerlidsslichkeit seit langem
giltig ist:
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Liest man Moores Gesetz anders herum’, trdgt man also die GrdBe eines
Schaltelements gegen die demndchst verstreichenden Jahre auf, dann wachsen
die Baume plotzlich nicht mehr in den Himmel, sondern die Zahl der Atome,
die zur Reprdsentation eines Bit noch erforderlich ist, verdunstet gegen
Eins:

1710
i
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1410 ~

1000. ~

Number of atoms per bit

1960 1970 1980 1990 2000 2010 2020
Year

Es dauert nicht mehr lange, dann wird es schwer werden, einen Computer zu
fassen zu bekommen, geschweige denn, sich seiner mittels
Handgreiflichkeiten zu entledigen. Die Autoren des einschlidgigen Buchs iiber
das Quantencomputing ,The ultimate zero and one”, Colin Williams und Scott
Clearwater, driicken das so aus: ,Computers are starting to disappear before
our very eyes by becoming part of the fabric of our world.*?

Computer werden eher sein wie Staub, den man nur unvollkommen abklopfen
kann, wie Feuchtigkeit, die in alle Ritzen kriecht, wie RuBpartikel in der
Atemluft, gegen die nur noch katalytische Filter und auch die nur
unvollkommen helfen.

Wenn wir den Fortschritt der Rechnertechnik, die Zukiinfte des Computers,
ungebrochen weiterdenken, an der conditio sine qua non der
Computerindustrie mithin festhalten, verlassen wir die
Fertigungsbedingungen des klassischen Computers, betreten die Domine des
transklassischen Quantencomputers. Das gerade gezeigte Diagramm sagt aus,
dass die Miniaturisierung die Computerbausteine etwa um das Jahr 2020 herum
auf AtomgrdBe geschrumpft haben wird. Fiir Speicher gibt es erste
Beispiele', bei denen eine Speicherstelle aus einem Silikonatom besteht,
dessen An- oder Abwesenheit die bindren Speicherwerte reprisentiert. Dieses
Atom sitzt in einer Zelle aus neunzehn Goldatomen, so dass wir auf
insgesamt zwanzig Atome pro Bit kommen, was schon dichter ist als die
Methode, die Mutter Natur bei der DNA einsetzt und die zweiunddreissig
Atome pro Bit verbraucht.

’ Colin P. Williams und Scott H. Clearwater: Ultimate Zero and One — Computing at the
Quantum Frontier. New York: Copernicus 2000. S. 6.

’ a.a.0., S. 3.

R. Bennewitz, J. N. Crain, A, Kirakosian, J.-L. Lin, J. L. McChesney, D. Y. Petrovykh
und F. J. Himpsel: Atomic scale memory at a silicon surface, Nanotechnology 13 (2002)
499-502.
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Die absolute Grenze der Miniaturisierung liegt bei ungefihr einem Atom pro
Bit®. Das wird spitestens, so Moore’s Law, im Jahr 2020 der Fall sein, dem
voraussichtlichen Jahr meiner Pensionierung als Rechenzentrumsleiter. Ich
kann dann das im Folgenden zu schildernde Problem getrost meiner Nachfolge
iiberlassen und aus dem Ohrensessel heraus zusehen, was geschehen wird.

Und die Geschehnisse werden uns dazu zwingen, die gewohnten Vorstellung von
der Materialitdt unserer Computer iiber Bord zu werfen, denn auf atomarer
Skala ist die Natur und sind die Artefakte nur noch mit Hilfe der
Quantenphysik 2zu beschreiben. Von ihr hat der Physik-Nobelpreis-Triger
Richard P. Feynman, der eigentlich immer ein blitzgescheiter Zeitgenosse
mit extrem guter Auffassungsgabe war, der Entscheidendes zur Quantenphysik
beigetragen hat, Feynman also behauptete, er kenne niemanden, der sie, die
Quantenphysik, wirklich verstehe. Und er schloss sich selbst mit ein.

Die Quantenphysik ist unglaublich genau in ihren Vorhersagen. So sagt sie
voraus, wie stark der Magnet ist, den das Elektron durch stédndige Rotation
seiner Elementarladung erzeugt. Im Experiment kann man diese GroéBe, das
»Bohrsche Magneton”, messen, und auf sieben Stellen genau® stimmt die
Vorhersage mit der Messung iiberein, also auf ein Zehntel Millionstel genau.
Das heiBit schon etwas: spekulativ kann man eine Theorie nicht nennen, die
2u solcher Prdzisjion in der Lage ist.

Sie aber nicht nur unglaublich genau, sondern auch genau genommen vollig
unglaublich. Sie bricht mit unseren Vorstellungen einer Dingwelt (mit der
Betonung auf einer Welt oder auf dem Ding, je nach Sichtweise, ich komme
noch dazu), und sie bricht mit ihnen bis auf viele viele Stellen rechts vom
Komma exakt.

Ihr Name rithrt daher, dass die Annahme von Quanten, von unteilbaren
elementaren Substanzmengen, aus denen die Mikrowelt aufgebaut ist, die
seltsamen Phdnomene erkldren kann, mit denen sich die Physik um die Wende
des neunzehnten zum zwanzigsten Jahrhundert plagte, etwa der Farbe, in der
das Innere eines heiflen Ofens leuchtet. So ist eben auch das Licht in
Quanta abgemessen, musste Max Planck widerstrebend postulieren, und nicht
etwa beliebig verdiinnbar: macht man das Licht sehr schwach, so zerfillt es
in einzelne Lichtteilchen, die Photonen. Und dennoch gibt es die bekannten
Interferenzbilder, wie man sie von Licht- und von Wasserwellen kennt, auch
dann, wenn das Licht so schwach ist, dass es in einzelnen Photonen durch

* pa ein Atom in verschiedenen Zustinden sein kann, liegt die Grenze in Wirklichkeit

noch darunter.

¢ Anton Zeilinger: Einsteins Schleier — Die neue Welt der Quantenphysik. Miinchen:

C.H.Beck 2003. S. 147.
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den Doppelspalt trépfelt. Warum ist das so ungewdhnlich? Weil Interferenz’,
die Uberlagerung von Wellen, halt ein Wellen- und kein Teilchenphédnomen
ist:

Und wie soll das gehen mit einzelnen Photonen? Es geht jedenfalls. Man kann
das iiberpriifen mit Hilfe des Doppelspalt-Experiments, das Niels Bohr
folgendermaBen aufgezeichnet hat®:
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’ Eine hiilbsche Visualisierung findet man z.B. unter http://www.pk-

applets.de/phy/interferenz/interferenz.html und unter http://www.didaktik.physik.uni-

erlangen.de/grundl d_tph/msm_qm/msm _gm 03d.html, letztere Seite lieferte auch das

Bild.

’ Niels Bohr: Discussion with Einstein on Epistemological Problems in Atomic Physics, in:
Paul Arthur Schilpp (Hrsg.): Albert Einstein: Philosopher-Scientist. 199-241. La Salle,
Illinois: Open Court 1949. S. 216 und 219.
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Solange anstédndige Wellenfronten auf den Doppelspalt treffen und fiir
Wellentdler und -berge sorgen, mag das ja einleuchtend sein; aber fiir
nacheinander durch die beiden Spalte laufende einzelne Photonen, fiir die
ein Fotopapier die charakteristischen Streifenmuster abliefert, auch?

Und nun wird es noch verriickter: Man kann dasselbe auch mit massiven
Teilchen machen, etwa mit Elektronen, die zugegebenermaBlen sehr leicht
sind. Sie liefern auch die Streifen, als widren sie Wasserwellen. Und sogar
auch mit ziemlich groBlen Gebilden, etwa den sechzig Kohlenstoff-Atomen
eines Fullerens’, das aussieht!® wie ein Fufball, bekommt man das Phinomen
der Interferenz:

Die Experimentralphysiker sind im Moment dabei, Interferenz zwischen immer
groBeren Materiestiickchen nachzuweisen. Es sind auch schon Viren ins Auge
gefasst worden.

Ubertragen ins Alltagsleben hieBe das, dass hinter der beriihmten
Torschusswand aus der Sportschau die Bdlle nicht nur direkt hinter den
Lochern oben links und unten rechts in der Dekoration des Studios landen,
sondern eben auch, wenn man nur oft genug schieB3it, in den Bereich direkt
zwischen den Lochern.

Vorstellen kann man sich das nicht. Aber man kann einen Formalismus
entwickeln, der dann die oben erwdhnte legenddre Prdzision in der
Vorhersage produziert — Augen zu und durch. Und dieser Formalismus, das
muss ich Ihnen noch zumuten, geht ansatzweise so:

Jedes quantenphysikalische System, etwa ein Fulleren, ein einzelnes
Elektron, ein Photon oder ein Molekiil oder Atom, ldsst sich durch den
Zustand beschreiben, in dem es ist. Das ist nicht Neues und war schon in
der klassischen Physik so. Nehmen wir als Beispiel die Polarisation eines
Photons, die horizontal in x-Richtung oder vertikal in y-Richtung sein
kann. Sie kennen das wahrscheinlich noch von den schicken Polaroid-
Sonnenbrillen, die in meiner Jugend modern waren. Mit denen konnte man
reflektionsfrei durch Wasseroberfldchen schauen, und mit dreien davon
konnte man lustige Sachen machen, ich zeige das noch.

Wenn die Polarisation in x-Richtung liegt, kann man sich das so vorstellen,
dass das Licht, das ja eine elektromagnetische Welle ist, ihren
elektrischen Feldstdrkevektor eben in x-Richtung, horizontal, und nur dort,
schwingen ldsst. Entsprechendes gilt fiir die Richtung senkrecht dazu,
vertikal:

* Anton Zeilinger: Einsteins Schleier — Die neue Welt der Quantenphysik. Minchen: C.H.Beck
2003. S. 25 f.

* http://www.ivw.uni-kl.de/Deutsch/Projekte Partner/Proj_Abt2/Einzelprojekte/Fullerene.jpg
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Wenn man die Polarisationsrichtung eines Photons mit einem
Polarisationsfilter misst, dann haben alle hindurchkommenden Photonen die
Polarisationsrichtung des Filters.

Fiir das cobere Photon, mit der Polarisationsrichtung in die senkrechte y-
Achse, schreibt man

ly>
und das andere, dessen Schwingung in x-Richtung verladuft,
| x>

Jedes Photon, das vollig durch das senkrecht stehende Polarisationsfilter
kommt, ist ein reines |y>, jedes, das vdllig durch ein waagerechtes Filter
kommt, ein reines|x>.

Allgemein kann man jedes Photon als eine Kombination eines |x>- und eines
| y>-Photons schreiben:

|photon> = c,;*|x> + c,*|y>.

Das wird beispielsweise dann ndtig sein, wenn seine Polarisationsrichtung
zwischen x- und y-Achse liegt, etwa im Winkel von 45°:

|45°> = 1/V2*|x> + 1/V2*|y>. Und nun wird es seltsam:

Was passiert, wenn man solche schrdgen Photonen durch einen y-~Filter
schickt, einen senkrechten? Alle Photonen, die hindurchkommen, sind dann
reine |y>, nicht etwa halb so helle|45°>-Photonen. Denn die Lichtenergie
kann man nicht weiter unterteilen, sie ist ja quantisiert. Aber es kommen
nur halb so viele hindurch. Natiirlich passiert dasselbe fiir die x-Richtung.
Richtig seltsam ist das dann, wenn man von einzelnen Photonen redet. So
eines kann ja nun wirklich entweder durch das Filter gehen oder von ihm
absorbiert werden. Halb durch oder halb absorbiert ist denkunmdglich.

Es bleibt nichts anderes iibrig, als den Ausgang des Experiments mit Hilfe
von Wahrscheinlichkeiten zu beschreiben: mit der Wahrscheinlichkeit von 50%
kommt es durch den y-Filter — also schafft es jedes zweite im Mittel -, mit
der gleichen Wahrscheinlichkeit durch das x-Filter, ob es durchkommt, ist
fiir den Einzelfall vollstdndig unvorhersehbar.

Der Formalismus der Quantenphysik beschreibt das so: Jedes Photon ist die
Uberlagerung eines |x> mit einem |y>. Es ist gleichzeitig ein |[x> und ein
|y>, mit bestimmten Anteilen von beidem, bemessen nach den beiden
Koeffizienten c, und c,:
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|photon> = ¢,*|x> + c,*|y>.

Es kommt mit der Wahrscheinlichkeit |c¢,|? durch das x-Filter und mit der
Wahrscheinlichkeit |¢,|? durch das y-Filter. Man kann iibrigens tatsdchlich
ein einzelnes Photon nachweisen, es macht dann “klick” im Photomultiplier,
wenn es durchkommt.

Mit Polaroid-Sonnenbrillen ist solch ein Experiment leicht zu machen: erst
schickt man alles Licht durch ein Brillenglas, das, sagen wir, in x-
Richtung gedreht ist. Dann verkreuzt man die andere Sonnenbrille quer dazu
in y-Richtung, und nichts kommt mehr hindurch. Nun hat man Gliick, wenn noch
eine Dritte mitspielt. Die hdlt dann ihre Brille im Winkel von 45° zwischen
die erste x-Brille und die zweite y-Brille. Und pl&tzlich wird es ein wenig
hell! Warum?

Weil durch die erste Brille nur reine |x> kommen, die kann man schreiben
als 1*|x> + 0*|y>. Das y-Filter lidsst — in der ersten Variante des
Experiments mit zwei Brillen — mit der Wahrscheinlichkeit |0|? = 0 keine
Photonen mehr durch. Hdlt man aber eine 45°-x-y-Brille — die von der
Dritten im Bunde — zwischen die erste und die zweite, entkommen der ersten
erst einmal nur reine 45°-Photonen:

|45°> = 1/V2*|x> + 1/¥2*|y>, denn die Messung durch die dazwischen gehaltene
Brille wurde ja in 45°-Richtung gemacht. Die Wahrscheinlichkeit, mit der
hinter dem schrédgen Polarisationsfilter solche reinen |45°>-Photonen
erscheinen, betrdgt |1/v2|? = 1/2, weil ja vor dem Filter nur reine |x>-
Photonen da waren und der Anteil der |x> an den |45°> gerade einmal 1/V?2
betrégt. So will es der Formalismus der Quantenphysik.

Nun werden die Photonen zum Schluss wieder in y-Richtung gefiltert, und es
bleiben von den 45°-Photonen |1/v2|? = 50%, ihr |y>-Anteil, iibrig, und es
bleibt nicht ganz dunkel. Insgesamt kommen dann durch die beiden letzten
Filter noch die Hélfte der Hdlfte, also ein Viertel, derer, die es durch
den ersten geschafft haben.

Die sogenannte Kopenhagener Interpretation, maBgeblich von Niels Bohr
entwickelt, deutet ein solches Experiment so, dass jedes Photon als
Uberlagerung zweier verschiedener Sorten von Photonen beschrieben werden
muss.

Die Geschichte der iUberlagerung, also die Verdnderung der Werte der
Koeffizienten mit der Zeit, wird von der beriihmten Schrédingergleichung
beschrieben, von der hier nur gesagt sein soll, dass sie eine
Wellengleichung ist. Deshalb kann man mit ihr Teilchenexperimente
beschreiben, die Wellenphédnomene aufweisen, wie die Beugungsmuster beim
Doppelspalt-Experiment mit massiven Objekten wie Elektronen oder
Fullerenen.

Unzumutbar und dennoch unvermeidlich bleibt wohl fiir immer die
Doppelexistenz der Materie als Teilchen und als Welle. Sir William Henry
Bragg wird das Wort zugeschrieben: “Physisists use the wave theory on
Mondays, Wednesdays, and Fridays, and the particle theory on Tuesdays,
Thursdays, and Saturdays.”!' Nur, dass es noch viel schlimmer ist, und der
Montag auf einen Dienstag, der Mittwoch auf einen Donnerstag und der
Freitag auf einen Samstag fdllt, weil man némlich in der Physik seit den
hundert Jahren der Existenz der Quantenphysik immer beide Theorien zugleich
benutzen muss.

" Colin P, Williams und Scott H. Clearwater: Ultimate Zero and One — Computing at the
Quantum Frontier. New York: Copernicus 2000. S. 11.
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Neben der wellenartigen Uberlagerung von Systemzustdnden muss fiir das
Weitere noch eine sehr wichtige Besonderheit der Quantenphysik erwdhnt
werden: durch die Messung des Zustands — bei den Photonen etwa durch das
Aufstellen eines Polarisationsfilters — beeinflusst man das zu messende
System. Wenn es vor der Messung noch als {berlagerung verschiedener
Zustdnde existierte, ist es nach der Messung immer in einem reinen Zustand,
einem so genannten Eigenzustand. Es gibt den unbeteiligten externen
Beobachter also nicht mehr. Jede Messung stért das System und zwingt es,
von einer Zustands-Uberlagerung in einen reinen Zustand iiberzugehen.

Also versuchen wir jetzt noch, das Doppelspalt-Experiment zu beschreiben.

Jedes Quanten-System, das durch den Spalt gekommen ist, um spiter auf den
Schirm 2u treffen, ist eine (Uberlagerung aus |oben>, was heisst, dass es
durch den oberen Spalt gegangen ist, und |unten>, dem reinen Zustand fiir’s
Hindurchfliegen durch den unteren Spalt:

|durch> = ¢, *|oben> + c¢,*|unten>

Wir haben, wohl gemerkt, keine Messung gemacht, darum haben wir eine
Mischung aus beiden Zustinden.

Die Schrddinger-Gleichung macht dann wunderbare Wellen aus c,*|oben> und
c,*|unten>, und am Ende, auf dem Schirm, k&nnen sich die beiden Zusténde
iiberlagern, Interferenz veranstalten, als wiren es Wasserwellen, in die man
2wel Steine hat plumpsen lassen.

Doch: was ist eigentlich passiert?

Wenn man das Experiment mit einzelnen Quantensystemen macht, einzelnen
Fullerenen z. B.: wie konnen sie interferieren? Sie gehen doch, so sagt der
“gesunde Menschenverstand”, entweder oben oder unten durch den Spalt.

Nun muss das gedeutet werden.

Ein anstdndiges “Ding”, ein Teilchen, wiirde sich so verhalten. Es hitte
einen definierten Ort zu jeder Zeit, es kdnnte nur oben oder unten
hindurch. Wie kdnnte es oben und unten gleichzeitig durch den Spalt treten?

Hier wurde 1957 eine atemberaubende Interpretation vorgeschlagenn, und zwar
von Hugh Everett'’. Sie lautet: jedes Teilchen geht auch wirklich durch nur
einen Spalt, und zwar jedes in einem separaten Universum. Immer, wenn es
eine Alternative gibt, entsteht auch ein eigenes Universum, in dem das dann
auch tatsdchlich passiert. Am Ende werden alle Universen aufgesammelt, und
es entsteht das Streifenmuster. Kein Naturgesetz spricht dagegen, aber
dennoch ist die These ziemlich gewagt!®.

Die andere Schule, die von Niels Bohr, hat die Kopenhagener Deutung
vorgeschlagen, die besagt: Realitdt hat nur das wirklich ausgefiihrte
Experiment, es macht keinen Sinn, danach zu fragen, ob das “Ding” oben oder
unten durchgegangen ist. Es gibt auch keine zwei verschiedenen “Dinge”, die
gleichzeitig existieren, sondern nur den Interferenzstreifen. Augen zu, den
Formalismus anwenden, und durch!

'’ Hugh Everett III “Relative State” Formulation of Quantum Mechanics, Reviews of Modern
Physics Vol 29 #3 454-462, (July 1957). Vgl. Dazu auch David Deutsch: Die Physik der
Welterkenntnis. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag 2000. Fabric of Reality, Penguin
1997.

" Eine Liste von frequently asked questions zur Theorie der Multiversen mit
Literaturangabe findet man unter http://www.hedweb.com/manworld.htm#faq
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Jedenfalls, wenn man nachsieht, eine Messung macht, und herausbekommt, ob
das Teilchen unten oder oben den Doppelspalt passiert hat, dann
verschwindet der Interferenzstreifen. Das ist ja auch kein Wunder, denn
Messungen liefern immer reine Eigenzustinde, und nur |oben> oder nur
junten> geben keinen Anlass zu irgendeiner Interferenz wie bei den
Wasserwellen.

Mit einer Augen-zu-und-durch-Haltung ldsst sich die mikroskopische Welt
grandios in Formeln und Zahlen fassen, versucht man jedoch, wieder von
"Wie"- auf "Was"-Fragen umzustellen — was man vielleicht gerade deshalb
nicht tun sollte, und wovon abzuraten Niklas Luhmann nicht miide wurde -,
stellt man also die Frage nach dem "Was", dann gerdt man in sehr
unangenehme epistemologische Dilemmata. Vor meinem geistigen Auge sehe ich
schon die Sinnsucher mit diesen Widrigkeiten ringen, sich die ontologischen
Haare raufen, ob nun das Ding im Multiversum oder die iiberlagerung
separater Zustdnde im einen Kopenhagener Universum noch zu retten ist.

Genau diese Widrigkeiten machen aber den Pfiff des Quantencomputing aus, um
das es als unvermeidlicher Utopie der IT nun gehen soll.

Irgendwelche Vorstellungen deterministischer robuster Maschinen werden
gédnzlich ad acta zu legen sein: die Ununterscheidbarkeit von Lesen und
Schreiben auf der Skala des Planckschen Wirkungsquantums wird dazu fiihren,
unsere Computermetaphern umzuformulieren. Etwa der Begriff eines
"Displays"”, das lediglich "abzulesen" wire, wiirde absurd, weil mit dieser
Messung der beteiligten Quantenzahlen der 2Zustand des Computers selbst
verdndert werden misste, man also auch gleichzeitig mit der Ausgabe eine
Eingabe vornimmt. Fiir die Kryptographie ergeben sich neue M&églichkeiten,
etwa die absolute Fdlschungssicherheit, fiir eine Medientheorie des
Computers hieBe das: neue Aufgaben, neue Metaphern, neue dicke Biicher.

Fangen wir beim Bit an. Das heifit dann nicht mehr Bit, sonden Qubit, es ist
kein Schalter mehr, der nur in einer von zwei definierten Schaltzustinden
sein kann, wenn man ihn nicht kaputt nennen will, sondern er kann sich in
einer Uberlagerung seiner beiden Eigenzustinde befinden. Das ist quantenme-
chanisch, wie wir gesehen haben, v&6llig normal. Ein Photon etwa hat die
beiden Eigenzustdnde |x> und |y>, es wird dann beschrieben als
Superposition dieser beiden Eigenzustidnde:

|photon> = ¢,|x> + c,|y>.

In Anlehnung an Matthdus 5, Kapitel 1, Vers 37 kann man nun sagen: Eure
Rede aber sei nicht mehr: "x, x", "y, y". Und was dariiber ist, das ist auch
nicht mehr vom {lbel, sondern einfach nur Quantenmechanik.

Wie sehen nun Qubits aus? Sie werden physikalisch realisiert durch
irgendein geeignetes physikalisches System, das zwei reine Ausprigungen,
zwei Eigenzustdnde hat. Etwa durch ein Photon mit seinen beiden
Polarisationsrichtungen, ein Elektron mit seinen beiden Spin-Zustidnden, ein
Atom, das zwel Zustdnde haben kann oder irgend etwas anderes.

Nennen wir den einen Zustand |0>, den anderen |1>, die als reine Zusténde
die klassischen Bit-Werte 0 und 1 repridsentieren. )

Typische Beispiele fiir den Zustand, in den man ein einzelnes Qubit bringen
kann, wdren dann etwa

[0>, [1>, aber eben auch (|0> + |1>)/V2 oder (|0> - |1>)/¥2. Nun sieht man
schon: ein Qubit kann in Uberlagerung gleichzeitig eine Null und eine Eins
reprasentieren! So etwas geht in klassischen Computern nicht, da muss man
die Bit-Stelle nacheinander mit dem einen und dann dem anderen Wert
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beschicken und jeweils durchrechnen lassen.

Verwendet man nun Qubits in Quantencomputern und rechnet mit ihnen, dann
wird das Ergebnis wieder in dem Register aus Qubits stecken, das nun auszu-
lesen wdre. Rechnen heifit dabei, dass man ein geeignetes Experiment
anstellt, durch das ein Quantencomputer-Algorithmus realisiert wird. Am
Ende liest man am Qubit-Register ab, was die Rechnung erbracht hat. aAber
was heiBlt hier Lesen am Ende? Messen muss man dazu sagen, und Messen ist
auch immer Schreiben, Prdparieren und Zwingen in einen Eigenzustand. Man
darf also nur mdglichst wenig zusehen beim Quantencomputing, jeder Blick
ins Innere, der iiber Zwischenergebnisse und Details einer Berechnung Aus-
kunft gdbe, vielleicht die Begriindung eines behaupteten Resultates einer
Quantencomputer-Berechnung abgdbe, wiirde die Berechnung selbst unweigerlich
zum Erliegen bringen. Also wieder: Augen zu und durch.

Man kann also ein Register aus Qubits beschicken mit Qubit-Mustern. Nicht
nur pro Speicherstelle mit einer |0> oder einer |1>, sondern eben mit
beidem zugleich. Ein acht Qubits breites Register speichert mithin nicht
nur eine von 256 verschieden 0-1-Kombinationen

00000000
00000001
00000010

bis

01111110
01111111
11111111,

sondern alle 256 zugleich, denn alle Kombinationen von [0> und |1> sind ja
an jeder Stelle zugleich in {berlagerung méglich. Man muss also nur ein Mal
rechnen, um alle 256 Kombinationen von 0 und 1 dem Quanten-Algorithmus zu
unterwerfen, nicht 256 Mal.

Und die Berechnung selbst? Jetzt wird es richtig strange: der Zustand des
Quantensystems, die Anteile an [0> und |1> in ihrer Uberlagerung, ent-
wickeln sich gemdf der Schrddingergleichung, die eine Wellengleichung ist.
Und wenn dann z.B. im Verlauf der Berechnung die Elektronenspins
miteinander interagieren oder Photonen gespiegelt und durch
Polarisationsfilter und Doppelspaltblenden geschickt werden, aus denen die
Schaltgatter des gquantum computing bestehen werden, dann iiberlagern sich
die Teilchen in einer Weise, wie es nur Wellen kdnnen: sie interferieren,
sind iiberall gleichzeitig, schlagen alle Wege ein, gehen etwa durch beide
Offnungen des Doppelspalts, benehmen sich wie Spin-up und auch wie Spin-
down und liefern am Ende als Resultat die Mélange aller dieser Parallel-
Entwicklungen, genau so, als h#itten sich alle Eigenzustidnde der
Startkonfiguration separat entwickelt und als widren dann alle Resultate der
reinen Zustdnde im Mischungsverhidltnis der Startkonfiguration zum Resultat
miteinander verschnitten worden. Ein acht-Qubit-Register hitte dann also
gestattet, alle 256 Kombinationsmoglichkeiten parallel durchzurechnen und
zur Resultat-Superposition der acht Qubits aufzuentwickeln. Das ist die
Quantenparallelitédt, die dadurch entsteht, dass Teilchen eben auch Wellen
sind, die mit sich selbst und anderen Wellen, die wieder Teilchen sind,
interferieren. Widchst die 2Zahl der Register-Qubits, dann steigt die
Parallelit&dt exponentiell, und zwar zur Basis 2.

Der Welle-Teilchen-Dualismus sorgt fiir die enorme Leistungsfidhigkeit der
Quantencomputer, wenn man sie dann irgendwann einmal gebaut haben wird. Im
Zyklus des prepare-evolve-measure, der die altvertraute Eingabe,
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Verarbeitung, Ausgabe ersetzen wird, werden alle méglichen Anfangskon-
figurationen in alle zugehdrigen Endkonfigurationen iiberfiihrt. Schafft man
also die Ldsung eines guantenrechnerisch l8sbaren Problems fiir ein schmales
Register, dann braucht man nur noch gréBere Register zu bauen, um
exponentiell leistungsfdhigere Komputationen auszufiihren.

Wo es um schiere Rechenleistung geht, etwa beim Brechen eines kryptographi-
schen Codes, da sind Quantencomputer in ihrem Element: ein sechzehn-Qubit-
Schliissel, der 65.536 Kombinationen beherbergt, wird mit nur dem doppelten
maschinellen Aufwand bearbeitet als ein acht-Qubit-Schliissel, der nur 256
Kombinationen codieren kann, was ja nur ein 2weihundersechsundfiinzigstel
davon ist. Shors Quantenalgorithmus'!, der 2Zahlen in ihre Primfaktoren
zerlegt, ist so ein Beispiel, er wurde 2001 mit einem sieben-Qubit-Quanten-
computer realisiert, der die zahl "15" faktorisieren konnte. Was jede und

jeder von uns sofort im Kopf macht, ndmlich auszurechnen, dass 15 = 3*5,
ist von einer Fluor-Kohlenstoff-Eisen-Verbindung mit sieben Spins erledigt
worden, was heifit, dass das nicht im irgendeinem Kopf passiert ist, weil da
ja gar kein Kopf war, sondern nur eine quittegelb leuchtende Suppe im
Reagenzglas.

Wo beim klassischen Computing Moores Gesetz der Rechenleistung berechenbare
zeitliche Schranken setzt, stellt sich beim Quantencomputing die Frage der
Registerbreite, die sich durchaus sprunghaft vergrdfern kann. Kein Public-
Key-Verschliisselungsverfahren wire mehr sicher, wenn die entscheidenden
technischen Lésungen fiir breite Qubit-Register gefunden werden kénnten.

Aber lassen Sie mich noch einmal zur Frage des Welle-Teilchen-Dualismus
zuriickkommen, zur Ursache des Quanten-Parallelismus!

David Deutsch, einer der Pioniere des Quantencomputing, stellt die Frage,
wie denn alle die Bitmuster im Quantenregister, etwa die 65.536 im 16-
Qubit-Register, und dann noch die astronomisch vielen Kombinationen der

" Shor, P. in Proc. 35th Annu. Symp. on the Foundations of Computer Science

(ed. Goldwasser, S.) 124-134 (IEEE Computer Society Press, Los Alamitos, California,
1994). Siehe auch: Colin P. Williams und Scott H. Clearwater: Ultimate Zero and One —
Computing at the Quantum Frontier. New York: Copernicus 2000. S$.105 ff
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Zwischenergebnisse wdhrend der Berechnung iiberhaupt in Form physischer
Entitdten repridsentiert werden kdnnen. Eine iUibschlagsrechnung ergibt, dass
schon bei mittelgrossen Problemen mehr Teilchen erforderlich wiren als es
im Universum iiberhaupt gibt, denn wenn etwa ein Elektron oder ein Photon
durch beide Schlitze eines Spalts fliegen muss, so muss es sich eben
verdoppeln, um dann hinter dem Spalt Interferenzmuster bilden zu kénnen,
und alle diese intermedidren Zustdnde des Quantencomputers miissten ja
irgendwo und irgendwie von irgendetwas reprédsentiert werden, wie es bei
Digitalcomputern ja unvermeidlich ist.

Ein Universum wdre dann nicht genug. Es miissten so viele her, wie sich Ent-
wicklungsalternativen ergeben, und die dann das bereits erwidhnte
Multiversum bilden. Bei der Faktorisierung einer 250-stelligen Zahl schon
einmal 10°°°,

Und so stellt David Deutsch die Frage, die ihn als Pionier des Quantum
Computing zum bekennenden Anhidnger der Theorie der Multiversen werden lief:
«Falls also das sichtbare Universum tatsidchlich die ganze physikalische
Wirklichkeit umfafBt, enthdlt sie nicht einmal n3dherungsweise die
Ressourcen, die zur Faktorisierung einer solch groBfen Zahl notig wdren. Wer
hat sie dann faktorisiert? Wie und wo wurde die Rechnung durchgefiihrt?*'*

Nicht nur die Zahl der Universen, diese 1 mit 500 Nullen, in deren jedem
einzelnen dann eine anstdndige Reprdsentataion durch ein Bit mdglich wire,
sondern der Gedanke des Multiversums selbst l&dsst mich schwindeln, was
zugegebenermaflen ein Geschmacksurteil und kein physikalisches Argument ist.
Aber das Ding und der Digitalcomputer wdren im Multiversum gerettet. Kein
Teilchen miisste mit sich selbst interferieren, sich wellenhaft selbst
auslOschen oder aufschaukeln, wie es in dem einen Universum zuzugestehen
ist, in dem es dann allerdings kein anstidndiges Ding mehr gibt und auch
keine digitale Reprédsentation der Qubitmuster, also keine Digitalcomputer
selbst mehr, denn ein Digitalcomputer ohne explizite Repridsentation aller
an der Rechnung beteiligten GrdéBen ist undenkbar.

Sie haben also die Qual der Wahl, das Unentscheidbare selbst zu
entscheiden: Sie k&énnen es vorziehen, die Welt als Einheit von
geheimnisvoll mit sich selbst interferierenden Wellenteilchen zu sehen,
oder Sie koénnen die heiBe ontologische Kartoffel weiterreichen und sich
dazu entschlieBen, in einem Multiversum, das sich in jedem Moment in eine
astronomisch hohe Zahl von miteinander geheimnisvoll interagierenden
Multiversen aufspaltet, die alle wie gewohnt Teilchen besitzen, die noch
Teilchen sind und die Bits der Qubit-Vielfalt realisieren kd&nnen.

Ich ziehe das Geheimnis der Teilchen vor, die Wellen sind, und muss daher
den Schluss ziehen, dass Quantencomputer keine Digital- sondern Analogrech-
ner sind, was jetzt noch zu belegen ist.

Es gibt zundchst ein Indiz fiir die Analogizitdt von Quantencomputern: genau
wie bei den wundervollen Analogrechnern des Neunzehnten Jahrhunderts, die
messinggldnzend nur ihre Spezialaufgaben, dafiir aber in Echtzeit erledigen
konnten, etwa im zeichnerischen Fluge Integrale berechnen oder Kurven
rektifizieren oder Winkelfunktionen berechnen, wie der Proportionalzirkel.

** pavid Deutsch: Die Physik der Welterkenntnis. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag

2000. S. 205. Hervorhebung im Original.
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Und genau so gibt es — bislang — auch nur Spezialprobleme, auf die man
Quantencomputer ansetzen kann: Faktorisierung von Zahlen, das Durchsuchen
von ungeordneten Listen.'® Zu stark sind die physikalischen Einschrinkungen
der Quantenmechanik — etwa Reversibilidt —, als das so grobschlichtig
prozessiert werden kodnnte wie zu Turings Zeiten. Quantencomputer sind keine
Simulationen von Quantensystemen, sondern nichts als sie selbst,
Quantensysteme, deren Verhalten manchmal eine berechenbare Funktion in
Echtzeit realisiert.

Zudem sind Quantencomputer Maschinen, die abliefern, was nach Turing eben
nicht berechenbar ist, echte Zufallszahlen zum Beispiel. Genau wie eine
Wasserwelle nicht die Differentialgleichungen ldsen muss, um nach allen
Regeln der Hydrodynamik am Strand zu brechen, und folglich ihre
Wassermolekiile auch nicht zur Reprédsentation der Bitmuster einer Simulation
ihrer selbst hergeben muss, so wenig muss ein Quantencomputer mit Hilfe
seiner diskreten Elemente die kombinatorische Explosion seiner Qubit-
Superpositionen in unserem guten alten und einzigen Universum explizit
codieren — wenn man ihn als Analogrechner akzeptiert. Er evolviert eben,
nachdem man ihn prédpariert hat, um am Ende seinen finalen 2ustand einer
Messung zur Verfiigung zu stellen.

Noch ein Wort zur Kryptographie, deren Sicherheit massiv durch die massive
Quantenparallitdt und Shors Verfahren zur Faktorisierung bedroht ist: Wo
Gefahr wdchst, da wdchst das Rettende auch. Denn Ubertragungstechnik mit
Musterabgleich, wie es das Quantencomputing zur Verfiigung stellt, bei der
jedes Lesen auch ein Schreiben, also ein Veridndern des Datenbestandes ist,
eine solche Ubertragungstechnik auf Glasfaserbasis erlaubt den Austausch
von Kryptographie-Schliisseln, deren Abhorchen mit ins Beliebige
steigerbarer Wahrscheinlichkeit offenbar werden wiirde.!’ Alice und Bob
kdénnten mit Sicherheit ausschlieBen, dass Eve sie abhért, und das wurde
schon praktisch realisiert auf eine Distanz von zehn Kilometern.!®

16

Eine Ubersicht bietet Colin P. Williams und Scott H. Clearwater: Ultimate Zero and One,
a.a.0., Kap. 2 und 4.

" S. dazu Colin P. Williams und Scott H. Clearwater: Ultimate Zero and One, Kap. 4.

C. Kurtsiefer, P. Zarda, M. Halder, H. Weinfurter, P. M. Gorman, P. R. Tapster, J.

G. Rarity A step towards global key distribution, Nature, vol 419, 3 October 2002, s.
450
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Lassen Sie mich bitte kurz zusammenfassen, worin die unvermeidliche Zukunft
des Computers in Gestalt der Quantencomputer liegen wird:

Quantencomputer werden sehr klein, auf atomarer Skala, operieren.

Quantencomputer werden Analogrechner sein, oder wir akzeptieren die Multi-
versumtheorie.

Quantencomputer sind das Tod der Kryptographie mit &ffentlichen Schliisseln
und

Quantencomputer sind der Garant fiir absolut abhérsichere Kommunikationska-
nédle.

Und zu guter Letzt: eine Ontologie des Quantencomputing wird sich mit
v6llig neuen Phdnomenen herumschlagen miissen. Nicht mehr das Bindre und
Digitale allein sind deutend zu bewdltigen, folgende Kategorien stehen zur
Kldrung an:

- die der Reprdsentation,
- der Dinghaftigkeit und des Universums,

- der Realitat des Mikrokosmos

oder aber, als durchaus realistische Alternative, wir verzichten auf Deu-
tung, finden uns mit dem Unvermeidlichen und Unverstindlichen ab, rechnen
quantenphysikalisch, machen die Augen zu und: durch!
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Thomas Hoelscher, 31.03.2003 23:56 Uhr +0200, call for papers

From: "Thomas Hoelscher” <Thomas.Hoclscher@gmx.de>
To: <hyperkult@uni-luencburg.de>

Subject: call for papers

Date: Mon, 31 Mar 2003 23:56:12 +0200

X-Priority: 3

Liebes Progamm- und Preiskomitee -

FYr die Hyperkult 12 ms™chte ich gerne aus meiner WiederbeschS ftigung mit Nelson Goodman berichten, in der ich seit
einiger Zeit engagiert bin. Es ist mir nS"mlich erstmals mit voller Deutlichkeit klargeworden, da§ eines der
entscheidenenden Themen hier eine Theorie, ja eine Philosophie des Analogen und des Digitalen ist - insofern kommt
das Tagungsthema wie gerufen. Von den “Languages of Art” von 1968 bis zu den "Reconceptions in Philosophy and
Other Arts and Sciences" von 1988 durchzieht es als gar nicht so verborgenes Subthema die Schriften Goodmans. Das
Besondere und hs"chst Eigenwillige ist nun, da§ Goodman das Thema nicht unter dem Aspekt der Computer- oder
Automatentheorie oder Kybernetik (} la v. Neuman etc), nicht also als "Medien"-Theorie in diesem engeren Sinn
behandelt, sondern im Rahmen seiner expliziten AniS ufe zur vollstS'ndigen logisch-philosophischen Neukonstitution
einer Symboltheorie. Es geht um die fundamentale Unterscheidung von notationalen (Notations-) Systemen und
nicht-notationalen Systemen. Von hier aus geht er eine komplexeres NeuverstS'ndnis des Digitalen und des Analogen
an. Zugleich ist die Zielrichtung des Ganzen -wie der Titel des erstgenannien Werks es ja anzeigt-, die PhS nomene des
€sthetischen (die "Sprachen” der Kunst) negativ ab-, aber auch positiv einzugrenzen. So weitet und vertieft sich das
Themenfeld um die Pole analog vs digital in ein umfassenderes Bezugsfeld: in diesem geht es um das Nicht-Notationale
vs das Notationale, da "Dichte” (als term. techn.) vs das Differenzierte, das €sthetische vs das Nicht-€sthetische, das
Bildliche vs das Nicht-Bildliche und, last but not least, um Kunst vs Wissenschaft. Mit dem Generalziel (es ist ja das
Goodmans Yberhaupt) einer einheitlichen generalisierten Symboltheorie des Wissenschaftlichen wie des KYnstlerischen,
und zwar eben so , da§ sie es erlaubt, die Yblichen Dichotomien zu subvertieren (das ist im Grunde genau der Ansatz
2.B. von Derrida und Deleuze, nur "strenger” - worauf, sich die Augen reibend, hinzuweisen die franzssische Forschung
auch hin und wieder AnlS ufe gemacht hat). Das Ingenis™se an Goodmans Zugriff ist nun seine Politik der Beispiele, da§
er das Ganze am Paradigma von Me§prozessen und deren tieferen Voraussetzungen exemplifiziert - also bewu§t mit
"Clocks and Counters" und Thermometern und anderen Me§apparaturen eine Diskrepanz-Paradigmatik zum Yblichen
Zugang zu S’sthetischen PhS nomenen erzeugt, deren Abstand zum Untersuchungsthema umgekehrt proportional zur
erkenntnismS™§igen "Ernte" sozusagen steht.

Es handelt sich also um einen -so absurd das auch klingen mag- me§- und modelitheoretischen Zugang zu den
S”sthetischen PhS nomenen (samt ihren genannten Korollar-PhS nomenen) - und dieser verspricht, durch die
weitgehend unYblich gelegten Schnitilinien, Yberraschende neue Perspektiven und Einsichten.

Ausblicke auf Wittgensteins Ideen Yber "unscharfe Begriffe” (in den "Philosphischen Untersuchungen®), in Abkehr von
der Logik scharf individuierter EntitS’ten im Tractatus, ks'nnten Goodmans Zugriff noch schS™rfer profilieren.

Mit besten Gr¥Y§en

Thomas Hs’lscher

Printed for Karin Beel <beel@uni-lueneburg.de> 1
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Bits and Symbols —

Versuch einer Bestimmung der technischen Qualitaten
digitaler Medien

Einleitung

Die Ubergangsbestimmung von den analogen zu den digitalen Medien weist in der
traditionellen Medientheorie eine Vielzahl von Widerspriichen und Briichen auf:

Zum einen wird die Qualitdt der digitalen Datenverarbeitung in ihrer synthetisierenden
Leistung gesehen (vgl. z.B. [Coy, 48]): Dadurch dass sich die ,,traditionellen* Medientypen in
ein einheitliches Reprisentationsmedium iiberfiihren lassen, treten sie lediglich auf der
Oberfliche in Form von Bildern, Tonen oder Schrift in Erscheinung. Auf der Ebene der
rechnerinternen Darstellung gelten diese unterschiedlichen Medienqualititen jedoch als
diskrete Einheiten, als Elemente eines digitalen Grundalphabetes, mit dem sich alle
Medienarten — zumindest mit einer prinzipiell beliebigen Anniherung - représentieren lassen.
Digitale Medien bergen somit einc ganze Reihe an neuen Qualitiiten technischer Art in sich,
dadurch dass unterschiedliche Zeichentypen in ein und demselben Medium gespeichert,
manipuliert und iibertragen werden konnen. Zum anderen wird das erweiterte
Einsatzpotenzial digitaler Medien auf die verbesserte Mensch-Maschine-Kommunikation
mittels interaktiver Dialogschnittstellen zuriickgefiihrt. Aus den ,alten”, iiberwiegend
distributiven Kommunikationskandlen werden interaktive Medien (vgl. [Haefner, 385]), die
den Endnutzern zumindest prinzipiell die Moglichkeit zur Partizipation bieten.

Das Verschmelzen diverser Einzelmedien in einem digitalen, funktional iiberlegenen
Medienverbund ist eng an das Konzept des Computers als eine ,universelle, symbolische
Maschine* gekoppelt, die, ganz im Sinne Turings, in der Lage ist, alle anderen symbolischen
Maschinen zu simulieren. Der Computer gilt als maschinelle Basis dieser Medienrevolution,
die vor allem durch das Aufkommen der Mikro-PCs in den Achtziger Jahren beschleunigt
wurde (vgl. [Coy 1995, 30f.]). Und erst seit diesem Zeitpunkt wird der Computer iiberhaupt in
die Tradition der Medien eingeordnet - eine Tatsache, die vor allem darauf zuriickzufiihren
ist, dass Medien zuvor unter dem Aspekt der Massenkommunikation definiert wurden.

Die verinderten Produktions- und Distributionsbedingungen im Digitalen kénnen jedoch
nicht mehr hinreichend in den Kategorien erfasst werden, die die klassische
Medienwisscnschaft bereitstellt: Zwar unterscheidet Kittler (vgl. [Kittler 1993, 8]) drei
grundlegende Medienfunktionen (Speichern, Ubertragen, Prozessieren), die eigentlichen
technischen Qualitdten im Gebrauch werden nach dieser Auffassung jedoch nicht geniigend
beriicksichtigt. Weder die Prognose vom géinzlichen ,,Verschwinden des Computers* (vgl. z.
B. [Friedewald, 13f.]) angesichts eines komplexeren, digitalen Verbundes hat sich bestitigt,
noch ist die Universalitit des Mediums Computer in der behaupteten Form gegeben, da
Multimedia angesichts der Vielzahl der verwendeten Standards und der unterschiedlichen
Endgerite selbst nur eine Illusion darstellt. Die Frage ist, ob die Mediengeschichte nicht noch
cinmal unter diesen Gesichtspunkten neu aufgearbeitet werden miisste.

In meinem Beitrag geht es darum, mittels einiger theoretischer Grundiiberlegungen neue
medientechnische Qualititen in den Ubergangskonstruktionen von den analogen zu den
digitalen Mcdien zu bestimmen. Hierzu werden die ,klassischen®, medientheoretischen
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Uberlegungen zur Qualitit des Digitalen mit dem technisch orientierten Konzept der
Medienfunktionen (vgl. [Keil-Slawik/Selke 1998, S. 167]) verkniipft. Medien werden nach
dieser Auffassung somit vor allem als Ausdrucksmittel verstanden, was dazu dienen soll,
kognitive Aspekte im Umgang mit diesen stirker in den Vordergrund zu riicken, dic im
Digitalen iiberhaupt erst zu ihrer vollen Entfaltung gelangen.

Medien als Kommunikationsmittel ...

Vor dem Anbruch der Ara der Digitalisierung beschiftigten sich zwei Disziplinen unter
Beriicksichtigung sehr unterschiedlicher Motive mit der Entwicklung menschlicher Artefakte
als Ausdrucks- sowie Speichermedien. Ging es der Informatik bzw. den technischen
Wissenschaften um die Erforschung der spezifischen Unterstiitzungsfunktion technischer
Artcfakte bei der Erledigung von menschlicher Arbeit, so riickte die Medienwissenschaft vor
allem den Kommunikationsaspekt stark in den Vordergrund. Diese medien- und
kulturgeschichtliche Entwicklung ist in vielen Einzelarbeiten aufgearbeitet worden (vgl. z. B.
[Schelhowe 1997], [Friedewald 1999] oder [Bolz/Kittler/Tholen 1994]), auf die an dieser
Stelle im Einzelnen nicht weiter Bezug genommen werden soll. Als Ergebnis ist jedoch
Folgendes festzuhalten:

Die Medienwissenschaft liefert einen Kategorisierungsvorschlag, demzufolge Medien als
»~Kommunikationskanile* betrachtet werden, die komplexc Systeme ausgebaut haben und so
spezifische Distributions- und Produktionsstrukturen verlangen (vgl. [Saxer, 5f.]). Diese
Auffassung fiihrte demzufolge zur Ausbildung einer Medicntheorie, die sich auf die
Betrachtung von Einzelmedien konzentrierte und so implizit Ausgrenzungen vornimmt, die
nicht plausibel erscheinen. Unter den Begriff ,,Medium” fallen somit eine ganze Reihe an
technischen Erzeugnissen aus dem Print- bzw. audiovisucllen Bereich wie Brief, Flugblatt,
Buch, Fernsehen, Film, Foto, Schallplatte, Zeitung oder Horfunk (vgl. [Faulstich 1994]). Der
Computer wie auch die ,Neuen Medien” stellen in dieser Sortierung lediglich zwei
Einzelmedien unter vielen dar, unter die weitere ,,Neuerscheinungen* subsumiert werden wic
Glasfaser, Fernmeldenetze, Satelliten, Computer, Kabelfernsehen, Bildschirmtext,
dreidimensionales Fernsehen oder das duale Rundfunksystem (zu dieser Einteilung vgl.
[Faulstich, 255]). Nicht beriicksichtigt werden gemif dieser traditionellen Auffassung jedoch
diverse Rechenmittel wie Zihlsteine, Abakus oder Rechenbretter, die kulturhistorisch zur
Bewiltigung diverser Verwaltungsaufgaben im Wirtschaftsbereich dienten und die den
medialen Anteil des Computers cbenfalls mafBgeblich mitbestimmt haben (vgl. [Damcrow/
Lefévre 1981] oder [Ifrah 1991]). Es ist nicht verstindlich, wieso Rechnen als cinc
Kulturtechnik neben Lesen und Schreiben, die ganz selbstverstindlich in die Vorgeschichte
der digitalen Medien eingeordnet werden, von der Medientheoric systematisch ausgegrenzt
wurde und noch immer ausgegrenzt wird.

Parallel dazu  beschiftigte sich ein  anderer Wissenschaftszweig mit  der
Entwicklungsgeschichte des Computers aus technischer Perspektive, die dessen mediale
Qualitdten erst sehr spdt crkannte. Im Gegensatz zur Werkzeugmetapher, die den
instrumentalen Charakter in den Vordergrund riickte und Anforderungen fiir die Benutzung
ermittelte, ergab sich die Zuschreibung des medialen Charakters vor allem durch die
Speicher- und Ubermittlungsfihigkeit des Computers (vgl. [Nake 1993]). Im Hinblick auf die
gegebene Leitdifferenz von analog und digital ist hier festzuhalten, dass der Computer nicht
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von vomherein als ein digitales Medium konzipiert war und selbst erst einmal einen
Abstraktionsprozess bis hin zum Digitalcomputer durchlaufen musste: Der Grocomputer aus
den Siebziger Jahren, vorwiegend zur Erledigung von Rechenaufgaben konzipiert,
entwickelte sich erst im Laufe mehrerer Jahrzehnte zu cinem universellen Medium fiir
[nformations- und Kommunikationsaufgaben (vgl. [Friedewald, 17]).

Historisch riickblickend ergibt sich jedoch noch ein weiteres gemeinsames Interesse der
beiden Disziplinen: Die Beschiftigung mit dem Medium Schrift, das im Sinne einer
»Externalisierung von Sprache* als Vorbedingung fiir die Entwicklung der Medien wie auch
fir die des Computers betrachtet wird. Demzufolge ist es umso erstaunlicher, dass das
mathematische Zeichen, das in Analogie zur Schrift cbenso iiber eine symbolische
Darstellung verfiigt und einen vergleichbaren Abstraktionsprozess durchlaufen hat, nicht
unter den Medienbegriff fillt. Spitestens fiir eine differenzierte Betrachtung der Neuen
Medicn miisste dieser Begriff neu rcflektiert werden. Die Medienwissenschaft hat zwar dieses
Defizit erkannt, jedoch noch keine Patentldsung bereitgestellt: ,,Eine systematische Analyse
und Erhellung der Technikentwicklung wiederum vermdchte die Medienwissenschaft noch
mehr.von der Konzentration auf Einzelmedienthcorien zu bewahren. Die hilflose Redeweise
von ,Neuen Medien’ angesichts der Entwicklung zusitzlicher Informationsverarbeitungs- und
verteiltechniken verrit ja, wic ungeniigend noch immer das Verstindnis fiir diese Prozesse ist
[...]* (vgl. [Saxer, 8]).

... oder als Ausdrucksmittel!

Um den Bruch ein wenig zu mildern, der den Ubergang von den ,traditionellen” zu den
Neuen Medien kennzeichnet, ist eine Neubestimmung von Medien unter einem anders
akzentuierten Blickwinkel notwendig. Ich mdchte hierzu von der Annahme ausgehen, dass die
entscheidende Qualitit von Medien in der Entlastung des menschlichen Geistes begriindet
liegt (vgl. [Keil-Slawik 1994, 211] oder [Coy 1995, 48]): Medien funktionieren generell als
Speicher und nehmen uns die Operationen ab, die an sich keinen Erkenntnisgewinn bringen,
wie z. B. das Verschieben von Kugeln auf dem Abakus oder das Aufaddieren von Ziffern auf
Papier. Die besondere Unterstiitzungsfunktion der im Laufe der Evolutionsgeschichte
zunehmend verfeinerten Artefakte liegt darin begriindet, dass sie den unmittelbaren
Produktionsprozess iiberdauern und das Entstehen eines matcriellen externen Gedichtnisses
ermdglichen. Ohne derartige externe Hilfsmittel, in denen Zwischenergebnisse festgehalten
und das Geschriebene wahrnehmbar und spiter auch iiberpriifbar gemacht werden, wire eine
kulturelle Evolution nicht moglich gewesen, oder, wie es der Kulturanthropologe André
Leroi-Gourhan formuliert, ist die Entwicklung des menschlichen Geistes im Wesentlichen dic
der Ausdrucksmittel (vgl. [Leroi-Gourhan 1988]).

Die fiir die Entwicklung von Rechenmitteln festgesteliten Aspckte sind nun aber auch
weitgehend auf die Sprache ibertragbar. In Analogie zum Rechenprozess iiberdauert die
schriftliche Aufzeichnung ebenso den unmittelbaren ,,Akt des Schreibens* und fithrt zur
Herausbildung eines matericllen Gedichtnisses: ,,Ton, Papyrus, Papier und Griffel, das
Kerbholz, Rechensteine, der Abakus und schlieBlich der Computer zeugen von der langen
kulturellen Evolution unsercr Geistestechnologien [Keil-Slawik 1994, 215].

Medienfunktionen

Zur Bestimmung der Rolle von Technik in medialen Prozessen méchte ich das von Reinhard
Kcil-Slawik und Harald Selke entwickelte Konzept der Medicnfunktionen heranziehen [vgl.
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[Keil-Slawik/Selke 1998]), das ¢s erlaubt, die Rolle von Technik in menschlichen Denk- und
Lemprozessen zu bestimmen und zu systematisieren. Grundlegende Idee der
Medienfunktionen ist es, Medicn iiber ihre technischen Qualititen zu bestimmen und so
Aussagen tber Technik selbst zu machen.

Zur Entwicklung dieses theorctischen Ansatzes gehen die Autoren von zwei
kulturwissenschaftlichen Uberlegungen aus: Die Entwicklung von Artefakten — und somit
auch von Medien — gilt nach A. Leroi-Gourhan (vgl. [Leroi-Gourhan 1988]) als entscheidende
Grundvoraussetzung fiir dic menschliche Evolution, da sich im Hinblick auf die genetische
Ausstattung der Mensch im Vergleich zu seinen hervorgebrachten geistigen Leistungen nur
sehr wenig weiterentwickelt hat. Einer weiteren Grundannahme des &kologischen
Psychologen James J. Gibson zufolge ist menschliches Denken an eine physisch
wahrnehmbare und manipulierbare Umgebung gebunden. Aus diesen beiden Grundannahmen
leiten sich drei Klassen von Medienfunktionen ab. Die primdren Medienfunktionen
(Erzeugen, Arrangieren, Verkniipfen, Speichern ..) dienen dazu, Zeichen ins
Wahrnehmungsfeld des Menschen zu bringen. Medienfunktionen beschreiben
Zeichensysteme als Medien des produktiven Denkens, Erkenntnis- und Ausdrucksmittel und
erfiillen somit systematisch den Mehrwert, der in Denk- und Lernprozessen durch technische
Hilfsmittel erreicht wird.

Die Unterstiitzung kognitiver Prozesse mittels medientechnischer Funktionen ist vor allem
nur in den digitalen Medien gegeben. Im analogen Bercich sind Funktionen wie Speichern,
Verkniipfen oder Ubertragen als physikalisch getrennte Vorginge anzusehen. Im Falle von
Vannevar Bush’s Memex war beispielsweise der Aufzeichnungsvorgang, der zum Erstellen
von Trockenphotographien diente, deutlich getrennt von dem Indizierungsverfahren zur
Verkniipfung der Dokumente. Der Computer zeichnet sich vor allem dadurch aus, dass in ihm
Werkzeugcharakter und medialer Charakter verschmelzen. Zunéchst ein Zeichentriger wie
jedes andere Medium auch, liegt seine entscheidende Qualitit als digitales Medium in der
Manipulierbarkeit von Signalen bzw. der ,,operationalen Anpassbarkeit (vgl. [Nake 1993,
183]).

Neubestimmung von Medien anhand des ,,Digitalen”?

Zuriick zu der Ausgangsfrage: Wie kann nun die Qualitéit der ,,neuen” digitalen Medien neu
bestimmt werden?

Unzulédnglichkeiten in der Bestimmung der Ubergangskonstruktionen ergeben sich auch aus
den Begriffen analog und digital selber, die haufig filschlicherweise mit , kontinuierlich* und
wdiskret libersetzt werden. Rolf Todesco (vgl. [Todesco 1992, 37ff.]) legt hier dar, dass es
nicht so schr darum geht, eine kontinuierliche Welt in einem diskreten Rechnermodell
abzubilden, sondern sich die Qualitit analoger Medien vor allem aus der Existenz eines
Analogons begriindet. Im Falle der Analoguhr handelt es sich vereinfacht ausgedriickt um
eine analoge Abbildung der Erdumdrehung. Die Qualitiit des Digitalen hingegen ergibt sich
aus der symbolischen Reprdsentation des Dargestellten — eine Tatsache, die sehr stark an den
Zeichenbegriff crinnert, wie ihn auch die Sprachwissenschaft geprigt hat.

Der Titel dieses Artikels stellt dic Unterscheidung Bit vs. Symbol in den Mittelpunkt. Diese
Differenz spielt auf die technische Grundunterscheidung an, derzufolge zum Zweck der
elektronischen Verarbeitung und Ubertragung digitale Signale (Zahlenfolgen, Texte) durch
Folgen von diskreten Symbolen kodiert und somit Dateisignale durch Symbole und Bits
dargestellt werden (vgl. [Rupprecht 2001, 1523ff.]). Ein Symbol ist hier ein festgelegter
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zeitlicher Verlauf einer Spannung mit einer gegebenen Dauer. Allein die Bit-Folge ist
kennzeichnend fiir dic dargestcllte bzw. libertragene Nutz-Information, die Symbolform kennt
lediglich den Triger der Nutz-Information. Das Wissen iiber die Form des Trigers stellt
lediglich eine Hilfs-Information dar, die fiir die Art der technischen Informationsverarbeitung
und -iibertragung wichtig ist.

Es ist moglich, beliebige Datensignale mittels zwei oder mehr unterscheidbarer Symbole zu
kodicren. Die digitale Messung und Erfassung von physikalischen Signalen oder
Erscheinungen (Schall, Bilder etc.) liefert Folgen diskreter Zahlen bzw. Ziffern, die den
Elementen der natiirlichen Sprache bzw. Schrift, zusammengesetzt aus Folgen von
Buchstaben, sehr dhneln. Somit ist es moglich, die Sprache sclbst als ein digitales Medium
aufzufassen, das aus ihrer Struktur heraus die Entwicklung von Medien maBgeblich
beeinflussen konnte. Legt man somit den Begriff der Reprdsentation fir die Bestimmung von
analog und digital zugrunde, so ergibt sich die Moglichkeit ciner Neubestimmung des
Medienbegriffs, die ich kurz erértern mochte.

Sprache als digitales Medium

Die Idee, die eigentlichen Qualititen des Digitalen iiber das Medium ,Sprache” zu
bestimmen, ist nicht neu: Beschriinkt auf einen endlichen Zeichenvorrat, auf das sich jedes
Alphabet abbilden lisst, gilt die Sprache als ein digitales Mcdium schlechthin (vgl. [Coy
1992, 51]). Als Medium wurde die Sprache selbst bereits im 19. Jahrhundert erkannt: In
Fortsetzung der sprachphilosophisch motivierten Kritik an Kants Vernunftkonzeption
beschrieb der Journalist und Sprachphilosoph Fritz Mauthner Sprache als ,,jenes Medium, das
uns ein bestimmtes Bild der Welt vermittelt, um gleichzeitig ein hdchst ungeniigendes Mittel
fiir deren Erkenntnis bereitzustellen.” (Hartmann 1999, 19) Der Vorschlag, Medien weniger
als Mittel massenmedialer Kommunikationsprozesse denn als Ausdrucksmittel zu begreifen,
kniipft somit an diese altc sprachphilosophisch motivierte Tradition an.

Neu an dieser Sicht ist jedoch die Universalitiat der Sprache als strukturstifiende Instanz, die
es erst erlaubt das Digitale neu zu bestimmen und den oszillierenden Begriff der ,,Neuen
Medien® in einen neuen Zusammenhang einzuordnen. Der Sprache wie auch der Technik
liegen letztendlich vergleichbare Abstraktionsprozesse zugrunde, eine Tatsache, die André
Leroi-Gourhan in ,Hand und Wort* ausfiihrlich dargelegt hat. Zudem ist die Idee der
Formalisierung, die die Philosophin Sybille Krimer fiir das Rechnen aufstellte, auf die
Entwicklung von Sprache iibertragbar (vgl. [Krimer 1988, 1f.]), da sich beide Systeme im
Hinblick auf innere Strukturzusammenhiinge beschreiben lassen. Der Anspruch des
Datenuniversums, cine cinheitliche Sphire des Symbolischen errichten zu wollen und eine
Vermittlung im intersubjektiven Raum zu erzielen, ldsst sich fiir Schrift und Rechnen schon
seit langem feststellen.

Fazit (vorldufig)

Als kollektives externes Gedichtnis iiberdauern Schriften, Bilder, Tonaufzeichnungen oder
Filme den unmittelbaren Akt der Erzeugung und der Wahrnehmung, da sie nicht mehr der
Kontrolle des Individuums unterliegen. In Analogie zu den Rechenmitteln fungieren sie
ebenso als externe Speicher, da sie grundlegende Medienfunktionen erfiillen. Bezogen auf die
Leitdifferenz von analog und digital, die unterschiedliche Arten von Reprisentationen in den
Vordergrund riickt, ergibt sich fiir beide Traditionslinien, Schreiben und Rechnen, eine
Abstraktions- und Okonomisierungsleistung, angefangen von sehr ikonischen Formen der
Darstellung (Zihlsteine, Bilderschrift) bis hin zu abstrakten Ausdrucksformen (Alphabet).
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Die Entwicklung der Neuen Medien ordnet sich in diesen Traditionszusammenhang ein. Das
entscheidende Potenzial der digitalen Medien liegt jedoch nicht in ihrer integrativen Funktion,
sondem in ihrer symbolischen Leistung, dic es erlaubt nun auch anderc Medien diesbeziiglich
zu bestimmen und die Medienwissenschaft in Analogie zur Sprachwissenschaft eher als
~Systemwissenschaft® zu begreifen.
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Von: “Stolier, Diethelm® <stoller@uni-lueneburg.de>
Datum: Mo, 21. Jul 2003 14:46:38 Europe/Berlin
An: warnke@uni-lueneburg.de

Betreff: Text formen der organisation

FORMEN DER ORGANISATEON

89. bis 24. Juli 2803
Halle 25
Campus der Universitdt Linecburg

ibon Aranberri (Bilbao), Andreas Siekmann {Berlin), Latifa Echakhch (Paris). Peter Friedl (Berlin). Ines Doujak
(Wien), Andrea Geyer/Sharon Hayes (New York/Los Angeles)., Sanja Ivecovic (Zagreb). Rainer Oldendorf (Paris), Lisl
Ponger {Wien), Alejandra Riera (Paris), Dierk Schmidt (Berlin), SimonWachsmuth (Berlin).

Konzept:
Ruth Noack und Roger M. Buergel

Bisher war die Ausstellung zu sehen in der Galerija Skuc in Ljubljana/ Slowenien (28.11.2002 - 15.01.2003) und in
der Galerie der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst Leipzig (11.04. - 10.65.2803).
Diese Ausstellung gehtrt zur Familie von re public art .
" ... Kommen wir noch einmal zurueck auf die Organisationsform jener Bewegung, die von ihren Gegnern als Anti-
Globalisierungsbewegung bezeichnet wird, waehrend sie selbst von Global Justice spricht. Oiese Organisationsform
{(wean die Rede im Singular ueberhaupt statthaft ist) ist ein Phaenomen, insofern sie weder den ueblichen
Zuschreibungen identitaerer Bekenntnisse noch einer Logik der Apparate gehorcht. Es geht um Partejergreifen, nicht
um Parteibildung, wobei die Grenze zwischen Engagement und Institutionalisierung nicht immer leicht zu ziehen ist
.. Vielleicht laesst sich ueberhaupt erst historisch feststellen, was in Seattle oder Genua los war. und ob die
begrifflichen Instrumente einer kuenftigen Politik in Porto Alegre geschmiedel wurden. Aber so lange wollen wir
nicht warten.

Formen der Organisation heisst die 3esthetische Spekulation ueber die Chancen eines zieltgerichteten Miteinander, das
seine Kraft und seinen Charme aus gewissen Homenten der Unentscheidbarkeit - micht zu verwechseln mit
Unentschiedenheit! - bezieht. Diese aesthetische Spekulation hat zwar die Form einer Aussteliung {so konventionell
trauen wir uns zu sein). Deren heimliches Anliegen ist aber nicht, die politische Erfahcung “rueberzubringen”, das
heisst ihr adaequaten Ausdruck zu verleihen. Nein, das Anliegen ist aus Erfahrungen Bilder zu machen.”



T3

3

Vorschlag zu einem wissenschaftlichen Vortrag im Rahmen des: HyperKuit 12 ’analog digital’
Titel: digital delight: soziologische Betrachtungen zur Faszination des Digitalen”
von: Udo T hiedeke

Warum spricht eigentiich niemand von 'analog divide’ oder dem Heraufkommen ei-
nes 'analogen Kapitalismus’, wahrend die Metaphern des 'digital divide’ (US-Mini-
sterium flr Wirtschaft) und 'digitalen Kapitalismus’ (Peter Glotz) die Buchregale,
Talkshows und Podien dieser Welt intellektuell besetzt halten? Unabhangig davon,
ob man Uberhaupt weiB, wie der digitale Burst eines Prozessors aussieht, oder wie
Digitalisierungsverfahren analoge Signale in Nullen und Einsen (ibersetzen, scheint
von der Suggestion des Digitalen eine geradezu magische Anziehungskraft in unse-
ren so rationalen Zeiten auszugehen.

Fir Soziologen sollte es angesichts solcher dominanter Leitbilder von Interesse sein,
ihr Augenmerk nicht nur auf das Entstehen und die Stabilitat sozialer Strukturen
und Ordnungen zu richten, sondern die damit verbundenen Beschreibungen,
Selbstbeschreibungen und kulturellen Praktiken genauer zu beobachten. Diese Se-
mantiken erfassen Strukturen und Prozesse sozialer Systeme sowie deren Umwelt
sinnhaft und machen sie damit refiexions- und kommunikationsfahig. Das Entstehen
besonderer Semantiken, wie derjenigen des Digitalen, kénnen daher Riickschiiisse
auf Prozesse des strukturellen Wandels gesellschaftlicher Zusammenhinge zulas-
sen. Sie sind zugleich Konstruktionen einer Weltwahrnehmung und Indikator fir die
gesellschaftlichen Bedingungen solcher Weltsichten.

Im Zusammenhang mit dem Erfolg der Semantik des Digitalen oder der Digitalisie-
rung sind zwei Hypothesen zu formulieren: Zum einen scheint sich mit der Digitali-
sierung 'Descartes Traum’ einer vollstandigen Mathematisierung der Welt und einer
damit méglichen algorithmischen Rekonstrution nach menschlichen Vorgaben zu
realisieren. Die exakte Quantisierung der Weltwahrnehmungen im einfachen, bina-
ren Digitalcode erzeugt eine universelle Ubersetzung aller Eindriicke in computier-
bare Punkimengen. Weltbeschreibung und Weltkonstruktion sind damit nicht nur in
intellektueli—philosophischen Gedankenspielen, sondern ganz praktisch in Reichwei-
te der Gesellschaft gertickt. Selbst die phantastischen Konstruktionsmdglichkeiten
von Cyber—Welten, basieren auf simplen Null-Eins-Computationen. Das Un-Heimli-
che hat Methode und wird beherrschbar. Anders als die diskreten Erscheinungen
des Anlogen, liegen beim Digitalen allen Konstruktionen eindeutige Entscheidungen,
scheinbar 'saubere’ rationale Festlegungen zugrunde — Strom aus, Strom an.

Damit ist die zweite Hypothese angedeutet: Die Semantik des Digitalen weist zu-
mindest eine Wahiverwandschaft zum Differenzierungswandel der Gesellschaft auf.
Die Reproduktion moderner Geselischaft ist durch selektive Rationalitét, Arbeitstei-
lung und Organisation, kurz durch: funktionale Differenzierung gekennzeichnet. Es
entstehen funktionale Zuordnungen von Personen, Objekten, Zeiten und dadurch
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die Erwartungsstrukturen sozialer Systeme, die ihre funktionalen Grenzen durch
binare Codierung bilden. Man kommuniziert entweder wissenschaftlich, oder nicht-
wissenschaftlich, juristisch oder nichtjuristisch, kiinstlerisch oder nichtkiinstlerisch —
selbst das gneralisierte Kommunikationsmedium der Liebe ‘digitalisiert’ die Erwar-
tungen: Sie liebt mich, sie liebt mich nicht.

Dadurch reduzieren sich Zufaliigkeiten. Die Welt gerat unter Kontrolle gesellschaftli-
chen Handelns. Zugleich potenzieren sich aber die Handiungs- und Orientierungs-
moglichkeiten dieser Gesellschaft. Durch Eingrenzung, Rationalisierungs- und Ent-
scheidungsprozesse, durch die Kontrolle und Festlegung der kleinsten Elemente,
wachsen die kontingenten Potentiale der Verfahren, Programme, Risiken aber auch
die Vermdglichung (Virtualisierung) der Welt, d.h. der Gesellschaft und ihrer Umwelt.
Gerade die computergestltzte Digitalisierung der Welt scheint hierbei Beschrei-
bungs- und Konstruktionsverfahren zu liefern, die reflexive Modernisierung kontrol-
lierbar machen und Digitalisierung als 'Mittel der Wahl’ zur Konstruktion und Selbst-
beschreibung einer sich selbst virtualisierenden Gesellschaft erscheinen lassen. An-
ders gesagt: Die Faszination des Digitalen auf gesellschaftlicher Ebene liegt darin,
daB es die Wiederverzauberung der Welt verspricht ohne ihre Entzauberung aufzu-
geben.

Zur Person:

Udo Thiedeke promovierte 1996 nach Studium der Politikwissenschaft, Soziologie
und Psychologie an der Universitéat Heridelberg zum Dr. phil. Von 1990-1996 wis-
senschaftlicher Mitarbeiter an den Instituten fiir Soziologie der Universitdten Heidel-
berg und Mainz. 1992-1993 Dozent fir Medientheorie und Medienkunst an der frei-
en Kunstschule Rhein-Neckar in Mannheim. 1997-2001 Forschungsprojektleiter und
Beauftragter fir die Forschungsentwicklung in den Bereichen Medien und kulturelle
Bildung am DIE in Frankfurt am Main. Seit 1999 Lehrbeauftragter am Institut fir
Soziologie der Universitat Mainz. Kinstler, seit 1986 Mitbegriinder und Leiter der
Projektgruppe ArtBit. Kunstprojekte (Auswahl): ArtBit - Computer in der Kunst im
Computer 1989; Digi-Net - Digi-Target 1993; MaschinenAtem seit 1985. Auswahl-
bibliographie: Medien, Kommunikation und Komplexitat. Vorstudien zur Informati-
onsgesellschaft, Opladen/Wiesbaden, 1997; Der Schein des Seins. Mediale Kom-
munikation und informationelle Differenzierung der Gesellschaft, in Medien Journal
171999, S. 29-40; (Hrsg.) Virtuelle Gruppen. Charakteristika und Problemdimensio-
nen, Opladen/Wiesbaden, 2000.
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Von: Jorg Pfluger <jpflueger@igw.tuwien.ac.at>
Datum: Do, 8. Mai 2003 12:20:22 Europe/Berlin
An: Martin Warnke <warnke@uni-lueneburg.de>
Betreff: Hyperkult

“Vom Umschlag der Qunatitit in Qualitat
9,499 Thesen zum Verhéltnis zwischen Analogem und Digitalem”

Auf der letzten 9 sollte ein Querstrich wie bei der Schreibweise von Periode sein.

Ich wollte nichts aligemeines erzdhlen, sondern an der kurzen Diskussion auf der letzten Hyperkult
iiber die 0 und die 1 (aus weiblicher und Turingmaschinen-Sicht) ankniipfen und aus informatischer
Sicht zugespitzt behaupten, daB der Unterschied zwischen Analogem und Digitalem weitgehend
kontingent ist und die sozial- und geisteswissenschaftlich darauf aufgebauten Gegensatze keineswegs
rechtfertigt. Die letzte halbe These wire dann etwa, dak der Unterschied zwischen Analogem und
Digitalem theoretische "Ansichtssache” oder einfach praktisch ist.

Jorg Pluger

Institut far Gestaltungs- und Wirkungsforschung

Tu Wien, Fachgebiet Informatik

A 1040 Wien, Favoritenstr. 9

Fon +43/1/58801-18763, Fax +43/1/58801-18793
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Richard Anjou

geboren 1975 in Schweden, volontierte von 1996-97 bei VIVA ZWEI Kdln bei gleichzeitiger Parallel-
ausbildung an der Adolf Grimme Akademie Marl. Als freier Journalist war er fir VIVA ZWEI, WDR
Fernsehen und BMG Music tétig. In diesem Rahmen produzierte er zahlreiche Magazinbeitrédge und
Portraits u.a. Uber Radiohead, Robbie Williams, Air, Oasis, Nick Cave, Mouse on Mars, Nina Hagen,
Can und Kraftwerk und fiihrte Regie bei diversen Live- und Studio-Clips (u.a. Blur und The
Charlatans). 2001 konzipierte und veranstaltete er Redaktionsseminare bei MTV Central Europe in
London, Miinchen und Berlin. Seit 1999 Studium der Medienkultur an der Bauhaus-Universitat Weimar
und dem London Institute - London College of Printing. In seiner wissenschaftlichen Arbeit konzentriert
er sich auf das Zusammenwirken von Kuitur, Asthetik und Technologie. Er ist Co-Initiator und Kurator
des »backup.clipaward« fir experimentelle Musikvideos, der im Rahmen des »backup_festival. neue

medien im film« in Weimar vergeben wird.

Email: clipaward@backup-festival.de
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ENDE DER REPRASENTATION?

[DER EINTRITT IN DIE VIDEOSPHARE BEI MICHEL GONDRY]

Vortrag
Hyperkult 12

Universitit Liineburg

Richard Anjou
H.-Heine-Straf3e 16
99423 Weimar

Weimar 2003
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Zusammenfassung

»Jedes neue Material oder technische Mittel hat eine kiinstlerische Neuerung hervorgebracht.
Mit Olfarben hat man anders gemalt als mit Tempera, auf Leinwand anders als auf Papier
anders als auf Gips. Es ist daher nicht abwegig, auch vom Computerbildschirm cinen
bestimmten Stil und ein ihm entsprechendes Genre zu erwarten.*

Régis Debray

“The computerization of culture not only lcads to the cmergence of new cultural forms such
as thc computer games and virtual worlds; it redefines existing ones such as photography and
cinema.”

Lev Manovich

Die Frage nach der Zukunft der Leinwandkunst im digitalen Zeitalter erlebt gegenwirtig
Hochkonjunktur. Mit gewohnter musealer Verzégerung setzt man sich in Uberblicksschauen
wie ,Drawing Now’ (MoMa New York), ,Painting Pictures’ (Kunstmuseum Wolfsburg) oder
auch ,Future Cinema’ (ZKM Karlisruhe) auf unterschiedlichste Art und Weise mit der
Bedeutung der Reprisentation in der anbrechenden Ara des digitalen Films, der Computer-
animation und des Desktop-Publishing auseinander. Welchen Einfluss iibt die Entwicklung
des digitalen Rechnerbilds auf die traditionellen Medien der Reprisentation aus? Wihrend die
Verfechter der Malerei die Dynamik zeitgenéssischer Leinwandkunst auf die Konkurrenz mit
der digitalen Technologie zuriickfiihren und auf diese Weise einen neuen Impressionismus
herbeischwdren, konstatiert man anderswo schon das Ende der Filmgeschichte und formuliert
zugleich neue kinematographische Dispositive. Zwischen dem Versuch der Wiederbelebung
der Leinwand als Aufzeichnungsmedium und den Zukunftsutopien der Medienkunst scheint
Jedoch nur wenig Raum fiir die Auseinandersetzung mit den eigentlichen Erscheinungsformen
der Bildschirmkultur wie etwa dem TV-Design, Musikvideo, Werbespot oder Computerspiel
bzw. deren Technologie, Semantik und Politik. So bleibt das Einbctten der digitalen Bild-
medien in die Kulturgeschichte der Medien auch weiterhin ein Monopol der Bildwissenschaft.
Theoretiker wie Régis Debray, der gemeinhin als der Begriinder der Mediologic gilt, setzen
den digitalen Medienwandel in Zusammenhang mit den historischen Medienbriichen wie etwa
der Entwicklung der Schrift, des Buchdrucks und der technischen Reproduktion. Die in
,Jenseits der Bilder’ definierte Videosphire gilt als Gegenwart der Bildkultur und markiert

Debray zufolge das durch digitale Medien herbeigefiihrte Ende der Reprisentation.
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In meinem Vortrag mochte ich mich mit der von Régis Debray formulierten Gegenwart
des Blickes, dem Visuellen Zeitalter und dem in diesem Zusammenhang beschriebenen
Eintritt in die Videosphiire auscinandersetzen. Die zentrale Fragestellung wird dabei lauten,
ob und inwiefern das von Debray konstaticrte Ende der Reprisentation auf den aktuellen
Medienumbruch von analogen zu digitalen Medien zuriickzufiihren ist. Auf technischer Ebene
gelten dabei neben der Entwicklung der terrestrischen Ausstrahlung, des Farbfernsehbilds und
der digitalen Bildproduktion auch Verinderungen wic die Abschaffung des chemischen
Entwicklungsverfahrens, der Wandel von der kinematographischen Projektion zum
elektronischen Kathodenbild sowie vom analogen Bildpunkt zum digitalen Pixel als
wichtigste Zasuren. Die Auswirkungen der technischen Medienkonvergenz auf die Asthetik
und die narrative Struktur filmischer Produktionen werden gegenwirtig vor allem in den
Festivalprogrammen des New Yorker Resfest oder des Londoner One Dot Zero thematisiert.
Neben Chris Cunningham, Doug Aitken oder Jonathan Glazer gilt dabei vor allem Michel
Gondry als prominenter Vertreter einer jungen Generation Mcdienschaffender, welche die
digitale Technologie als Produktionsmittel nutzt und zugleich thematisiert. Durch den
Verweis auf die filmische Bildasthetik von Busby Berkley und auf analoge Effekte wie das
Prisma oder die Riickkopplung hinterfragt der Clip- und Werbe-Regisseur in seinem Musik-
video ,Let forever be’ (Chemical Brothers) nicht nur die Beschaffenheit des Film- und
Videobildes und das Verhiltnis zwischen analogem Realbild und digital erzeugter Simulation,
sondern auch das Musikvideo als Artefakt einer in sich geschlossenen Medienwelt, wie sie
das Musikfernsehen abverlangt. Im Sinne Debrays lieBe sich Gondrys Clip als eine Hommage
auf die Zeitalter des analogen Foto-, Film- und Videobilds und zugleich als Anzeichen fiir das
bevorstehende Ende der Ara der Reprisentation durch die Einfiihrung digitaler Technologie

interpreticren.
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Hartmut Sérgel

Alles ist Kombination von fast nichts und flieRt analog ineinander
oder wird an den Fingern abgezahit-
flieRende Wellen oder springende Teilchem, Fingerhut oder Wasserfall

Analog und digital

Kleine Geschichte

Obwohl Computer Wege rechnen und keine zihlen
erzahlen sie, Ana log rufend: Schlachten sie digital!
Diese Verwirrungen reichen den warmen Klang des Rohrenverstarkers
der kalten CD
Nullen und Einsen finden schreibend wieder schnell zueinander
geht der Speicher durch die Reihen erzahlender Pixel
rauschen die Bachlein, massakrieren 7-Bit- ASCIl lhre Oberflachen
Bilder wackeln geschwitzig im Uberfluss
Digitale Treppenstufen gehen so zugerichtet
in eine Geschichte der Kunst des Denkens in verbotenen Reichen
zwischen den Stiihlen Ja-Ja/Nein-Nein
Quanten-Computer kommen spielend aus dem Digital
Leid differenziert das Analogon

Simulation

Unter den FiRen bebt die Erde virtuell digital oder analog
Im Kopf simuliert der Himmel und reduziert
Erde oder Zahlen um Himmel FiRe und Kopf
Die Uhr, die Sonne fragt, O Uhr oder 17
Und Schrift oder Schall?
Zwischen Unbekannten bedeutet ICE Eis, und?
Worter! Athematisiert mathematisiert fantasiert, was ist
wenn gefrorene Wellen tauen?
Gleiche Zeit doch immer die gleiche Zeit, Ice. Iss! Nur der Kopf, das Meer
Die unsichtbare Uber -Sprache besteht aus Lauten, die annahernd den
Alpen entsprechen
Was kommt auf die Rechnung?
Digi tal oder Ana log?
Digi Tal und Ana log?
Digi versteckt im Tal, was Ana log?
Digi log in Anatal?
Sowohl im Tal als auch, obwohl Ana log.
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Analogdigital

26 Buchstaben bilden Millionen Wérter, daraus noch viel mehr Sitze
daraus Texte, die gegen unendlich gehen. Und Analogdigital?

aaaoiidggllint 8 Buchstaben, einige doppelt
Ana log digital gefélschte Zahlen?
Agata gnoigt dill Dillsuppe?
Dingotal Alina Liegt in Australien
igl nat indo gala Igel naht Indo-Gala Ein indo- Igel
giga aal not lid Gigabytes Aale weg! Ein Lied
lag odin talg ai Odin legte Eier aus Talg
gail nait gald o geil Meid galt O Geil Odins Meid galt O
a -Gold igit anal Scheifke
im Versmall malilos vermessen verzahlt
geht die Sonne gluhend uber dem Meer
untar und auf 1Ich schwimime
selber 1 und O logisch!
Nullen clie Siloen zahlen
clie Ldnge misst che Worter ab
cdie Vielfalt der NMullen che was erzahlen
che Einfalt der Eins dei Vernunft angemessen
0110 Analogos

Raum und Zeit trennen sich nur mathematisch
cdie Oberflache eines Sees gleichzeitig ein Wassertropfen
gezogen und getriggert um Punkt und Raum und Zeit
unendlich dicht und heiR ein Problem aber nicht der Natur
Zusammen ist das Meer allein und macht das Ding fest
Spiegel fallen aus dem Nebel auf ein Feld in Meereshdhe

gebaut von selbst und von den fFeldern die sie selber sind
0 und 1 Strings vielleicht die sich vllig gleichen
immer anders gleich nur O und niemals 1 oder umgekehrt
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Spiegel

Im Wasser schwebt geschmolzen aus den Computern
mein Spiegelbild im Himms!
clie Sonne im Eisberg die sich selbst verandert
ich bin wirkhch virtuell ein Spisgelaffe
Die Worter fallen digital verdampft
in nichts nicht Nacht noch Tag
nicht Morgen noch Abend
nicht Gestern noch Heute
nicht immear noch ni2
mallos
Vermessen verzahlt
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Selbst “analog”und “digital lassen sich leicht mit O und 1 schreiben.
Lese ich die Schrift digital oder analog?




3 3 T

3

3

T3 "3

-3

Analog Verdichtung digital Vernichtung

Dichter wird das Nichts digital verdichtetes Nichts ist
durch Dichter des Nichts vernichtetes Nichts und

so dicht wie O, Nichts wird nichtiges Nichts
Wellenteilchen in Teilchenwellen

bewegen die See

gleichzeitig Felder Uberall ohne Wiederkehr
Kilometer und Sekunden im Polyeder

immer die Wolke vollig gleich ungleich im Wind

nicht niemals und nie niemand jedenfalls nicht jetzt
nichts da lauter Nichts vernichtet
aber immer die Wolke

NOCH WEITER ALS DIGITAL UND ANALOG GEHT DIE NATUR

Ein Elementarteilchen ist eine vollkommene Kopie jedes anderen

Sie unterscheiden sich nicht auRer durch den Ort

oder auch den nicht?

Wir bestehen aus diesen vollkommen gleichen Teilchen

und unterscheiden uns doch voneinander?!

Weil sie ein raffiniert ausgeklugeltes System verschiedener Formationen
berechnen, entstehen verschiedene Muster aus identischen Teilen
Starenschwarme, die wechselnde Formationen fliegen

Wolken
eben noch Einzeller einen Augenblick nach dem Urknall
springt ein Fisch an Land wetterleuchten Pulsare
stapfen Mammuts in die Eiszeit verdichten sich Erden in MilchstraRen
sprechen Menschen und dann ich selbst

Was ficht mich Arger mit den ersten Sternen an?
Kugelsternhaufen sind eine der Formen des Denkens
der Widerspruch steht in den Sternen

Im rechten Zeitpunkt und links

alles doppelt doppelte Geburtswehen

was ist wirklich abgelaufen ich bin relativ

zufrieden und glucklich aber es kénnte auch ganz anders
gewesen sein was gewesen worden ist

was geworden gewesen war was geworden gewesen sein wird
wenn es gewesen worden wire geschmolzene Bilder

Kugeln Sternhaufen
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Nichts
kénnte spannender sein
beliebig @ndere ich elektronisch gespeicherte
simulierte Welten
und tauche in unergriindliche Tiefen
in Nichts Der leere Raum ist nicht leer
Er ist virtuelle Realitat
Der leere Raum zwischen den Fingern
des ausgestreckten Arms
und den Augen expandiert so rasch
dass das Licht von den Fingerspitzen
niemals die Augen erreicht

Meine digitalen Avatare
rennen durch Parallelwelten
lhre Augen sehen
unentdeckte Pflanzen

die auf den Wolken wachsen

Sie sehen nicht
Nichts
nicht nacht noch tag
nicht morgen noch abend
nicht gestern noch heute
nicht immer noch nie

wann?
nie
jedenfalls nicht jetzt
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1 und 0, die digitalen Zahlen, ergeben nebeneinander gestellt im
Dezimalsystem 10, das auch digital an den Fingern abgezahilt ist

Aber vielleicht ist das ein Irrtum und "10° virtuell digital, real analog oder
umgekehrt?

Und die ubrigen Zahlen sind aus 1 und 0 geschickt kombiniert?

Analog dazu sprechen Zahlen scheinbar virtuell Worter?

1am

2fel

Einsam

Zweifel
toll3st
tolldreist
4tflBler
VierfuBler
S5eriei
finferlei

6

Sex
durch?

durchsieben
beob8et

beobachtet
9malklug

neunmalklug
Mai0

Mazen
lamer 2flar ver2fait.
Toll3ster 4fliBler treibt Serizi 6.
Das Durch7 beob8et ein 9malkiuger Ma10

Endlich zwei Beispiele der digitalen Welt aus dem Alltag

~Digitale Philatelie

per Mausklick durch die Sammlung

Uber 3600 Briefmarken digital

So wirbt die Post fiir eine CD, und zeigt daneben, wie eine Briefmarke
betrachtet wird, die den ganzen Bildschirm einnimmt.

Briefmarken aus Nullen und Einsen berechnet oder aus Dreiecken oder 36007
Und so groR wie der Bildschirm zulisst!

Digital

SPD- Politiker sagt im Streit um Reformen

dass Politik nicht digital mit ,Ja“ und ,Nein* betrieben werden kénne
Die Wirklichkeit sei viel komplexer

Also ist sie ein Quantencomputer?

Der ja auch jede Zwischenstellung einnehmen kann

obwohl am Ende ,Ja“ und ,Nein“ herauskommt
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FRIEDRICH GAUWERKY

Friedrich Gauwerky, geboren 1951 in Hamburg, gab sein &ffentliches Debiit im Alter von 12 Jahren. Mit 17 gewann
er erstmals den Preis des Philharmonischen Staatsorchesters Hamburg. Es folgten viele weitere Auszeichnungen wie
u.a. der Preis des Mendelssohn-Wettbewerbes.

Seine Aktivitdten umfassen weltweite Konzerttatigkeiten als Solist und Kammermusiker, Rundfunk- und
Fernsehproduktionen, LP- und CD-Aufnahmen z.B. fur die Deutsche Grammophon, Ricordi und Bauer, Lehrauftrige
an verschiedenen Musikhochschulen (Royal Academy of Music London, University of California, University of
Adelaide, Musikhochschule Kéln etc.) und ein regelméaBiges Engagement als Dozent bei internationalen
Meisterkursen in Europa, in den USA und den CIS-Lindern.

Den Schwerpunkt seiner Arbeit bilden Interpretationen zeitgendssischer Musik, wobei er sich keinesfalls auf diese
beschrénkt, sondern ebenfalls viele Werke des Barock, der Klassik und der Romantik in seinem Repertoire
aufgenommen hat: "Bach, Beethoven, Mendelssohn and Brahms ( ...) And when he travels it is not Ferneyhough
and Fox, Holliger and Henze, Stockhausen and Schnittke that he takes with him, but the score of Ludwig van
Beethoven's celio sonatas.” (Manfred Karallus)

Gauwerky meistert Werke der Neuen Komplexitit, oszilliert treffsicher zwischen Interpretation, Improvisation und
Determinismus und dient seinen Mitspielern als Moderator. Die Mitspieler sind dabei nicht unbedingt menschlich:
Das Zusammenspiel mit und die Reaktion auf Tonbandgerédt, CD-Player und Effektgerat sind ebenso eine
Selbstversténdlichkeit wie das Befolgen einer Anweisung eines Dirigenten.

Es bedarf keiner groBen Vorstellungskraft, dass die Klanglichkeit des Instruments eine groBe Bedeutung fir die
Auswahl seiner Sticke hat: Ihn interessiert die Beschaffenheit des Cello-Korpus und die Fahigkeiten dessen
Materials. Je nach Werk verbindet er synthetische ‘Sounds', deren Grenzen nicht mehr verortbar sind, mit denen
des Cellos zu einer homogenen Melange oder kontrastiert die mechanische und die elektronische Asthetik,

Im Rahmen der »Hyperkuit 12« préasentiert Friedrich Gauwerky folgende Stiicke:

Johann Sebastian Bach —_ Suite fur Violoncello solo Nr.1 G-Dur, BWV 1007
Prelude — Allemande — Courante —
Sarabande — Minuet 1 und 2 — Gigue

Kartheinz Stockhausen — Violoncello aus Orchester Finalisten
Frano Djurovic — Con.config.sys fuoco
Kaija Saariaho — Raksha Move |
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FirstCut-SoundSystem

Das FirstCut-Soundsystem aus Hamburg bewegt Gemiiter und Gemenge mit ihrem ldssig
treibenden Gemisch aus Early Reggac und Rock Steady. Kenner Moritz (von Max&Moritz,
Berlin, Hamburg) und seine mitreillende Freundin Sue (von Hank&Sue, Berlin, Hamburg)
verfiihren auch auf diesem Gebiet bisher wenig bewegte Beine zu lockerem, herzlichen Tanz,
mit den groflen Hits von Labels wic Studio 1, Parma, Impact oder Trojan, aber auch
Kleinoden und Rarititen.

Seit vielen Jahren pflegen sie einen regen, fachbezogenen Austausch mit einem der
bestausschendsten Sammler dieser Musik, MaxAmillion. Beide Seiten bereichern sich
gegenseitig immer wieder mit neuer Ware. Die gut 300km Entfernung zwischen beider
Plattenspieler sind kein Hindernis: Vinyl wird auf Kassette aufgenommen, dann digitalisiert
und ist umgehend verschickt und gegengehort.

Auch wenn die Plattensammlung stetig weiterwichst, entgehen FirstCut so dem ,,vinyl-only-
Kuit*“, weil sie die Charakteristika der digitalen Medien (Qualitit, Handlichkeit,
Geschwindigkeit etc.) fiir ihre Zwecke nutzen. Als besonderes Schmankerl bleiben auf den
uns priisentierten CDs die Spuren der analogen Medien wie Knacksen und Rauschen erhalten,
eigentliche Fehler der analogen Form werden in der Imitation des digitalen Mediums also zu
einem neuen eigenen Stilmittel. So entstcht eine eigentiimlich hybride Form des
Medieniiberganges zwischen analog und digital.
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ANALOG VERSUS DIGITAL: Neue visuelle Strategien der Kunstgeschichte ?

Ingeborg Reichle M. A., Kunstgeschichtliches Seminar der Humboldt-Universitat zu
Berlin

Seit einigen Jahren ist in der universitdren Kunstgeschichte ein Wandel vom Einsatz
der analogen Fotografie hin zu digitalen bildgebenden Verfahren zu beobachten.
Dies betrifft sowohl die Forschung als auch die Lehre. Die unabweisbare Relevanz
der fortschreitenden Neuerungen im Bereich der Informationstechnologien und die
immer deutlicher hervortretenden Umwadlzungen durch die neuen Medien lassen
deren Integration und Etablierung in die Wissenschaftspraxis als folgerichtige
Anpassung des Wissenschaftssystems an diesen Wandel begreifen. Die digitale
Revolution besetzt heute immer groBere Bereiche des Feldes mit Namen Bi/d und
wirkt zudem auf die analoge Fotografie zurilick, jenes im Verschwinden begriffene
Medium, das den Prozess der Institutionalisierung und Verankerung der
Kunstgeschichte als wissenschaftliche Disziplin an den Universitdten seit der
Jahrhundertwende stetig begieitete. Seit der Durchsetzung und breiten Akzeptanz
der Fotografie vor mehr als hundert Jahren ist die gedruckte Fotografie in
wissenschaftlichen Publikationen und das stehende Lichtbild im Hérsaal als das
addquate Medium zur Veranschaulichung von Kunstwerken und kunsthistorischem
Wissen mit einer AusschlieBlichkeit akzeptiert worden, die an den Einsatz anderer
Medien kaum mehr denken lieB. Vormals bioB optische Hilfsmittel evozierten mit
der Zeit eine diskursive Maschinerie, die durch technische Apparate
hervorgebrachten Bilder schlichen sich in den Prozess kunstwissenschaftlicher
Erkenntnisgewinnung ein und wirkten sowoh! auf Forschungsthemen als auch das
methodische Instrumentarium ein. Gerade im Falle der Fotografie verstellt das aus
dem Anspruch einer automatischen Aufzeichnung hervorgehende, spezifische
Objektivitatsversprechen die erkenntnisleitende Funktion der instrumentelien
Bildwelten. Die kunsthistorische Fotografie blieb in Folge dessen weitgehend
unbefragt und konnte das kunsthistorische Denken umso nachhaltiger pragen. Erst
im Zuge der Etablierung der neuen Medien wurden die ,alten® Medien der
universitaren Kunstgeschichte befragt.

Deutlich wurde, dass die Herausbildung der Disziplin Kunstgeschichte und der
Einsatz der Fotografie eng miteinander verbunden sind. Die gegenwadrtige
Aneignung der Bilder durch den Computer und dessen Metamorphose von einer
Universalmaschine zum universalen Medium - und somit in der Folge auch zum
Wegbereiter einer digitalen Wissensordnung - stellt sich daher fir die
Kunstgeschichte als eine nicht zu unterschatzende Herausforderung dar. Doch gerat
bei den aktuelien Konzeptionen zum Einsatz neuer Medien in der
kunstwissenschaftlichen Vermittlung oftmals aus dem Blickfeld, dass nur Uber eine
umfassende Erforschung der instrumentellen Rolle des Bildes auch der
Jtraditionellen" Medien der Kunstgeschichte ein notwendiges Bezugssystem zu einer
Integration und den potenziellen Einsatzméglichkeiten digitaler Medien im
kunstwissenschaftlicher Arbeiten erfolgen kann.
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Aufgrund der komplexen Fragestellung soll der Beitrag in vier Teile gegliedert
werden:

Einfihrend soll dem Einzug der technischen Bilder in den Prozess der
Institutionalisierung der universitdren Kunstgeschichte in der Mitte des 19.
Jahrhundert nachgegangen werden. In einem weiteren Schritt sollen die
Vorstellungen von objektiver wissenschaftlicher Bildproduktion im 19. Jahrhundert
herausgearbeitet und deren Bedeutung fir den kunstwissenschaftlichen Diskurs
sowie die Positionierung der Kunstgeschichte im System der Wissenschaften
fokussiert werden.

Im Anschluss daran sollen die kontroversen Diskussionen um die Integration
der Fotografie und der Lichtbildprojektion in die Kunstgeschichte nachgezeichnet
werden. In diesem Abschnitt steht der langwierige Aushandlungsprozess um das
Verhdltnis  von mechanischer  Reproduktion zu dlteren  manuellen
Reproduktionsverfahren m Zentrum der Analyse.

Der dritte Teil will der Frage nachgehen, warum die akademische Disziplin
Kunstgeschichte einer filmischen Abbildung von Kunst und Architektur nach einer
kurzen Phase der Offenheit in den 1940er Jahren eine fast vollstdndige Absage
erteilte. Die Frage nach dem Verhéltnis der Kunstgeschichte zum Film erhalt
ebenso im Kontext der Erweiterung der Kunstgeschichte zur Bildwissenschaft wie
der Mdglichkeit einer Einbeziehung bewegter Bilder in die digitalen Bildarchive neue
Aktualitat.

Ein abschlieBender Blick soll auf die gegenwadrtigen Diskussion in der
deutschsprachigen Kunstgeschichte fallen, die zwischen der Vorstellung einer
digitalisierten Kunstgeschichte, welche die analogen Arbeitsweisen in effizientere
digitale Uberflihren will, und einer digitalen Kunstgeschichte oszilliert, und vorgibt,
durch digitale Medien neue Wege im kunstwissenschaftlichen Erkenntnisprozess zu
beschreiten. Es gilt, den Gedanken einzubringen, dass es heute weniger um die
Ablésung und Verdrangung eines ,alten" Mediums durch ein innovativeres ,neues"
Medium bzw. Multimedia geht als vielmehr um die Einbindung dieser Diskussion in
einen gréBeren Untersuchungszusammenhang, der die enge Verknupfung der
Methodik der Kunstgeschichte mit ihren technischen Apparaten reflektiert. Darliber
hinaus soll der Umstand Berlcksichtigung finden, dass die ,digitale Revolution" in
der Kunstgeschichte mit dem fortschreitenden Einsatz digitaler Bildverarbeitungs-
und  Speichersysteme sowie der Offnung des kunstgeschichtlichen
Themenspektrums in Richtung einer auBerkinstlerischen Bildproduktion und einem
Wandel der kinstlerischen Praxis in Richtung der digitalen Medien einherging und
nach neuen Formen der Visualisierung, Strukturierung und Archivierung von Wissen
durch den Computer und der Verbreitung derartiger Konzepte Gber das Internet
verlangt.

Das skizzierte Themenspektrum des Abstracts fokussiert die Frage nach den
Bildmedien der Kunstgeschichte auf die bildgebenden Verfahren der akademischen
Disziplin. Gezielt wird damit der Blick auf den Einsatz technischer
Reproduktionsverfahren gelenkt, um der Debatte um die digitale Revolution in der
Kunstgeschichte durch eine transdisziplindre Ausrichtung und eine historische
Perspektive neue Impulse geben zu kénnen.
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Annett Zinsmeister

Analogien im Digitalen: Architektur zwischen Messen und Zéhlen

Bereits im 15.Jahrhundert erfand Leon Battista Alberti ein Digitalisierungsverfahren, um mit Hilfe
einer eigens entwickelten Hard- und Software die Fehlerhaftigkeit manueller Ubertragungen in
der Plandarstellung auszumerzen. Dieses Abbildverfahren sicherte das Speichern und
Ubertragen, und reduzierte die Individualitat des Zeichners auf ein bestimmtes MaB an
Operationen. Albertis digitale Darstellungstechnik, die Objekte in Zahlen Ubersetzte, fand in
Zuses erster Zeichenmaschine seine Vollendung: Der erste Plotter (Graphomat) (ibersetzt Zahlen
durch Motoren in Bewegung und macht in der mechanischen Austiihrung der Liniensetzung
den Menschen endguiltig entbehrlich. Interessant ist jedoch jener Moment des Dazwischen,
wenn die Linie als Ubersetzte Datenmenge materiell wird, wenn die Tusche des maschinell
bewegten Stifts die Zeichenflache trifft und zur Darstellung ihrer selbst wird. Diese
Transformation von digitaler Information in analoge Materialitit oder Inhalt, 138t frei nach
Watzlawick folgenden SchluB zu: Man kann nicht nicht darstellen.

Albertis Apparatur, sowie Zuse Graphomat dienen der Digitalisierung, Speicherung und
Ubertragung und lassen dabei die Fragen nach der Gestaltung der Darstellung (Farbigkeit,
Starke, Materialitét der Linien, Duktus, etc.) ganzlich auBen vor. Digital heiBt effektiv, rationell,
maschinell berechenbar usw., doch in der Darstellung oder der Ausgabe (Plotter) wird das
Digitale immer analog und damit dsthetisch. Die Digitalisierung hat noch einen weiteren Effekt:
dank der Berechenbarkeit kénnen optimale Zusammenstellungen einzelner Elemente kombiniert
werden. Im zweiten Teil des Vortrags soll daher ein weiterer Bogen gespannt werden: Ernst
Neuferts “Bauentwurfslehre” von 1936, propagierte mit Hilfe einer visuellen Grammatik die
Normierung und Digitalisierung der gesamten architektonischen Objektwelt. In der Darstellung
von Zahlen als Bilder schuf Neufert einen Katalog an Objekten und deren Zwischraumen; eine
Objektbibliothek auf der heute auch CAD-Software und die virtuelle Architektur von
Computerspielen grinden.




Ein Bild. Zwei Sichten
Betrachtung einer Zeichnung
aus der Geschichte der Computerkunst,
abgeliefert bei "Hyperkult 12"

Frieder Nake & Susanne Grabowski
agis, Universitatl Bremen
nake | susi@informatik.uni-bremen.de

Die Zeichnung tragt den Titel ,,11/10/65 Nr. 2. Sie wurde spiiter oft ,,Klee” oder ,Homage to
Paul Klee” genannt. Dafiir gab es einen kunstgeschichtlichen Hintergrund, der hier nicht
weiter erldutert sei, in einer Serie von Zeichnungen Paul Klees. Die Zeichnung wurde in der
zweiten Auflage von ,Meyers Grosses Taschenlexikon in 24 Binden” (1987) beim Stichwort
~Computerkunst” (Bd. 4, 5. 359) als beispielgebend abgedruckt und auch sonst oft ausgestellt,
wiedergegeben, als Siebdruck verkauft. Ein Werk also.

Die Zeichnung ist 1965 am Rechenzentrum der Universitit Stuttgart auf einem Computer von
Standard Elektrik berechnet worden, der die Bezeichnung ER56 trug und in Maschinensprache
zu programmieren war. Das Ergebnis dieses Programmablaufes war ein Lochstreifen. Diesen
rollte man auf, trug ihn in den Nachbarraum, legte ihn in den Lochstreifenleser ein, platzierte
einen Zeichenkarton auf einer groBen Zeichenfliche aus Milchglas, hiingte Rapidograph-
Zeichenstifte, mit Tusche gefiillt, in den Zeichenkopf des Zuse Graphomat Z64 und driickte
den Startknopf. Die Maschine begann daraufhin, das Werk zu zeichnen. Es dauerte etwa drei
und eine halbe Stunde, bis ,,11/10/65 Nr. 2” fertig war, inklusive der Signatur
~NAKE/ER56/Z64” in einer eigens dafiir entworfenen Schrift.

Wir wollen dieses eine Werk betrachten. Wir gehen also den gegeniiber obiger Schilderung
umgekehrten Weg: vom Papier, auf das der Blick fillt, zum Programm, das dem Gedanken
entspringt. Wir stellen das Bild neben seinen Text. ,,Seinen” Text? Sehr wohl, denn das
algorithmische Bild besitzt einen Text, entspringt einem Text, ist Zeuge eines Textes, ist Fall,
kalkuliertes Ergebnis eines kalkulierenden Textes. Dieser Text, da Programm, ist Text
besonderer Art. Auch dieses Bild, da automatisch gezeichnet, ist Bild besonderer Art.

Den Text kénnen wir beide lesen: Mensch und Prozessor. Er ist ausfiihrbarer Text, operativ,
wiirde Sybille Krimer sagen'. Er beschreibt einen Rechenvorgang, einen Entscheidungs-
vorgang, einen Stanzvorgang. Das Stanzen des Lochstreifens ist der eigentliche Zweck des
operativen Textes. Doch er kommt dazu, gerade diese und keine anderen Lécher in den
Lochstreifen zu stanzen, weil er rechnet und entscheidet, wenn er in Operation versetzt wird,
wenn also der Prozessor seine operative Semiotik* betreibt. Ihr gegeniiber tritt das Stanzen in
den Hintergrund.

In gewissem Sinne kénnen wir sagen, hat es der Prozessor etwas leichter mit dem Lesen des
Programmtextes als der Mensch. Der Mensch muss trainieren, um das zu bewiltigen. Den
Prozessor muss man nur bauen, schon kann er auch ,,lesen”.

Auch das Bild kdnnen wir beide betrachten: Mensch und Prozessor. Als Codierung auf dem
Lochstreifen ist es ausfiihrbares Bild. Das Fernsehteam von ,,Panorama”, im Jahre 1965 oder
1966, fragte auch gerade so: schen Sie das Bild, wenn Sie den Streifen betrachten? Eine kluge
Frage. Der Streifen beschreibt einen Zeichenvorgang, die Steuerung des Zeichenkopfes der
Zeichenmaschine. In welche Richtung soll er gefahren werden, wann den Stift heben, wann
senken? Der Lochstreifen, Code des Bildes, mit dem Bild in jeder Einzelheit eineindeutig
verbunden, ist uns nun Zeichenprogramm, war vorhin noch Rechenergebnis. Der Prozessor der
Zeichenmaschine betreibt eine operative Semiotik.

' seit ihrem »Symbalische Maschinen".
Das wire eine Semiotik, deren Zeichen in einen aktiven, einen oiperierenden Zustand versetzt werden konnen, wozu wir
hier noch nichts, spéter aber Genaueres ausfiihren werden.
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Wieder konnen wir gewissermafBen sagen, der Prozessor habe es etwas leichter mit dem
Betrachten des programmierten Bildes als wir. Es fiele uns arg schwer, aus den
Lochkombinationen auf die Zeichenschritte zu schlieBen.

Solch ¢cine Betrachtung also wollen wir anstellen. Was aber hat sie mit dem Thema der
Tagung zu tun, mit , analog und digital” sowie ,Kunst und Wissenschaft” oder auch , Messen
und Zihlen”? Oh - vieles, behaupten wir, handgreiflich vieles. Zwischen den Zeilen war es
schon stindig zu ahnen. Wir deuten nur an und versprechen - sollte der Beitrag angenommen
werden - dazu einiges Spannendes, wenigstens: Erhellendes und Aufmerksamkeit Erregendes,
zu zeigen und zu sagen.

~Messen und Zahlen” zunichst. Geometrie und Kalkulation! Wie kann es gehen, dass die
offensichtlich kontinuierliche Bewegung des Tuschestiftes im Zeichenkopf tiber dem Papier
auf dem Zeichentisch gespeist wird aus dem Abzihlen méglicher Schritte einer sich
drehenden Spindel? Vielleicht flechten wir an dieser Stelle eine Bemerkung zur
Informationsasthetik von Max Bense und Abraham Moles ein, die ja bekanntlich hinter all
dem lauerte. Das wird auf Papier moglich sein, im Reden wird es auf die Zeit ankommen.

~Kunst und Wissenschaft” sodann. Diec Methode, das Verfahren: aus der Wissenschaft, ganz
klar, ein wenig wohl sogar zu ihr beitragend, zur 1963 niimlich gerade erst aufkommenden
Computergrafik. Das Resultat, der Zweck aber: in die Kunst geschleudert, recht frech. Von
heute aus gesehen kénnen wir behaupten, dass jene wenigen Menschen, die Mitte der 60er Jahre
die Computer zum Zeichnen brachten, um Winde in Galerien zu behiingen, einen erstaunlichen
Beitrag der Wissenschaft zur Kunstgeschichte geleistet, zumindest jedoch angestoen haben.
Lev Manovich schwirmt letztens geradezu hiervon. Die Dritte Kultur® taucht hier auf und
auch zu ihr méchten wir gern eine Bemerkung einflechten.

“analog und digital” schlieBlich, das Hauptthema. Es liegt nun wirklich auf der Hand! Es
gibt weder das Analoge noch das Digitale. Beide sind nur Sichtweisen. Als solche sind sie
niitzlich. In unserer Betrachtung wird das aufscheinen, denn anders ginge es gar nicht. Das
Bild: analog. Der Lochstreifen: digital. Der Programmtext: digital. Der Prozessorlauf:
analogdigital. Der Menschengedanke: analogdigital. Der Menschenblick: existenziell.

Wir werden einen theoretischen Begriff ans
Ende setzen, auf den alles zulduft und der klar
und schén alles in eines fasst: den Begriff des
algorithmischen Zeichens. Es ist zunédchst ein
Zeichen wie jedes andere auch, bei uns so wie
bei Peirce aufgefasst. Es wird aber doppelt
interpretiert, von zwei Instanzen, von uns, den
Menschen, und von ihm, dem Prozessor. Das
fiihrt zu zwei Interpretanten, einem kausalen
und einem intentionalen®. Wir zeigen sie auf
an den Bestandteilen unserer Betrachtung. -
Und dann fiigen wir noch an, dass auf dem
Monitor aber Pixel sind.

* Seit Mitte der S0er Jahre von einigen Autoren gesehen und propagiert, hier nur als Name genannt.

4 Das Buch hierzu, ,,Informatics and Semiotics” von Peter Bagh Andersen und Frieder Nake, ist in Vorbereitung.
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Nikolaus Heyduck:

FUNF MAL ZWOLF
fir Sopran, Live-Elektronik und Tonband (Dauer: 16°34"’)

Helga Askani/Sopran

FUNF MAL ZWOLF entstand nach folgendem Konzept: Vier Personen
wurden gebeten, jeweils von Eins bis ZwéIf zu zahlen. Dies geschah in den
Sprachen Turkisch, Spanisch, Englisch und Deutsch. Die so gewonnenen
Aufnahmen wurden mit einem Musikcomputer zeitlich ausgedehnt, jedoch
ohne gleichzeitig die Tonhéhe zu veradndern. Ein etwa eine Sekunde
dauerndes Zahlwort erstreckt sich dadurch Gber einen Zeitraum von zwei bis
drei Minuten. Dies erlaubt die quasi mikroskopische Betrachtung des
Klanggeschehens. Klangverldufe treten hervor, wahrend der sprachliche
Inhalt der Wérter unverstandlich wird.

Durch die Vorgabe, genau bis Zwélf zu zéhlen, hat jede der Personen ihr
Sprechen intuitiv mit einem auf das Ende gerichteten Spannungsbogen
ausgestattet. Betonungen einzeiner Zahlen erfoigten subjektiv bzw. situativ.
Die elektronischen Bearbeitungen der vier Zahlenreihen wurden parallel auf
Mehrspurtonband angeordnet und zu einem dichten klanglichen Geflecht
verbunden.

Im Live-Part von FUNF MAL ZWOLF gestaltet die Sopranistin improvisierend
zwolf musikalische Aktionen mit Dauern von 12 bis 60 Sekunden, gesungen
auf Worter eigener Wahl. Festgelegt sind Beginn und Schiuss, sowie eine
Pause von drei Minuten vor der zweiten Aktion. Live-elektronisch werden
einzelne Passagen des Gesangs zu kontinuierlichen Klangfeldern verarbeitet.

Ursprunglich bestand flr das Stuck ein programmatischer Ansatz, der erst im
Laufe der Arbeit dem geschilderten konzeptuellen Verfahren gewichen ist.
Ausgangspunkt sollte zunachst die Textzeile ,Strange ways of going back
home...“ sein. Diese stammt aus einem Tanztheaterprojekt der Choreographin
Isabel Cristina Cuesta Camacho. ich danke ihr fur die Inspiration und firs
Sprechen der spanischen Zahlenreihe bei FUNF MAL ZWOLF. Ebenso danke
ich Margret Schitzler, Anja Méller und Tugge Ulugun fur ihre Mitwirkung,
sowie ganz besonders der Sopranistin Helga Askani flr ihre Ermutigung und
Mitarbeit. Ihr ist FUNF MAL ZWOLF gewidmet.

N.H. 1999
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Kunst und Wissenschaft zwischen Messen und Zahlen

Wissensmanagement in der Kunstgeschichte?
Herausforderungen, Chancen, Voraussetzungen

Thomas Lackner, Kunstgeschichte.de - Gesellschaft fir Kunst und Kommunikation e. V.,
Frankfurt am Main

Bislang konzentrieren sich Vorhaben, die eine Einflihrung oder Aktualisierung von
"IT" (Informations-Technologie) in kunstwissenschaftliche Kontexte anstreben, auf
das, was im allgemeinen Sprachgebrauch als vermeintlich “ureigenster"
Gegenstandbereich der Kunstgeschichte charakterisiert wird: auf Bilder, d. h. auf
analoge bzw. digitale Abbildungen von Kunstwerken in zweidimensionaler Aufsicht -
in erster Linie Malerei und (Druck-)Grafik. Daher verwundert es kaum, dass die
Software-Kategorie der "Bilddatenbank" als Synonym der edv-gestiitzten
kunstwissenschaftlichen Anwendung schlechthin firmiert.

Dabei ist es einem (relationalen bzw. objektrelationalen) Datenbanksystem
prinzipiell gleichgliltig, ob es sich bei den zu verwaltenden Datensatzen um zu
verschlagwortende Bildinformationen, Girokonto-Nummern oder Abrechnungsdaten
aus einem Warenwirtschaftssystem handelt. Aus kunstwissenschaftlicher
Perspektive wird die notwendige Systematik und Konsistenz der Dateneingabe bzw.
-auswertung durch standardisierte, inter-institutionell vereinbarte
Verschlagwortungssysteme (Thesauri) und Katalogdateien (z.B. Kiinstlerkataloge)
gewdhrleistet - sie garantieren in letzter Instanz den wissenschaftiichen Mehrwert
eines Einsatzes digitaler Dokumentationssysteme in der Kunstgeschichte.

Als Ergdnzung zu einer ‘"objektivierten" Form der Systematisierung
kunstgeschichtlicher Gegenstandsbereiche auf der Grundlage einer konzertierten
Aktion von Planung, Analyse und Eingabe kunstgeschichtlicher Daten, plddiert das
Konzept eines "Wissensmanagements in der Kunstgeschichte" flr die Etablierung
einer Wissenskultur, welche die Kunstgeschichte in die Lage versetzen soll,
nunmehr auch die "Graustufen" kunstgeschichtlichen Expertenwissens einer
struktuierten Auswertung, Nutzung und Wiederverwendbarkeit zur Verfiigung zu
stellen,

Wéhrend die technologischen Voraussetzungen zum  Aufbau von
Wissensmanagement-Lsungen im universitdren Umfeld durchaus gegeben sind,
verweisen erste Ansdtze und Feldversuche aus dem génzlich kunstfernen Bereich
der betrieblichen Organisationslehre auf die komplexen sozialen und
psychologischen Voraussetzungen des Wissensmanagements: Kooperationen,
teamorientierte Vorgehensweisen und die Freiwilligkeit des Wissensaustauschs
werden zur Selbstverstédndlichkeit im Umgang mit Wissensressourcen.

Daher hat - im Gegensatz zum klassischen Bilddatenbank-Projekt - einer
Einflihrung von Wissensmanagement-Projekten in die historisch gewachsenen
institutionellen Strukturen der Kunstgeschichte die Analyse des betreffenden
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psycho-sozialen Umfelds voranzugehen. Ein technologisches Konzept kann erst in
einem folgenden, zweiten Schritt auf diesen Erkenntnissen aufbauen.

3 thematische Ansdtze werden im vorliegenden Referat vorgestellt, die eine
Einschdtzung der Realisierungschancen von Wissensmanagement-Lésungen in der
Kunstgeschichte erleichtern solien:

Die historischen Bedingungen von Wissensmanagement aus der Perspektive des
Bildungssektors und die Bewertung entsprechender Vorhaben durch die offizielle
Bildungspolitik

Die technikgeschichtlichen Voraussetzungen (Internet und WWW, Request-
/Response-Paradigmen, Interface-Konzepte), die die Verbreitung des Konzepts
"Wissensmanagement” in die alltagspraktische Realitdt beférdern (kénnten).
Vorstellung konkreter  Ansdtze im Sinne  von "Best-Practice"-
Herangehensweisen.
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Ralf Chille, 30.03.2003 16:16 Uhr +0200, kiinstlerischer beitrag

Date: Sun. 30 Mar 2003 16:16:55 +0200
Subject: kiinstlerischer beitrag

From: Ralf Chille <rc@tpa-net.de>

To: hyperkult@uni-lueneburg.de

hallo,
ich mochte gern meine arbeit
capture the map

zum kommenden Workshop HyperKult 12 einreichen.

Sie finden unter http://www cellophan.de/etm
die Arbeit und weitere Informationen.

ralt” chille

danziger straBe 128
10407 berlin
ralp@cetlophan.de

Content-Disposition: inline;
filename=screenshot. gif

Content-Type: image/ail;
x-mac-creator=4D655361:
x-unix-mode=00644;
x-mac-type=47494666;
name="screenshot. gif"
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capture the map

capture the map ist ein Strategiespiel, das auf der Suchmaschine Google (www.google.com) basiert. Die Suchergebnisse werden
geografisch mit der Netgeo-Datenbank (www.caida.org) lokalisiert und auf der Weltkarte platziert. Auf diese Weise ist es fiir den

Printed for Karin Beel <beel @uni-lueneburg.de>
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Ralf Chille, 30.03.2003 16:16 Uhr +0200, kiinstlerischer beitrag

o

Spieler moglich. mit von ihm ausgewihiten Begriffen. Orte auf der Weltkarte einzunehmen. Der zweite Spicler kann mit einem
Suchbegritt die eingenommen Orte versuchen zu treffen um sie fiir sich einzunchmen, oder er kann diese méglicherweise umgehen
und versucht an anderer Stelle sein Glilck. Die genauen Regeln kann man im Spiel uater »introduction« nachlesen.

Entstehung des Spiels

Die ldee des Spiels entstand, aus der Arbeit Suchergebnisse von Google zu lokalisieren und geografisch abzubilden. Erste
Experimente zeigten ein recht erniichterndes Resultat. Es war duBerst schwierig Suchergebisse auBerhalb der USA bzw. Europas zu
finden. Die Auswahl der Suchbegritfe und ihre Lokalisierung in der Vorstellung waren olt sehr iiberraschend abweichend von dem
was dic Suchergebnisse zeigten. Dieses unscharfe Moment stellte fiir cin Spiel eine ideale Grundstuktur dar.

Warum ein Spiel?

Die Entscheidung, daraus ¢in Spicl anstatt eine grafischen Suchmaschine zu entwicklen, war schnell klar. Es war zu beobachten,
dass der sportliche Ansporn Suchergebnisse vorzudenken und zu iiberpriifen hoher ist als ein aufgrund der geografischen Struktur
2usiitzlichen Informationsgewinn zu erwarten.

Als zweiter wichtiger Punkt wird deutlich, dass der Spicler sich in verschiedenen Kulturen, Welten und Sprachen gedanklich
bewegen muss, um im Spiel erfolgreich zu sein. Der Spicler baut sich von Zug zu Zug selbst eine imaginiire Kdarte der moglichen
Suchergebnisse. Diese imaginiire Karte stellt einen sehr wertvollen persénlichen Informationsgewinn iiber die Geographie des
Internets dar.

©2003, Ralf Chille | ralp@cellophan.de

wwiv.cellophan.de

Printed for Karin Beel <beel @uni-lueneburg.de>
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Turing Tables, Installation, ifa-Calerie, Berlin, 2001
Foto: llse Ruppert

Entstehungsjahr: 2001-2003
Rauminstallation ca. 10 x Sm, internetbasierter Live-Datenstream, Sounds,
Sitzobjekte, Body-Shaker

Franz John - Turing Tables
An Untitled Composition for Tectonic Spaces

Ein Projekt in Kooperation mit dem Klangkiinstier Ed Osborn(Oakland, CA) und
brsma(Berlin).

Pro Jahr ereignen sich mehrere Millionen Erdbeben von unterschiedlicher Starke. Die
Daten dieser Beben werden in seismologischen Instituten in der ganzen Welt
gemessen, gesammelt und durch automatisierte Internetiibertragungen
untereinander ausgetauscht und kommuniziert. Diese Meta-Wahrnehmung macht
Franz John in seinem Projekt Turing Tablessichtbar, indem er die Daten dieser
Mensch-Maschine-Kommunikation direkt von »Fingerservern« abgreift und online
in eine Rauminstallation liberleitet

In Sekundenschnelle werden die Messungen der seismologischen Stationen in dieser
Rauminstallation in Klang und Bild umgesetzt. Aus der Perspektive des »globalen
Auges« Internet ist der Betrachter so direkt mit dem pulsierenden Erdinnern
verbunden. Es geht also nicht um die Katastrophen, die diese Bewegungen in
bewohnten Gebieten ausldsen, sondern um das archaische Gefiithl und Bewusstsein,
dass die Erde ein Organismus ist, der sich bewegt und in bestandiger Veranderung
begriffen ist.

»Diese kiinstlerische Umsetzung basiert auf einer Maschinen-Theorie des
Mathematikers Alan Turing, wobei in meinem Vorhaben nicht Zahlenketten,
sondern die tektonischen Krafte und Energien auf einer sich selbst fortschreibenden
und stetig sich erneuernden Matrix sichtbar gemacht werden.«

Das Projekt »Turing Tables« entstand {iber mehrere Jahre durch Kooperation und
Austausch mit zahlreichen Wissenschaftlern und Forschern.

- . —vy. o e a e o —wyg
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Michaela Meliin
Moosweg 2 82347 Berg bei Eurasburg  Tel. 0817975886 Fax: 08179/3970  cMail: Melian Meineckea 1-onhne.de

<

Universitét Luneburg Berg, den 14.3.2003
HyperKult 12

Konzept fiir HyperKult 12
Darstellung meiner Arbeit TRIANGEL, entstanden 2002 fiir die gleichnamige Ausstellung im
Kunstverein Springhornhof, Neuenkirchen

Zwoll Zeichnungen: Michaela Melian, Triangel, 2002, Faden, Papier, je 42 x 56 cm)

Die Zeichnungen tragen den Titel "Triangel”, der sich auf den im Deutschen Herbst 1977
erschienenen autobiografischen Roman "Die Reise" von Bernward Vesper bezieht, der auf
dem Gut Triangel in der Liincburger Heide aufgewachsen ist. Das Buch gilt als Vermichtnis
der Sohne und Tochter der Nazigeneration.
Die Zeichnungen sind alle nach Fotos entstanden, die von mir auf einer Fahrt durch die Heide
geschossen wurden:

das Bauernhofmuscum,

das Heimatmuseum,

die Fahrt durch die Heide,

die Kreuzung (wo es rechts zum ehemaligen Wohnort Arno Schmidts geht),

die Landschaft,

die Gedenkstitte (Bergen-Belsen),

die Landschaft in der Gedenkstitte (die sich nur dadurch von der Umgebung

unterscheidet, weil sie durch die Handschrift der Gartenarchitekten arkadischer als die

pragmatisch bepflanzte Umgebung anmutet, also zweimal Kulturlandschaft),

ein Lufibild des ehemaligen Konzentrationslagers.
Nur die Zeichnung vom Bahnhot Triangel ist nach dem Schutzumschlag des Romans _.Die
Reise™ entstanden.

Die Zeichnungen sind alle auf der Nihmaschine geniht, d.h. jedes Blatt triigt vorne und hinten
(seitenverkehrt) eine Zeichnung. Jedes Bild ist mit einem durchgehenden Faden geniht, der
Faden ,.crzihlt™ sozusagen und zerstort dabei gleichzeitig das Papier.

Angeregt zu dieser Form der Zeichnung haben mich auch die Zeichnungen Bernward Vespers
aus ..Die Reise™, die ja einer écriture automatique verpflichtet sind. Wobei in meinem Fall die
zeichnerische Linie zur technischen der Maschine (des Automaten) wird und damit die
autonome Geste der kinstlerischen Handschrift zur Disposition stellt. Die Nidhmaschine als
unulog digitalisierender Apparat.

AuBerdem zur Information zwei Installationsfotos des Bermward Vesper Saal im Rahmen der
Ausstellung TRIANGEL im Kunstverein Springhornhof, Neuenkirchen 2002, der Pressetext
und eine Ausstellungsbesprechung von Jochen Bonz, erschienen in Texte zur Kunst, Heft 48,
Dezember 2002.

Michaela Melian

[n der Anlage: CD mit oben beschriebenen Arbeiten, Fotos und Texten



Stiftung & Kunstverein Springhomhof

Ticfe Strasse 4 29643 Neuenkirchen Germany Telefon 05195 933963 Telefax 05105933962  www.springhomhof.de

PRESSEINFORMATION

Michaela Melidn

TRIANGEL

Ausstellung vom 14. Juli - 1. Scptember 2002
Eriffnung am Samstag, dem 13, Juli um 17 Uhr

BegriiBung: Bettina v. Dziembowski. Kiinstlerische Leitung

Einfihrung: Frank Wagner, Freier Kurator, Berlin

Kinstlergesprach mit Michaela Mclian am Freitag, dem 2. August um 19 Uhr

Die Auscinandersetzung mit dem Erscheinen und Verschwinden, der An- und Abwesenheit ist ¢in wichtiges Motiv in Michaela Melians
(* 1936 in Miinchen) kulturkontextucllen Arbeiten. Hiufig erscheinen ihre Werke vorliufig und instabil. Da gibt es aufblasbare “Hapfourg™-
Architekturen als kurzzeitige Intervention in den lnnenstiidten von Hamburg oder Miinchen, Gesichtsfragmente auf durchscheinenden Mo-

biles oder fragile, begehbare Rauminstallationen aus Lattengerilsten und TaftstofT, iiber die Diaprojektionen gleiten,

Fiir die Ausstellung im Kunstvercin Springhomhof hat sie eine Form genihter Zeichnungen entwickeh auf der Basis von Fotos (Landschafi,
StraBen, Bahnhof, Museumsdorf, Intericurs des Heimatmuseums Neuenkiechen, Gedenkstiitte Bergen-Belsen), die bei cinem Besuch in der
Lineburger Heide im vergangenen Friithjahr entstanden sind. Ein durchgehender Faden Liufl um die Sithouetten von Mébeln, Gebiuden,
StraBenkreuzungen oder Biumen. Das Bild bleibt jedoch unvollstindig und veriindert sich mit dem Fall des Gams. Man hat es nicht mit
dem klar umrissenen Abbild eines greitbaren Zustandes zu tun, sondern mit der bildhafien Anniiherung an cine Landschafl, die als Kultur-
landschaft einem permanenten Wandel unterzogen ist.

Ein dreieckiges Filzobjekt in der Mitte des Raumes und die genihten Zeichnungen tragen den Titel "Triangel®, der sich auf den im Dew-
schen Herbst 1977 erschienenen autobiografischen Roman “Die Reise” von Bemward Vesper bezieht, der aul dem Gut Triangel in der

Lineburger Heide aufgewachsen ist. Das Buch gilt als Vermichtnis der S6hne und Téchter der Nazigencration,

Geschichte aus einem verinderten, feministischen, Blickwinkel wird in eirem Teil der Ausstellung erzihit, der mit “Life as a Woman: Ber-
tha, Bertha, Hedwig" {iberschrichen ist. Drei Installationen aus Holz, Taft und auf die Wand gestempelten oder auf Stofibahnen projizierten
Ponrits bezichen sich exemplarisch auf die Frauenfiguren Bertha Benz, Hedy Lamarr und Bertha Pappenheim, die wichtige Beitriige zur
Automobilentwicklung, Psychoanalyse und Kommunikationstechnologie geleistet haben, ein Umstand, der in allen drei Fillen aus der Histo-

rienbildung weitgehend ausgeblendet ist.

Um die museale Re- bzw. Neukonstruktion der Geschichte von Orten geht es bei der Wandzeichnung "Reconstructing Rothenburg®, dic in
einem der oberen Ausstellungstiiume entstehen soll. Hier transferiert Michacla Melian Namensziige, die sich an der Stadtmauer von Rothen-
burg 0. d. T. entlang zichen. Es sind dic Namen von Spendern aus aller Welt, die den Wiederaufbau der Mauer unterstiitzt haben, und so

ihrerseits ein Teil jenes Idealbildes einer mittelalterlichen Stadt, werden.

"Aus der Perspektive vines popkulturellen Selbsiverstindnisses, das Musik, Bildkultur und Kunst in einer Praxis verbindet, konstruiert
Michaela Melian mit alltiiglichen und allgemein bekannten Materialien ein haptisches wie konzeptuell analytisches Werk. "Weiche" oder
“flissige” Bilder mit Claes Oldenburgschen Formprinzipien werden mit aktuellen kritischen Methoden der Ortsspezifik und Kontextanalyse
kombiniert, festgeschricbene Lesbarkeiten von Gegenstinden, Symbolen und Geschichte unterlaufen.”

(Dirk Snauwaert in: Ausst. Kat. Kunsthalle Bremen 2001)

Im Anschluss an die Ausstellung erscheint ein Katalogbuch.

Der Kunstverein Springhorhol wird vom Land Niedersachsen institutionell gefordert.
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Einmal mehr triigt der Schein. Von auflen sieht der Kunstverein Springhornhof wie ein
Bauernhofmuseum aus, und von innen wie eine Autowerkstatt, ein U-Boot-Hafen oder ein
psychoanalytisches Behandlungszimmer. Quatsch, es sieht dort aus wie in einem Schuppen,
in dem diaprojezierte Frauenkdpfe wie Geister iiber seidentaftbehangene
Holzgeriistkonstruktionen streifen, die vage an ein Auto, ein U-Boot erinnern. Die
vergessenen Frauen hinter groflen Erfindungen und Ménnern: Bertha Papenheim, Bertha
Benz, Hedy Lamarr - ihnen hat Michaela Melian in den letzten Jahren Arbeiten gewidmet;
hier waren sie noch einmal in einer Gesamtschau versammelt, deren Objekte durch eine _
Klammer zusammengehalten wurden, die heif3t: Der Schein triigt.

Es wiire aber falsch zu meinen, Melians Haltung ginge in der Rekonstruktion von Geschichten
auf, die, als die wahren und eigentlichen Geschichten, hinter den offiziellen Versionen
verborgen ldgen. Die Rekonstruktion der Alternativen ist lediglich Effekt einer Bewegung, die
zuniichst herkdmmliche GewiBheiten mit Fragezeichen versieht und schlieBlich einen Raum .
hergestellt hat, in dem nicht unterschiedliche Wahrheiten nebeneinander stehen, sondern in :
dem es fundamental um die Bezichung zwischen ihnen geht. Oder auch: um ihre jeweilige
Grundlage, ihre Kontingenz; um die Voraussetzung von Gewif3heiten.

Was ich mit Bewegung meine, ist wohl die Dynamik der Installation. Sie macht kein Bild
mehr, auch wenn sie Bilder verwendet, wie Groys schreibt. Anstatt einen in eine Perspektive .
zu setzen, versetzt sie einen in einen Verweisungszusammenhang, der zugleich voll
Bedeutung, spezifisch bedeutend sowie die Voraussetzungen von Bedeutung thematisierend
sein kann.

Auch wenn sich das anders anhort, ist Melidns Kunst nicht nur konzeptionell, sie ist auch
sinnlich, oder vielleicht besser: sie ist ausgesprochen materiell, materialhaft. Sie ist signifikant
im Sinne der Unterscheidung zwischen Signifikat und Signifikant; Ideen, Vorstellungen sind
in Fiille vorhanden, aber das Materialhafte geht ihnen voraus. Am Beispiel der Installation,
dic der Ausstellung ihren Namen gab, versuche ich das zu beschreiben.

"Triangel” besteht weitgehend aus Zeichnungen, schwarz auf weiB. In einfache Holzrahmen
gehiingt laufen sie an den zwei Seiten eines Raums entlang. An einer dritten Seite erstreckt
sich, ballt sich gewissermalfien, eine Zeichnung iiber neun Blitter. In der Mitte des Raums
licgt auBerdem ein Filzschlauch in Form einer Triangel. Aber nicht nur sie - und ihr Material -
sprengen den Rahmen, den die Zeichnungen einem vorgeben, anbieten. Die silhouettenhaften
Darstellungen von leicht geschwungenen Landschaften und Straenziigen (wie man sie von

der Autofahrt zum Springhornhof kennt), einem Bahnsteig, einem akkurat organisierten



Gebiudckomplex, einer lindlichen Stube, einem Kinderzimmer, sind an sich schon
irritierend. lhre Strichfiithrung hat etwas Eckiges, wie bei einem grob gepixelten
Computerbild. Das kommt daher, daf sie gar nicht gemalt sind - sie sind maschinell geniiht.
Sprechende Materialien und signifikante Verfahren. Was sagen sie? In einer Ecke des Raums
steht ein Name an der Wand: "Bernward Vesper Saal". Von ihm her kann sich die Installation
mit Bedcutung aufladen. Was eben noch allgemeine Ziige von Heidelandschaft trug und
ansonsten geradezu designhaft schon und in seiner Bedeutung offen erschien, wird nun zum
Feld der Vespers: Auf der einen Seite der Nazidichter Will Vesper, der von diesen das Gut
Triangel zugespielt bekam. Daneben scin Sohn Bernward, dessen autobiographischer Roman
"Die Reise" sich direkt in ciner der Zcichnungen wiedererkennen 1Bt (der Bahnsteig vom
Cover der Erstausgabe). Die viterlichen Zeichen iiberwiegen, was sich insbesondere darin
zeigt, daB sich das KZ Bergen-Belsen erkennen 1i8t. Was sich mit dem Sohn verbinden lieBe,
gerit dagegen nicht zum Zeichen: etwa die RAF, Psychedelik, Selbstmord. Das mufl man
selber mitbringen. Mit anderen Worten, man wird in die Perspektive des Sohnes versetzt,
worauf ja auch der Ausgangspunkt dieser Interpretation verweist: die Tatsache, daB man
scinen Namen lesen kénnen muB, um sich diese Lesart von "Triangel" zu erschlieBen. Mit ihr
befinden wir uns auf der Ebene des Glaubens; auf der Ebene dessen, was Melian fiir
selbstverstindlich hilt. An was geglaubt wird, ist die Infragegestelltheit der Konventionen.
Melians unspektakulirer Dekonstruktivismus handelt aber nicht nur vom Schein, er legt
auBerdem auch offen, wie ein solcher, wie Bedeutung zustande kommt. Besonders explizit
wird das an meiner Darstellung der Funktion des Namens. "Bernward Vesper" fungiert hier
als der cine Signifikant, der reine oder Herrensignifikant, wie es bei Lacan heiBt, der die
Signifikantenkette ausrichtet, also Bedeutung regelrecht produziert. Daneben thematisiert
Melian mit der maschinellen Nahung eine Reihe weiterer Aspekte von Signifikanz. Zunichst,
daB, wenn wir etwas fiir bedeutsam erachten, es sich um einen Effekt handelt, nimlich den
Effekt der Maschine des Symbolischen. Dieses besitzt eine leere, digitale Struktur (Nullen
und Einsen, das Loch und den Strich), die strukturelle Alternanz der Signifikantenkette - aber
nur wenn das Subjekt mit ihr verniht ist, ist es auch im Bereich der Bedeutung. Diesen
Aspekt der Verndhung, das, was Lacan den Steppunkt nennt oder auch die Anwesenheit des
groBen Anderen, der fiir das Subjekt die GesetzmiaBigkeit des Symbolischen repriisentiert,
bezeichnet die herkdmmliche Psychoanayse ja auch als Triangulierung.

Es ist heute nicht mehr ungewdhnlich, Kontingenz anzusprechen. Sie so zentral (und schon)
zu thematisieren, zugleich aber auch Bedeutung und Welt zu artikulieren, ist ctwas

Besonderes, das die Arbeiten Michaela Melians auszeichnet.
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Kristin Abel
Géttingstrale 26

38106 Braunschweig
Tel.: 0531/38080578
E-mail: k.abel@tu-bs.de

Universitat Luneburg
Rechenzentrum
-Hyperkult-

21332 Lineburg

Braunschweig, 22. Mérz 2003

BETR.: BEITRAG ZUR HYPERKULT 12

Sehr geehrter Herr Warnke,

vor kurzem erreichte mich {ber den Mailverteiler des Studiengangs
Medienwissenschaften in Braunschweig eine Email, die den HyperKult- Workshop an
Ihrer Uni ankiindigte. Mit beiliegendem Film moéchte ich mich an Ihrer Veranstaltung
beteiligen. Er ist im Laufe eines Studienprojekts an der Hochschule fur Bildende
Kiinste in Braunschweig entstanden und versucht aus dem Blickwinkel der
Medientheorie eine spielerische Umkreisung zu den mdglichen Bedeutungen einer
Informationsgeselischaft zu erreichen.

Es wiirde mich freuen, wenn lhnen der Film geféllt und Sie sich dazu entscheiden
wiirden, ihn auf lhrem Workshop zu zeigen.

Mit freundlichen Griiden
45//‘“ .

c//gzﬁ/‘// -
Kristin Abel

Anlage : CD-ROM mit dem Film Hyper-ion in MPEG2 Format
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Thomas Hibner Schlossergasse 4 87900 Kulsheim
Universitat Liuneburg
Rechenzentrum

Hyperkult

21332 Lineburg

19.03.2003
Sehr geehrte Damen und Herren,

auf der beiliegenden CD ist ein Beitrag zur Hyperkult 12. Unabhangig davon wiirde
ich mich freuen, wenn jemand ihrer Studenten die Idee beispielsweise als
Diplomarbeit umsetzen wirde. Wie genau, sollte man dann gegebenenfalls
besprechen.

Far Fragen konnen Sie mich jederzeit unter 09345/929181 erreichen.

Wichtig ist noch, da® Sie auf die CD aufpassen, und diese wieder an mich zuriick
schicken, da das meine einzige ist, weil mein Brenner gerade streikt.

..schone Griif’e
Thomas Hubner

Schlossergasse 4
97900 Uissigheim
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. Beispiel: 1 "4 0 3 1 8 7 ]

P 4 . crmal i3 Y A\ = jmim . - o - .
Rchsma zum musikaiischsn Vergisicn yon 2iCGiEzMAn am
e A ot
Beaispiel Alcert Einsiain

Die Idee dieses Schemas ist es, verschiedene Menschen anhand der in Musik
verwandeliten Ereignisdaten ihrer Biographien vergleichen zu kdnnen.

Definition des Schemas:
C=1 12/8 Takt (so entspricht jede Achtel einem Monat und jede Takt einem Jahr)

© 0=1/8 Pause

Ist das Geb.- Datum durch zwei teilbar, beginnt das Stick in Dur, ansonsten in moll.
Der Geb.-Monat bestimmt den Grundion der Anfangstonart. :
Bei Albert Einstein (14.03.1879) ergibt das d-moll.

.

Die Zahlenfolge des Geb.-Datums (1. Ereignis) ergbt eine Harmoniefolgeji
enisprechend der Funktionen der jewedligen Stufe. :

d-moll g-mol} 1/8 Pause f-0bermaBig d-moll d-moll cis-vermind. e-vermind.

Diese Harmonie lauft solange ab, bis das 2. Ereignis eintritt. Nach Ablauf der
Harmoniefolge des 2. Ereignisses  werden  beide Harmoniefolgen '
aneinandergehangt und faufen solange ab, bis das 3. Ereignis eintritt, usw. :

_Beispiel: 14031879,.... 18111381 ,1403187918111881,...

0110188 5,1403187918111 88101 10!885....

Jedes Ereignis ist durch ein akustisches Signal auf den Grundton der aktuellen;
Tonart gekennzeichnet, im Beispiel durch einen Glockenschlag. o ) i
Takiweise (jahrweifie) Wechsel von Dur und moll, mit gleichzeitiger chromatischer

Transposition nach cben. i
Der Grundton des jeweligen Taktes (Jahres) fiegt im Bass Ober den ganzen Takt, :

im Beispiel als Orgelpunkt.

e b g s ey

Die Harmonien der Ereignisse werden abwechselnd auf- und abwdrts arpeggiert, o
auf dem Ton der sich ergibt, wenn man den Akkord auf der 1. Méglichkeit cberhalb
von C1 aufbaut und entsprechend der Zahl von unten nach oben abzahit.

Beispiel: 1 40 3 1 8 7 9
Akkorde d g ., fi d d cis-vermind e-vermind.
Startidne dd2 ., al d f3 cis3 b3

Hierdurch kann man die 1 von der 8, bzw. die 2 von der 9 unterscheiden.
Ist ein Ereignisdatum durch zwei teilbar, wird in 1/16 arpeggient, ist es nicht durch
zwei teilbar, wird in 1/16 Triolen arpeggiert.

Das Sterbedatum ergibt einen Akkord in der aktuellen Tonart,
Beispiel: 18 03 1955 fis-moll mit Terz None und Quinte

Die zunehmende Komplexitat des Stilckes mit jedem Ereignis, sowie die sich durch
Taktposition und Tonart verdndemden Funktionen der gleichen Ereignisdaten
spiegeln wider, wie Menschen an Ereignissen in ihrem Leben wachsen und sich im
Laufe der Zeit durch diese verandem.

Am Besten kénnte man das Schema nutzen, wenn man den Algorithmus in ein
Programm fasst, so dass man nur noch die Biographien eingeben muss und per
Knopfdruck ein entsprechendes Musikstiick bekommt. Alle Informationen Der
Biographie bleiben in den Noten erhalten, so dass wer Lust hat anhand der Partitur
die Biographiedaten ermitteln kann.

Viel Spaf!!

Thomas Hiibner
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Michael Harenberg, Frank Fiedler:

DAS PYTHAGORAISCHE KOMMA
konzertante Installation
fur Monochord und Echtzeit-Prozession

Bezogen auf den Ton ¢ wird das Intervall zu His

als "pythagordisches Komma" bezeichnet, ein A

Frequenzverhdltnis von 80/81 oder 1 : 1,01250,

o
Bl
P

FTHTN

das sich rechnerisch aus der Aufeinanderfolge f“ :
o
von 12 Quintschritten ergibt - wahrend bei } *‘ {"\
heutiger Wohltemperierung der Gang durch den g ; “4.,’ Il{’
Quintenzirkel wieder beim Ausgangspunkt & ;.*-9’# ae

ankommt. Pythagoras freute sich, als er an einer

Saite (= mono chorda) zupfend feststelite, daB

die Unterteilung der Saite im "schénen”, das heit
ganzzahligen Verhdltnis auch zum “schénen" Ton
fOhrte, der harmonisch eingebunden war in den

ganzen Kosmos, in dem diese ganzen Zahlen

alles beherrschen. Die Stellen hinterr Komma

regten thn nicht auf: Der Ton His kam in der

antiken griechischen Musik nicht vor.

Das "pythagordische Komma" bezeichnet die Licke, wo der Kreis sich nicht schlieBt, das
tragikomische Ende einer Denkbewegung, die mit der Perfektion digitaler Schaltungen ihr Credo
gefunden zu haben schien. Ohne diese wdre die LUcke eine Stelle wie jede andre, es gébe nur
Licken, durch die an allen Ecken und Enden die Méglichkeiten einstrémen wirden, an die man

nicht gedacht hatte bei dem Versuch, einen Kreis zu schlieBen.

Das Monochord heute ist ein 16 - bzw. 30-saitiges Instrument, wiederholt also den einen Ton, was
wiederum auch nie gelingt, weswegen Uberhaupt dieser wundersame Obertonreichtum zur
Erscheinung kommt, den Pythagoras auch erechnete, und dessen Unendlichkeit ihm zum
Gottesbeweis wurde. In der konzertanten Installation mit digitaler Live-elektronischer
Verarbeitung (MAX/MSP), spielt das Monochord selbst die Rolle der analogen "Licke im System”,
durch die unvorhergesehene Ereignisse das hybride Instrumentarium aus Holz, Draht und

digitalen Prozessoren zu immer neuen musikalischen Metamorphosen zwingen.

{Das hier gespielte Monochord wurde gebaut unter Anleitung von Bernhard Deutz, Berlin)
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Die Krote

1

Ein blaues Ddmmer sinkt mit triefender Feuchte;

Es schleppt einen breiten rosiggoldenen Saum,
Schwarz steilt eine Pappel auf in dos weiche Geleuchte,
Und milde Birken verzittern zu fahlerem Schaum.

Wie Totenhaupt kollert so dumpf ein Apfel zur Furche,
Und knisternd verflackert méhlich das herbstbraune Blatt.
Mit Lichtchen gespenstert ferne die disternde Stadt.
Weiler Wiesennebel braut Lurche.

2

Ich bin die Krote.

Und ich liebe die Gestirne der Nacht.

Abends hohe Rote

Schwelt in purpurne Teiche, kaum entfacht.

Unter der Regentonne

Morschen Brettern hock ich duckig und dick;

Auf das Verenden der Sonne

Lauert mein schmerzlicher Mondenblick.

3

Ich bin die Krote.

Und ich liebe das Gewisper der Nacht.

Eine feine Fléte

Ist im schwebenden Schilf, in den Seggen erwacht,
Eine zarte Geige

Flirrt und fiedelt am Felderrain.

Ich horch und schweige,

Zerr mich am fingrigen Bein

4

Unter fauler Planke

Aus Morastigem Glied um Glied,

Wie versunkner Gedanke

Aus dem Wust, aus dem Schlamm sich zieht.

Durch Gekrdut, um Kiesel

Hipf ich als dunkler bescheidener Sinn;

Tauiges Laubgeriesel,

Schwarzgriiner Efeu spilt mich dahin.



5

Ich atme, schwimme

In einer tiefen, beruhigten Pracht,
Demiitige Stimme

Unter dem Vogelgefieder der Nocht.
Komm denn und tdte!

Mag ich nur ekles Geziefer dir sein:
Ich bin die Kréte

Und trage den Edelstein . .

Gertrud

Kolmar 1933

(aus ,Gedichte®, ausgewihlt von Ulla Hahn, Bibliothek Suhrkamp, 1983)

Anna Elisa Heine
Medienkinstlerin, Berlin

1953
1972-84

1982
1986
1987
1988
1992
1993

1998

geboren in Dingelstddt/Thiringen

Studium der Fotografie, der Kunst- und Kulturpadagogik

in Minster, Miinchen und Berlin (mit div. Arbeitsunterbrechungen)

Stipendium Documenta 7 Kassel: Politisch engagierte Kunst

DAAD Stipendium Paris

Stipendium der Akademie der Kiinste Berlin, Villa Serpentara bei Rom
Grindungsmitglied der bildo akademie fiir Kunst und Medien in Berlin
Projektstipendium der Stiftung Kulturfonds, Schlof Wiepersdorf

ginstellung des Lehrbetriebs der bildo akademie und ihre Weiterfihrung als
Forschungsinstitut fir Visualisierungsfragen im Kontext digitaler Netze:
Arbeitsgruppe bildo research/fhtw

Stipendium der Berliner Senatsverwaltung, Kinstlerinnenférderung

seit 1976 3@ Einzelausstellungen, mehr als 6@ Ausstellungsbeteiligungen
Lehirtdtigkeit an diversen staatlichen und privaten Kunst- und Fachhochschulen
seit 1930 Atelier fiir Foto-, Video- und Medienkunst: Atelier Born & Heine Berlin

Arbeiten der letzten Jghre:

- Der Tote darf nicht sterben (Videoessay)

- Siebensandwegepunkt oder Die Menschen sind heute nicht mehr verwurzelt, sondern
vernetzt (CD-Rom iiber das eigene kinstlerische Werk)

- Modell Europa (Bodeninstallation mit Fliesenfragmenten)

- ha zaw (hebriisch ,Die Krote“): Audiovisualisierung des Gedichts von Gertrud Kolmar
Cauf DVD), Hommege an eine deutsche Dichterin 1894-1943, Ort des Todes unbekannt

ha zaw - Technik/Postproduktion:

Video_Final Cut Pro
Audio_Protools

anna.heine@bildo,de
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,Analog/Digital - Opposition oder Kontin

Unterscheidung®

PR ] AT R
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uum? Beitriige zu Geschichte und Form einer

Fiir die Charakterisierung der beiden Medienumbriche um 1900 bzw. um 2000 bietet sich

die Unterscheidung analog/digital an. Die K

onstruktion des mediengeschichtlichen

Epochenschnitts ,um 1900 referiert auf die Geburtsstunde analoger Medien wie

Grammophon oder Film, die scheinbar unter
Codierungen das Reale in seiner stochastischen Streuung selbst speichern konnen. Daraus

resultiert auch der privilegierte Zug

wieder zugeschrieben wurde.

Umgehung symbolischer und konventioneller

ang zum Referenzobjekt, der diesen Medien immer

Das Neue des digitalen Medienumbruchs ,um 2000* scheint vor allem in der Mbglichkeit der

mathematischen, d. i. binaren
Die ,Spezifiken’ der alten Medien wer
digitalen Meta-Mediums frei verfig-,
Aber so kiar der Gegensatz analog/digital er

Bateson ein Signal dann digital zu nennen is
Ja und nein Beispiele fir digitale Signale, ebenso die zehn

die man als erste digitale Rechenmaschine bezeichnen kann?

anderen Signalen unterhélt -
Finger (lat. Digitus = Finger),

Und hatte nicht auch der Film —
Sekunde abtastet? In weichem
eine digitale, scharf getrennte

d. h. analogen Feldes?

Darstellbarkeit fast aller Signaiformen zu bestehen: Das meint:
den abgeldst von ihrer materiellen Form im Raum des

ander- und kombinierbar.
scheint: Sind nicht schon —wenn frei nach

t, wenn es eine diskontinuierliche Beziehung zu

so Kittler — digitale Zage, insofern er diskret 24 Bilder in der -
Verhaltnis stehen die Terme analog/digital? Bilden sie selbst
Opposition oder sind sie nur Grenzfalle eines kontinuierlichen,

Mindestens drei verschiedene Fassungen der Begrifflichkeit sind in der gegenwartigen

Diskussion anzutreffen und stehen oft unvermittelt nebeneinander:

In der Medienarchaologie Kittlerscher Pragung sind analog/digital klar separierte

Eigenschaften verschiedener Materialitaten.
Mediengeschichte zum Abschluss zu bringen und darGber hinaus wird die Welt des

Symbolischen als Weit der Maschine denkbar.

Der Computer als Meta-Medium scheint die

Die systemtheoretische Konzeption (BatesovW ilden/Luhmann) geht von einer kontext- bzw.
beobachterabhangigen Anwendung der analog/digital-Differenz aus, bei der die Referenz
nicht auf Maschinen geht, welche die Epochenschnitte 1900/2000 substantialisieren wirde,
sondem auf Codes, bzw. Formen der Codierung: analog-kontinuierlich-synchron oder digital-

diskret-sequentiell, wobei ,rein“ ana

vorkommen werden.

loge oder diskrete/digitale Verhéltnisse selten

Auch in der Symboltheorie Nelson Goodmans werden analog/digital nicht diametral einander
gegeniibergestellt. Symbolschemata kdénne

haben oder auch keines von
von ungenauen Begriffen wie Analogie etc.
Differenziertheit ihrer Syntax und Seman

n zugleich analoge und digitale Eigenschaften

beiden sein. Goodman definiert analog und digital — da er sie

absetzen will — Gber die Dichte und

tik. Der Grenzfall eines digitalen Systems ist far

Goodman eine Notation, die sowohl syntaktisch als auch semantisch differenziert und

disjunkt ist

Im anvisierten Sammelband

sollen erstens

Beitrage aus jeder dieser Richtungen versammelt

werden, um eine Diskussion iiber die Begriffe analog/digital erdffnen zu kdnnen. Dieser

theoretische Teil ist zweitens um histori

Klarung der Begriffsgeschichte von analog

sche Einzeluntersuchungen zu erganzen, die eine

und digital ermaglichen, als auch im Blick auf

beide Medienumbriiche die allzu klare Gegentiberstellung von analog/digital zu

problematisieren suchen.
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