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1. EINLEITUNG

Was ist der Unterschied zwischen analoger und digitaler Fotografie? Diese Frage beschaftigt
mich seit mehreren Jahren sowohl praktisch als auch theoretisch. Ohne Zweifel hat der Ein-
zug digitaler Kameras, der sich innerhalb der vergangenen 20 Jahre vollzogen hat, eine un-
gemeine Zasur innerhalb der Fotografie ausgelost. Die Gleichschaltung der Fotografie mit
dem Computer hat nicht nur ungeahnte Moglichkeiten der Bildgestaltung freigesetzt, das Be-
greifen von Fotografien grundsatzlich verandert und damit auch die philosophischen Debat-
ten rund um Wirklichkeit, Objektivitat und Indexikalitat (erneut) losgelost, sondern auch zu ei-
ner bis dahin unvorstellbaren Demokratisierung des Bildes geflihrt. Digitale Kameras sind
heute Uberall zu finden und jeder benutzt sie: Millionen von digitalen Kameras, ob als Einzel-
gerat oder integriert im Mobiltelefon, werden jahrlich abgesetzt, Milliarden von Bildern ge-
schossen, auf den Computer geladen (und geléscht) und Gber das Internet verbreitet. All dies
I6ste die ,digitale Revolution aus, die immer noch wie eine Lawine Uber die ganze Welt rollt

und deren Ausgang und Erfassung nur Teil von Spekulationen sein kann.

Wo aber bleibt in diesem Universum die analoge Fotografie? Innerhalb von wenigen Jahren
hat es sich zu einem Kuriosum entwickelt, mit einem analogen Fotoapparat bewaffnet durch
die Stralken zu laufen und seine Fotos auf herkdbmmlichen Film zu speichern. Man begegnet
als derart ,altmodischer Fotograf nicht nur fragenden Gesichtern (Kostet das nicht ein Ver-
mogen? Ist die Filmentwicklung nicht mihsam? Was macht man tberhaupt mit solchen Fo-
tos?), sondern auch den verblifften Mienen der um 1990 geborenen Generation, deren Ver-
treter mit digitalen Kameras aufgewachsen sind und zum ersten Mal das Einlegen eines
35mm Films in eine Kamera argwohnisch beobachten. Aus einer medientheoretischen Per-
spektive betrachtet, ist es demnach eine durchaus berechtigte Frage, ob das Medium ,analo-
ge Fotografie* noch eine Zukunft hat bzw. das Digitale das Analoge komplett simulieren kann
und deswegen das neue Medium seinen Vorganger abldst. Kurz gefragt: Stellen analoge und

digitale Fotografie eine Opposition oder ein Kontinuum dar?

Auf meiner Suche nach Positionen und Theorien, die mir in meiner Recherche weiterhelfen
konnen, stiell ich schliellich auf Vilém Flusser. Der tschechische Philosoph war mir nicht un-
bekannt, da ich in meinem Interesse flir die Fotografie bereits vor mehreren Jahren sein
Werk Fiir eine Philosophie der Fotografie las, aber zugegebenermalien nicht viel damit an-
fangen konnte. Flusser schreibt oft kryptisch, halt sich nicht an die Regeln eines streng wis-

senschaftlichen Diskurses,' verzichtet auf Quellennachweise und FuRnoten und betont stets

1

Als Format seiner Schriften wéhlt Flusser bewusst den Essay, und zwar auch aus methodologischen (bzw.
phanomenologischen) Griinden. Rainer Guldin schreibt dazu: ,,Essays sind fiir Flusser phdnomenologische
Erzdhlungen: Sie leben vom Engagement, das den Schreibenden an seinen Gegenstand bindet und machen
den Standpunkt des Sehenden, seinen Blick auf die Dinge zum eigentlichen Thema. Das essayistische
Schreiben ist eine zutiefst demokratische und demokratisierende Art, der Welt gegeniiber zu treten, und
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den Hypothesen-Charakter seiner Theorien. Ahnlich wie bei anderen beriihmten Vertretern
der Medientheorie - wie z.B. Marshall McLuhan oder Jean Baudrillard - ist es aus diesem
Grund nicht leicht, mit Flusser zu arbeiten, ohne auf den eisigen Pfad einer Uber- oder

Falschinterpretation seiner teils abenteuerlichen Thesen abzurutschen.

Méchte man aber aus medientheoretischer Perspektive das Thema Fotografie behandeln, ist

Flusser aus mehreren Griinden unverzichtbar:

Erstens entbrannte die Re- und Re-Re-Lektire seiner fototheoretischen Hauptwerke Fiir
eine Philosophie der Fotografie und Ins Universum der technischen Bilder in mir ein Feuer
der Faszination fur diesen auflergewohnlichen Denker. Die scharfsinnigen Betrachtungen,
die gewagten Thesen und der extravagante Schreibstil, mit dem Flusser durch sein Univer-
sum fihrt, verhelfen seinen Gedanken zu einer Strahlkraft und einem Inspirationspotenzial,

wie ich es selten bei anderen Philosophen bemerkte.

Zweitens wird Flusser gerade heute als einer der bedeutendsten Medientheoretiker gehan-
delt, da er in seinem Spatwerk der 1980er Jahre die sich abzeichnende digitale Revolution
wie kein anderer vorhersah. Sein ,Universum der technischen Bilder” mit den darin enthalte-
nen Termini vom alphanumerischen Code, dem Apparateprogramm und der telematischen
Gesellschaft sind aus diesem Grund Konzepte, die speziell in einer gegenwartigen Betrach-

tung erkenntnistheoretische Perspektiven erdffnen.

Drittens beschreitet Flusser mit seiner Fototheorie einen vollig neuen Pfad, wodurch sich sei-
ne Thesen von denen anderer bedeutender Theoretiker unterscheiden. Die Erfindung der
Fotografie im 19. Jahrhundert bedeutet flr Flusser einen medialen Einschnitt, der die von der
linearen Schrift eingelautete geschichtliche Epoche durch die Epoche der Nachgeschichte
ablost. Damit stellt die Fotografie einen paradigmatischen Fall der ihr nachfolgenden Medien
der technischen Bilder dar (z.B. Film und Fernsehen), anhand dessen Flusser die gesamtge-
sellschaftliche und -kulturelle Entwicklung abliest und analysiert. Die Behandlung der Foto-
grafie ist fur Flusser deswegen kein dem Zeitgeist folgender Ausflug in die Kunstphilosophie,
sondern die Grundlage seiner gesamten Apparatekritik und Philosophie.

,Freiheit bedeutet, gegen den Apparat zu spielen*?

postuliert Flusser und bettet damit die Fo-
tografie in einen philosophischen Kontext, wie es von Benjamin bis Barthes kein anderer vor
ihm gemacht hat. Das noch in den Kinderschuhen steckende Thema der philosophischen
Betrachtung der Fotografie - welche erst in den 1960er Jahren mit der Entdeckung der
Schriften Walter Benjamins einsetzte und daraufthin Theoretiker wie Roland Barthes, Rosa-

lind Krauss, Susan Sontag und Giséle Freund (um nur einige zu nennen) zu ihren bedeuten-

verwirklicht dadurch ein Grundpostulat postmodernen Denkens.
Vgl. Rainer Guldin: Philosophieren zwischen den Sprachen, Miinchen 2005, S.326.
2 PhF S.73.



den Analysen inspirierte - wird mit Vilém Flusser in das digitale Zeitalter geflhrt, in dem seine
Betrachtung womdglich die einzige ist, die den neuartigen Phanomenen der digitalen Kultur
standhalt.

Die Behandlung des analog/digital-Unterschieds innerhalb der Fotografie anhand von Vilém
Flusser durchzufiihren erscheint zunachst als eine plausible Idee. Kurz darauf stellte ich mit
einiger Verbluffung fest, dass Flusser die analog/digital-Unterscheidung Gberhaupt nicht be-
achtet. Es stellte sich heraus, dass der ,digitale Denker* Flusser, wie ihn Stefan Bollmann?®
einst bezeichnete, die Fotografie allein in der sich zu seiner Zeit abzeichnenden Digitalitat
wahrnimmt und aufgrund dieser Betrachtung auch die Zukunft der Fotografie allein in den
elektronisch-synthetischen Bildern sieht, die gleichzeitig Flussers Definition der technischen
Bilder ausmachen. Mit Enttauschung musste ich feststellen: Wie die meisten meiner Zeitge-

nossen weild auch Flusser mit der analogen Fotografie nichts anzufangen.

Meine weitere Rechereche, welche buchstablich eine Spurensuche war, da Flusser schliel3-
lich auf Quellenangaben und FulRnoten verzichtet, fihrte mich in die Gebiete der Phanome-
nologie und Kybernetik. Obschon die Inspirationsquellen Flussers mannigfaltig sind und die
Ansatzpunkte zu einer Analyse seiner Theorien aus den verschiedensten Richtungen kom-
men konnen,* stellen sich in methodologischer Hinsicht diese zwei Stromungen als die bei-
den wichtigsten heraus. In einer von Heidegger inspirierten Phanomenologie analysiert Flus-
ser die Phanomene seiner Zeit, um deren Implikationen anschlielend anhand eines stark
von der Kybernetik beeinflussten Baukastens weiterzuspinnen. Dies fuhrte zu einer weiteren
Verbliffung meinerseits: Die Urspriinge der Begrifflichkeiten ,analog® und ,digital“ wie auch
ihre Differenz entspringen offensichtlich den Diskussionen der Macy-Konferenzen (1946-
1953), welche als Geburtsort der Kybernetik gelten. Die A/D-Differenz ist grundlegend fir die
Kybernetik — wie konnte Flusser also, der wie sein Vordenker Heidegger die Zukunft einer

kybernetischen Gesellschaft prognostizierte, diese Differenz ignorieren?

Flusser geht von einer einseitigen Sicht der Fotografie (namlich als zukinftig rein digitale Fo-
tografie) aus und baut auf dieser Grundlage seine Theorien auf. Analoge und digitale Foto-
grafie bilden darin ein Kontinuum, in dem das neue Medium seinen Vorganger ablést. In
Rickbezug auf die Implikationen der kybernetischen A/D-Unterscheidung und dem (von

McLuhan inspirierten) Medienbegriff Lorenz Engells und Joseph Vogls versuche ich in Kon-

*  Stefan Bollmann: Vorwort des Herausgebers, in: Vilém Flusser: Medienkultur, Stefan Bollmann (Hrsg.),

Frankfurt a. M. 2005, S. 7, vgl. S.14.

Beim siebten Internationalen Vilém-Flusser-Symposium 1998 wurden beispielsweise ganz andere Quellen
Flussers verfolgt. Walter Benjamins ,,Kleine Geschichte der Fotografie® (1931) und Siegfried Kracauers
»Theorie des Films* (1960) werden als wichtige Ressourcen von Flussers eigener Fototheorie genannt.
Gottfried Jager schreibt im Vorwort des Sammelbandes ,,Fotografie denken®: ,,Es ist ein besonderes Anliegen
dieses Buches, diese bisher nicht beachteten Zusammenhénge bewusst zu machen.*

Vgl. Gottfried Jiger (Hg.): Fotografie denken. Uber Vilém Flusser's Philosophie der Medienmoderne,
Bielefeld 2001, S.7.



trast zu Flusser die analoge und digitale Fotografie als eine sich gegenseitig befruchtende
Opposition zu begreifen. Wenn das Medium wirklich die Botschaft und gleichermalen das
eine Medium stets Inhalt seines nachfolgenden Mediums ist (d.h. wenn diese zwei McLu-
han'schen Grundsatze zutreffen) und wenn Medien ,nicht bloR Verfahren zur Speicherung
und Verarbeitung von Information” sind und sie ,ihren Status als wissenschaftliches, d.h. sys-
tematisierbares Objekt gerade dadurch (gewinnen), dal® sie das, was sie speichern, verar-
beiten und vermitteln, jeweils unter Bedingungen stellen, die sie selbst schaffen und sind*,’
dann ist die Annahme zulassig, analoge und digitale Fotografie als eigenstandige Medien zu

begreifen, die ihre eigenen Gesetzmaligkeiten und Realisierungsmoglichkeiten aufweisen.

Die Zasur, die die digitale Wende in der Fotografie bewirkt, ist so als befruchtend flr beide
Formen auszulegen, da sie erst durch die von ihr geschaffene Opposition das ,Zu-sich-kom-
men“ der beiden Medien bewirkt. Das Begreifen der analogen Fotografie als epistemisches
Medium, welches noch lange nicht im Archiv der Fotografiegeschichte verstauben muss, ist

dariiber hinaus eine bislang so gut wie gar nicht vertretene Position.°

Die Entwicklung der analogen und digitalen Fotografie, welche zu dem jetzigen Zeitpunkt der
sich rasant vollziehenden technologischen Entwicklung immer noch reine Spekulation bleibt,
ist demnach aus dem Blickwinkel eines Laszlo Moholy-Nagys zu sehen: Der Bauhaustheore-
tiker und wichtiges Vorbild McLuhans beschrieb bereits 1927 die erkenntnistheoretische
Schwellensituation, welche durch den Einzug der Fotografie fir die einst vorherrschende
Form der Malerei entstand. Anstatt der damals von zahlreichen Stimmen verlautbarten Ver-
drangung der Malerei durch die Fotografie trat Moholy-Nagy flr eine Koexistenz beider Medi-
en ein. ,Durch diese Spaltung wird das vom menschlichen Geiste bisher Errungene nicht
zerstort”, schreibt Moholy-Nagy, und weiter: ,im Gegenteil: die reinen Formen des Ausdrucks
werden kristallisiert und in ihrer Eigengesetzmaligkeit zu durchschlagender Wirkung ge-

bracht.“”

In der von mir vorgelegten These Ubernehme ich diese Sichtweise des Verhaltnisses zwi-
schen Fotografie und Malerei und wende sie auf die Differenz analoger und digitaler Fotogra-
fie an. Daraus resultiert eine Autonomie und Opposition beider Medien, welche in Kontrast zu

dem von Flusser konstatierten Kontinuum zu sehen ist und in einem Propagieren beider For-

> Lorenz Engell/Joseph Vogl: Vorwort, in: Kursbuch Medienkultur. Die maBgeblichen Theorien von Brecht bis

Baudrillard. Claus Pias, Joseph Vogl, Lorenz Engell, Oliver Fahle und Britta Neitzel (Hrsg.), Stuttgart 1999,
S.10.

Sie setzt sich beispielsweise diametral einer Position, wie sie von Beat Wyss vertreten wird, entgegen. Dieser
schreibt: ,,Gegenwirtig sind es die analogen Medien Film und Fotografie, die aus dem Prozess
bildkommunikativer Praxis herausfallen. Sie sind der Obhut der Kunstgeschichte anheim zu stellen, die
dariiber wachen muss, dass ihr indexikalischer Charakter bewahrt bleibt.*

Vgl. Beat Wyss: Das indexikalische Bild. Kultur nach der Schrift, in: Fotogeschichte, Beitrdge zur
Geschichte und Asthetik der Fotografie, Jhg. 20, 2000, Heft 76, S.11.

7 Laszlo Moholy-Nagy: Malerei Fotografie Film, Berlin 1986, S.7.
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men — analog wie digital — als bedeutsame Medien des Wissens.® Anhand dieses ,Auf-den-
Kopf-stellen“ der Flusser'schen Pramisse versuche ich innerhalb seiner Theorie, die immer
noch nur fiir eine Philosophie der Fotografie steht, neue Perspektiven herauszufiltern. So ar-
gumentiere ich mit Flusser gegen und fir Flusser; und sehe zu, welche neuen Gebirgsket-
ten, Meere und Vulkane sich durch das Verschieben der Flusser'schen Erdplatten in seiner

Welt bilden kdnnen.®

In einem ersten Teil (Kapitel 2) stelle ich die wichtigsten Elemente der Fotophilosophie Flus-
sers vor und gehe dann zu einer Betrachtung des Einflusses der Phdnomenologie (Kapitel 3)
und Kybernetik (Kapitel 4) auf Flusser tUber. In einem zweiten Teil (Kapitel 5) wird anhand
dieser zwei Elemente versucht, ein grundlegendes Verstandnis der analog/digital-Unterschei-
dung zu erarbeiten, welches in dem dritten Teil (Kapitel 6) in die Spharen der Fotografie
Ubergeflihrt wird und abschlielRend (Kapitel 7) zur kritischen Betrachtung von Vilém Flussers

Fototheorie herangezogen wird.

¥ Die Fotografie als Medium des Wissens hat sich als iiberaus bedeutend dargestellt. Dies beschreibt u.a.

Susanne Holschbach: ,,Die Frage nach der schon von ihren Erfindern und frithen Promotern prognostizierten
Bedeutung der Fotografie als Medium des Wissens hat sich, nachdem sie zugunsten der Nobilitierung der
Fotografie zur Kunst lange Zeit vernachléssigt wurde, inzwischen als einer der fruchtbarsten
Forschungsschwerpunkte der Fotogeschichte etabliert..

Vgl. dazu: Susanne Holschbach: Einleitung, in: Herta Wolf (Hrsg.): Diskurse der Fotografie. Fotokritik am
Ende des fotografischen Zeitalters, Frankfurt a. M. 2003, S.17.

Anmerkung: Dieses Vorwort ist eigentlich ein Nachwort. Ich habe es erst nach Beendigung meiner Arbeit
geschrieben. Deswegen sind darin zusammenfassend schon einige Thesen, die ich erst im Laufe der Arbeit
entwickeln konnte, schemenhaft vorweggenommen. Nichts ist langweiliger, als auf einer geradlinigen
Autobahn zu fahren — deswegen stellt die folgende Arbeit den teils sich schldngelnden Weg dar, den ich von
einer anfanglichen Betrachtung Vilém Flussers Fototheorie bis zu meiner abschlieBenden These gegangen
bin.



2. VILEM FLUSSERS FOTOTHEORIE

2.1 Das funfstufige Geschichtsmodell

Um Flussers Theorie der Fotografie in dem ihr angemessenen Kontext verstehen zu kénnen,
muss zuallererst sein medientheoretischer Ansatz erklart werden. Bereits der einleitende Pa-
ragraph zu Flir eine Philosophie der Fotografie weist auf Flussers mediales Geschichtsver-

standnis hin:

,Der vorliegende Versuch geht von der Hypothese aus, daf} in der menschlichen Kultur
seit Urbeginn zwei grundsatzliche Einschnitte beobachtet werden kdnnen. Der erste, un-
gefahr um die Mitte des zweiten Jahrtausends v. Chr., kann unter dem Stichwort ,Erfin-
dung der linearen Schrift gefalst werden, der zweite, dessen Zeugen wir sind, unter dem
Stichwort ,Erfindung der technischen Bilder”. Andere derartige Einschnitte mogen sich fru-
her ereignet haben, doch sind sie unserem Zugriff entschlipft.“'°

Flusser eréffnet mit dieser These seine Uberlegungen, die davon ausgehen, dass diese tie-
fen medialen Einschnitte - Schrift und insbesondere Techno-Bild - die Struktur der Kultur
grundlegend verandern. Die Verbindung zu den Medientheorien Marshall McLuhans und
Jean Baudrillards ist hier nicht zufallig, wie Mark Poster in seinem Beitrag McLuhan und die
Kulturtheorie der Medien beschreibt: ,Wie McLuhan nimmt auch Flusser die Medien ernst
und wie Baudrillard registriert er den Einfluss der Medien auf die Kultur. Wie beide hat Flus-
ser Medienkultur theoretisiert, bevor viele andere Kulturtheoretiker tUberhaupt angefangen

hatten, Uber Medien nachzudenken.“"

Flusser skizziert sein Geschichtsmodell anhand von funf Stufen: Die erste Stufe ist die des
Tiers und des ,Naturmenschens®, welcher in eine Lebenswelt, eine vierdimensionale Raum-
zeit, gebadet ist. Es ist eine Welt des konkreten Erlebens. Die zweite Stufe, die Flusser circa
mit 2.000.000 bis 40.000 vor Christus datiert, ist die der vorangegangenen Menschenarten,
die als Subjekte einem objektiven, dreidimensionalen Umstand entgegenstehen. Dies ist die
Stufe des Fassen und Behandelns, auf der vom Menschen produzierte bzw. geformte Ge-
genstande (wie z.B. Steinmesser und geschnitzte Figuren) stehen. In der dritten Stufe setzen
die traditionellen Bilder (z.B. Héhlenmalereien) ein. Der Mensch schiebt mittels dieser Bilder
eine imaginare, zweidimensionale Vermittlungszone zwischen sich und die Welt und erfasst
und behandelt den Umstand dank dieser Vermittlung. In der vierten Stufe, etwa um 4000 vor

Christus, schiebt sich eine weitere Ebene zwischen den Menschen und die Welt: die der li-

' PhF S.7.

""" Mark Poster: McLuhan und die Kulturtheorie der Medien, in: Derrick de Kerckhove, Martina Leeker, Kerstin
Schmidt (Hg.): McLuhan neu lesen, kritische Analysen zu Medien und Kultur im 21. Jahrhundert, Bielefeld
2008, S.188.
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nearen Texte. Dies ist die Stufe des Begreifens und des Erzahlens. Das historische Bewusst-
sein findet mit der linearen Schrift Einzug, der Mensch entwickelt von nun an den Grofteil
seiner Anschauungen auf Grundlage von Texten. In der fiinften und vorerst letzten Stufe er-
weisen sich diese Texte als unzulanglich. Die Texte erlauben keine weiteren Bildvermittlun-
gen mehr, sie sind unanschaulich geworden. Dies ist die Stufe des Kalkulierens und des
Komputierens. Sie beginnt im 19. Jahrhundert mit der Erfindung der Fotografie, welche die
ersten technischen Bilder produziert. Ab diesem Moment Gbernehmen nach und nach die
Techno-Bilder die Funktion, welche vormals die linearen Texte inne hatten: Sie sind Trager

der fUr die Gesellschaft und den Einzelnen lebenswichtigen Informationen.

Dieses Geschichtsmodell ist nun keineswegs als neues, stark vereinfachendes Schema der
Kulturgeschichte anzusehen. Vielmehr soll es den Fokus auf die fiir Flusser so bedeutsamen
medialen Einschnitte in der Kultur richten: die Erfindung der traditionellen Bilder, der linearen
Schrift, der Techno-Bilder. Das Modell ,[...] soll letztlich zeigen, da® die traditionellen Bilder
das Resultat eines véllig andersgearteten Schritts zuriick aus dem Konkreten sind als die
technischen Bilder. Es soll zeigen, dal’ die technischen Bilder vdllig neuartige Medien sind,
auch wenn sie in vielerlei Hinsicht an traditionelle Bilder erinnern mdgen, und dal sie etwas
vollig anderes als die traditionellen Bilder ,bedeuten®. Kurz: dal} es bei ihnen tatsdchlich um
eine Kulturrevolution geht.*'?

Anders als die traditionellen Bilder beruhen die technischen Bilder auf Texten und sind aus
diesen hervorgegangen. Sie sind insofern Texte, da erst wissenschaftliche, auf Texten basie-
rende Erkenntnisse der Chemie, Optik und Mechanik die Erfindung der Fotografie bzw. des
Fotoapparats mdglich machten. Die technischen Bilder stellen dabei nicht Flachen dar, son-
dern aus ,Punktelementen zusammengesetzte Mosaiken“.” Sie sind keine ,vorgeschichtli-
chen® zweidimensionalen Strukturen (wie die traditionellen Bilder), sondern ,nachgeschichtli-

che” nulldimensionale Strukturen.

2.2 Der Weg zum technischen Bild

Jede der funf Stufen seines Modells bedeutet fir Flusser ein Universum, welches ein eige-
nes Begreifen, Erkennen, Handeln und Denken der Menschen erfordert und induziert. Grob
betrachtet, bedeutet der Weg von Stufe Eins zu Stufe FiUnf ein Fortschreiten vom konkreten
Erleben der Umwelt ins abstrakte Universum der technischen, nulldimensionalen Bilder. Das
Bewusstsein und die Wahrnehmung der Welt verandert sich durch die Medien, die der

Mensch zwischen sich und die Welt schiebt. Flussers mediales Geschichtsmodell ist klar von

2 UtB S.11.
" UtB S.10.
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dem McLuhans inspiriert: Der kanadische Medientheoretiker unterscheidet zwischen den vier
Stufen der ,oralen Stammeskultur®, der ,literalen Manuskriptkultur®, der ,Gutenberg-Galaxis*
und dem ,elektronischen Zeitalter”." Aus diesen vier Stufen verwandelt Flusser die erste in
seine Epoche der traditionellen Bilder, fasst die zweite und dritte zur Epoche der linearen
Schrift zusammen und formt die vierte in sein Universum der technischen Bilder um. Zwar
sind McLuhan und Flusser Uber die letzte Stufe des elektronischen Zeitalters derselben An-
sicht, allerdings sieht Flusser dieses Zeitalter bereits Anfang des 19. Jahrhunderts mit der

Fotografie anbrechen, wahrend McLuhan seinen Anfang erst im 20. Jahrhundert festlegt.

Im ersten Intervall der Entfremdung des Menschen von der konkreten Lebenswelt beschreibt
Flusser den Unterschied des Menschen zum Primaten und zum Tier. Der Mensch verflgt
Uber Hande, welche die ihn angehende Lebenswelt anhalten und zum Stillstand bringen kon-
nen. Das Ausstrecken der Hand gegen die Welt wird als ,Handlung“ bezeichnet. Diese
.Handlung® spaltet die Lebenswelt in zwei Regionen, und zwar ,[...] in die Region der nun
stillstehenden, ,verstandenen® Gegenstande und in die Region des ,verstehenden®, den Ge-
genstanden gegenlberstehenden menschlichen Subjekts; in die Region des objektiven Um-
stands und in die Region der Ek-sistenz des Menschen.“"® Das Subjekt wird in Folge durch
die Handlung von der Lebenswelt abstrahiert. Was bleibt, ist das dreidimensionale Univer-
sum der zu fassenden Gegensténde. Dieses Universum kann vom Subjekt um- und mitge-

formt, d.h. ,informiert” werden. Dies ist die Voraussetzung dafir, dass Kultur entstehen kann.

Im zweiten Schritt kommt die Augenkontrolle zum Spiel der Hande hinzu. Der Umstand, der
behandelt werden soll, kann vor der ,Handlung“ mit den Augen angesehen werden. Die Au-
gen sehen Zusammenhange, konnen Vorbilder fir spateres Handeln herstellen. ,Dieses der
Handlung vorangehende Uberblicken des Umstands kann ,Weltanschauung‘ genannt wer-
den“ schreibt Flusser, und weiter: ,[e]s geht um ein Abstrahieren der Tiefendimension aus
dem Umstand, und dank ihr entsteht eine zweidimensionale, imaginare Region zwischen

Umstand und Subjekt: das Universum der traditionellen Bilder.“'

Im dritten Schritt entstehen nun die linearen Texte. Die im zweiten Schritt hervorgegangenen
traditionellen Bilder stellen sich so zwischen den Menschen und die Welt, dass sie den Um-
stand ,vorstellen®. Nur durch und vermittels der Bilder ist der Umstand zu erfassen und kann
auch nur vermittels der Bilder verandert werden. Diese Handlungen heilen fortan ,magi-
sche“ Handlungen. Der Weg zurick zu einem Weltverstdndnis ohne Bildvermittlung ist
schwer, da man die Handlungen ,ent-magisieren misste und die Vorstellungen, welche seit

der ,magischen“ Welt in traditionellen Bildern codiert sind, aus der Bildflache herausreiflen

4" Vgl. Herbert Marshall McLuhan: Die Gutenberg-Galaxis. Das Ende des Buchzeitalters, Diisseldorf-Wien
1968

5 UtB S.12.

' UtB S.13.
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und in eine andere Ordnung bringen musste. Die Flachen der Bilder kann man mit den Fin-
gern begreifen, ,[...] und wenn die Finger die Vorstellungen aus der Flache heben, um sie zu

begreifen, konnen sie sie zéhlen und erzahlen.“"”

Diese Geste, welche Flusser in seiner oft verwendeten etymologischen Herleitungsweise
.Begreifen“ nennt, bringt die linearen Texte hervor. Das ,Begreifen“ formt die Begriffe, welche
Ubersetzungen bzw. Erklarungen der bildlichen Vorstellungen darstellen. Die zweidimensio-
nalen Bilder werden auf die Eindimensionalitat der Zeile reduziert. So entsteht das konzeptu-

elle Universum der Texte, der Rechnungen, der Erzéhlungen und Erklarungen.

Der vierte und vorerst letzte Schritt fuhrt fortan vom Universum der linearen Texte in das Uni-
versum der technischen Bilder. Texte funktionieren laut Flusser nach genauen Regeln (z.B.
Syntax, orthografische Regeln etc.) und der durch sie beschriebene Umstand ist durch diese
Regeln erkennbar. Der Umstand wird nach diesen Regeln begriffen und behandelt, die Text-
struktur driickt sich auf den Umstand auf, ebenso wie sich auch die Bildstruktur nach den ihr
eigenen Regeln auf ihn auswirkt. Text und Bild sind somit beide ,Meditationen®. Doch erst in
jungerer Zeit wird begonnen, diesen Regeln zu misstrauen. Es wird erkannt, dass diese Re-
geln nicht als Fixpunkte im Umstand vorhanden sind und ,entdeckt* werden missen, son-
dern dass sie von den wissenschaftlichen Texten in die Umstande selbst hinein getragen

werden. Die Welt wird so durch die Brille gesehen, die die Menschheit sich selbst aufsetzt.

So wird nach und nach realisiert, dass die Spielregeln auch anders sein kénnten. Die Meta-
Erzahlungen sind zu Ende, wie Jean-Francgois Lyotard es in Bezug auf das postmoderne
Wissen beschrieb.” Flusser knlpft daran an und skizziert auf interessante Weise, wie durch
diesen postmodernen Umstand die ,Digitalitat” des gegenwartigen Zeitalters, Flussers funfter
Stufe, entsteht:

,und zwar zerfallt der zu beschreibende Umstand zu einem Schwarm von Partikeln und
Quanten und das schreibende Subjekt zu einem Schwarm von Informationsbits, Enschei-
dungsmomenten und Aktomen. Ubrig bleiben dimensionslose Punktelemente, die weder
fallbar noch vorstellbar, noch begreifbar sind — unzugéanglich fur Hande, Augen und Fin-
ger. Aber sie sind kalkulierbar [...] und kénnen mittels spezieller, mit Tasten versehener
Apparate gerafft (,komputiert*) werden.“"®

So entstehen mosaikartige Raffungen von Punktelementen, kurz: technische Bilder. Dieses
entstandene eingebildete, dimensionslose (d.h. virtuelle) Universum des Kalkulierens und
Komputierens ist nun jenes Zeitalter, welches den Umstand begreiflich und fassbar macht.
Der Unterschied traditioneller und technischer Bilder ist demnach wie folgt: ,[D]ie ersten sind

Anschauungen von Gegenstanden, die zweiten Komputationen von Begriffen. Die ersten ent-

7 UtB S.13.
'8 Vgl. Jean-Frangois Lyotard: Das postmoderne Wissen, Peter Engelmann (Hrsg.), Graz-Wien 1986
' UtB S.14.
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stehen durch Imagination, die zweiten durch eine eigentiumliche Einbildungskraft, nachdem

das Vertrauen zu Regeln verlorengegangen ist.“®

Flusser geht vom Heidegger'schen Gedanken des In-der-Welt-seins des Menschen aus. Der
Mensch verfligt GUber Hande und Augen, anhand derer er die Welt begreift. Er ,informiert* sei-
ne Umwelt und stellt fir diesen Zweck Werkzeuge her. Aus einer urspriinglich vierdimensio-
nalen Welterfahrung resultiert daraus eine dreidimensionale, dann eine zweidimensionale
(jene der traditionellen Bilder), dann eine eindimensionale (jene der linearen Texte), und
schliellich eine nulldimensionale — jene der technischen Bilder. Jede Verringerung der Di-
mension lasst ein neues Universum entstehen, durch das der Mensch die ihn umgebenden
Umstande erkennt und aus den darin gewonnen Erkenntnissen handelt. Dieser Weltan-
schauung folgend ist es auch nicht Uberraschend, dass Flusser den Medienbegriff McLuhans
ubernimmt. Medien sind demnach verlangerte menschliche Organe, die ihren Dienst tun, um

die Umwelt zu ,informieren®.

2.3 Der Apparat

Flusser zufolge wurden die Apparate aufgrund des Zerfalls der Welt in Punkte und Bits erfun-
den. Damit die Welt aus ihrer Punkthaftigkeit wieder ins Konkrete verwandelt werden kann,
bedarf es Apparate, die Uber diese fir Menschen unmdgliche Funktionen verfligen. Fir Ap-
parate bilden die Punktelemente nichts mehr als ein Feld von Mdglichkeiten fur ihr Funktio-
nieren. Sie stellen Funktionen dar, anhand derer die abstrakte Welt erst wieder verstanden
und in konkretes Erleben umgewandelt werden kann. Die Einbildungskraft ist so die Kraft

des Konkretisierens von Abstraktem.

Neben den naturwissenschaftlichen Erkenntnissen, die mitunter Schuld daran tragen, dass
die Welt von nun an aus Punktelementen besteht, sieht Flusser auch im subjektiven Be-
wusstsein einen Faktor fir den Wandel des Weltbildes. Die von der Postmoderne propagier-
te radikale Pluralitat an Wissensformen, Rationalitdt und Wahrheit steuert hier ihren Teil bei.
Wenn das alte Sonnenmodell (die einzige Sonne flir alles und Uber allem) sein Ablaufdatum
erreicht hat und nunmehr plurale Sichtweisen flr denselben Sachverhalt als gleichberechtigt
und notwendig angesehen werden, so zerfallen die vorangegangen drei grof3en Meta-Erzah-
lungen?' in ,bits and pieces”, die sich der Betrachter nun selbst zusammenstopseln muss. In
seiner Abstraktheit benétigt es die Apparate, damit diese aus den Punkthaufchen wieder Fla-

chen, d.h. technische Bilder, erzeugen konnen, die von nun an das sinngebende Element in

2 UtB S.14.

*! Fiir Lyotard waren diese drei Meta-Erzahlungen folgende: die Emanzipation der Menschheit (in der
Aufklarung), die Teleologie des Geistes (im Idealismus) und die Hermeneutik des Sinns (im Historismus).
Siche dazu Wolfgang Welsch: Unsere postmoderne Moderne, Weinheim 1988, S.32.
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der nachgeschichtlichen Lebenswelt darstellen.

Obschon Lyotards Begriff der Postmoderne einiges mit Flussers ,nachgeschichtlichem® Uni-
versum gemeinsam hat, reicht dieser nicht aus, um Flussers Theorie wirklich zu verstehen.
Dies liegt einerseits am Zeitpunkt, an der Flusser die Nachgeschichte ansetzt, andererseits
an Flussers spezifisch phanomenologischer Betrachtungsweise. Bereits die moderne Natur-
wissenschaft des 15. und 16. Jahrhunderts bewirkt das Zerfallen des Universums in Quanten
und Punktelemente, und nicht erst die post-industrielle Gesellschaft. Entdeckungen wie bei-
spielsweise das Magnetfeld, das Atom oder das Elektron fihren das Phanomen zutage, dass
diese Elemente zwar mit Sicherheit existieren, vom Menschen aber ohne Messapparate
nicht mehr wahrgenommen werden kdnnen. Aufgrund von wissenschaftlichen Texten zerfallt
die vormals als Ganzes im magisch-mythischen Bewusstsein wahrgenommene Welt in nicht
mehr ,be-greifbare” Punkte. Der Physiker und Nobelpreistradger Richard Feynman wurde
einst gefragt, das wichtigste Ergebnis der modernen Naturwissenschaft in einem Satz zum

Ausdruck zu bringen. Er sagte: ,Die Welt besteht aus Atomen.“#

Folgt man sowohl Flusser als auch Feynman in ihren Uberlegungen, so hat das demokriti-
sche Atommodell die Welt (oder zumindest die Wahrnehmung davon) umgestilpt. Demokrit
sah die Teilchenstruktur der Welt bereits in der Antike voraus, doch erst durch die Texte der
neuzeitlichen Naturwissenschaft konnte seine Hypothese wissenschaftlich fundiert werden.
Es geht hier um Theorien, so Flusser, ,[...] die uns unabweisbar belehren, dass ,in Wirklich-
keit“ alles ein zerfallender Punktschwarm ist, eine gahnende Leere. Die Wissenschaft und
die aus ihr hervorgegangene Technik, diese Triumphe der westlichen Zivilisation, haben ei-
nerseits die objektive Welt um uns herum in ein Nichts zerrieben und uns andererseits in

«23

eine Welt der Einbildung gebadet.

Erneut fallt hier der Heidegger-Bezug Flussers auf. Wie der deutsche Philosoph sieht Flusser
in der Technik ein zwiespaltiges Unternehmen, welches uns einerseits vor schwierige Her-
ausforderungen stellt (die Welt in ein Nichts zerreibt) und andererseits eine Chance fir eine
neue Welt bietet (uns in eine Welt der Einbildung badet). Das ,Wesen“ der Technik zu erken-
nen stellt fir Heidegger wie fir Flusser die ,Rettung® dar; dies wird bei Flusser besonders in
seinem Werk Ins Universum der technischen Bilder deutlich, in dem er von einem apokalypti-
schen Weltbild der Technikentwicklung zu einer positiven Zukunftsutopie umschwenkt, in

welcher der Mensch durch die Apparate zum von der Arbeit befreiten Spieler wird.

Doch nicht nur die Erkenntnisse der Naturwissenschaft und die daraus resultierende Technik

sind fur die Umwertung aller Werte verantwortlich, sondern auch die Veranderungen im Be-

22 Zitiert aus: Brian Greene: Der Stoff, aus dem der Kosmos ist: Raum, Zeit und die Beschaffenheit der
Wirklichkeit, Berlin 2004, S.255.
# UtB S.45.
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wusstsein. ,Die Technik schlagt ndmlich auf das Bewusstsein zurlck, in dem die Veranderun-
gen grofer sind als in der Umwelt* sagte Flusser 1991 in einem Interview mit Florian Rot-
zer.?* Als Beispiele des Wandels zu einer kalkulierbaren Kornerstruktur des Denkens, Flh-
lens und Wollens nennt Flusser das Propositionskalkil, die Entscheidungstheorie und das
Kalkulieren des Handelns in Aktome als Symptome. In Die Schrift. Hat Schreiben Zukunft?

bringt Flusser diese Annahme auf den Punkt:

,Wir verflUgen gegenwartig Uber Methoden, mit denen wir Erkenntnis- und Erlebnismodelle
auf Verhaltensmodelle reduzieren kdnnen, indem wir alle Propositionen auf "Wenn/Dann"-
Propositionen zurlckfihren. Der Propositionskalkll gestattet, alle wie immer gearteten
Aussagen in Funktionen zu Ubersetzen. Alle Literatur wird programmierbar.“?®

Die Entwicklung der Logik und Mathematik im 19. und 20. Jahrhundert ist mithin ein Ausléser
des Zerfalls der Welt in Punktelemente. Wird beispielsweise die Logik Gottlob Freges heran-
gezogen, so ist schon im Vorwort die Theorie Flussers bestatigt. Frege - einer der bedeu-
tendsten Wegbereiter der analytischen Philosophie und Entwickler der ersten auf Logik ba-
sierenden formalen Sprache - sieht es als eine der Aufgaben der Philosophie an, ,[...] die
Herrschaft des Wortes Uber den menschlichen Geist zu brechen, indem sie die Tauschungen
aufdeckt, die durch den Sprachgebrauch Uber die Beziehungen der Begriffe oft fast unver-
meidlich entstehen, indem sie den Gedanken von demjenigen befreit, womit ihn allein die

Beschaffenheit des sprachlichen Ausdruckmittels behaftet.

Was hier bei Frege angedeutet wird ist bereits Resultat eines sich andernden Bewusstseins.
Die Sprache, der lineare, begriffliche Text, wird als unzureichend angesehen; Abhilfe soll die
Logik bieten, die von aller sprachlichen Ungenauigkeit befreit ist. Eines der Hauptanliegen
der Frege'schen Begriffsschrift war es schlie3lich, die Logik auf eine neue Ebene zu heben;
denn bisher hat sie sich immer zu eng an Sprache und Grammatik angeschlossen und war
deswegen unexakt. Dies war nicht zuletzt auch das Anliegen Ludwig Wittgensteins in seinem
Tractatus von 1918 und den meisten analytischen Philosophen (z.B. Russell und Whitehead)
seiner Zeit, welche durch die Verwendung des modus mathematicus die Sprache von ihren
Unreinheiten zu befreien versuchten. Es kann durchaus angenommen werden, dass die ana-
lytische Philosophie zu Anfang des 20. Jahrhunderts (Frege, Hilbert, Russell/Whitehead,
Wittgenstein, der Wiener Kreis) bereits zu guten Teilen den Weg fir die Kybernetik ebnete.
Diese erhob die logisch-mathematische Denkweise endgultig zur Universalwissenschaft, die

in der Annahme mundet, die Welt sei vollends berechenbar.

# Florian Rétzer im Gesprich mit Vilém Flusser: Nichstenliebe im elektronischen Zeitalter, 1991:

http://www.heise.de/tp/r4/artikel/2/2030/2.html (Abrufdatum: 04. Mai 2009). Das Interview ist auch
erschienen in: Zwiegespréche. Interviews 1967-1991, Klaus Sander (Hrsg.), Gottingen 1996.

% Vilém Flusser: Die Schrift. Hat Schreiben Zukunft?, Frankfurt a. M. 1992, S.56

% Gottlob Frege: Begriffsschrift, S.11, in: Gottlob Frege: Begriffsschrift und andere Aufsitze, Darmstadt 1988
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Die Kybernetik ist darum wohl der beste Beweis daflr, inwieweit naturwissenschaftliche Er-
kenntnisse, technischer Fortschritt und formalisierende Theorien zur Anderung des Weltbilds
beitragen. Die aus der Kybernetik hervorgegangene Entwicklung des Digitalcomputers ist
nicht ohne Beihilfe der Logik denkbar. Der bindre Code des Computers wurde bereits im 17.
Jahrhundert von Gottfried Wilhelm Leibniz vorgedacht und fand schlief3lich in der Rechenma-
schine Alan Turings 1936 seine praktische Umsetzung. Nimmt man die Definition der Logik

“27 einer Sache, so ist auch Leibniz' bi-

als Kenntnis der ,Gesamtheit der GesetzmaRigkeiten
nares Prinzip reine Logik. Er schrieb selber: ,Wenn die Zahlen auf ihre einfachsten Prinzipien
wie 0 und 1 reduziert werden, dann herrscht Uberall eine wunderbare Ordnung.“?® Dies ist
das Bestreben der Logik welches sich von Aristoteles Uber Leibniz bis Frege und Hilbert
durchzieht und in der Kybernetik seinen vorlaufigen Héhepunkt erreicht: das Herunterrech-

nen aller Welterkenntnis auf die Summe einer Handvoll von (kalkulierbaren) Axiomen.

Dass die Inkarnierung einer solchen Theorie in einen - bis heute ubiquitar verbreiteten und
alles beherrschenden - Apparat wie den Digitalcomputer folgenreich ist, leuchtet ein. Der ein-
zige gravierende Unterschied, der sich zwischen der posthistorischen Betrachtung Flussers
und der idealistischen Theorie der Logiker wie Leibniz auftut, ist folgender: Trdumte Leibniz
noch von der ,wunderbaren Ordnung“ der Nullen und Einsen, Frege von der Formalisierbar-
keit der Sprache und Wittgenstein von der daraus resultierenden Ldsung aller philosophi-
schen Probleme, so konstatiert Flusser anstatt einer Ordnung ein heilloses Durcheinander.
Das nachgeschichtliche Weltbild gerat zu einem Chaos umherschwirrender Partikel, welches

nur durch die Apparate in Zaum gehalten werden kann.

2.4 Der Fotoapparat

Wie bereits beschrieben spielt der Fotoapparat bei Flusser eine paradigmatische Rolle. Mit
ihm erstreckte sich das Universum der technischen Bilder ab Mitte des 19. Jahrhunderts und
anhand des Fotoapparates entwickelt Flusser seine Medientheorie und Vision der telemati-
schen Zukunft. Das Wort ,Apparat“ stammt etymologische vom lateinischen Verb ,apparare*
ab, was soviel wie ,vorbereiten“ bedeutet. Das lateinische ,praeparare® driickt das gleiche
aus. Benutzt man die unterschiedliche Bedeutung von ,ad” und ,prae“ im Deutschen, so

kénnte man ,apparare” mit flurbereiten“ Ubersetzen. Flusser folgert daraus: ,Demnach ware

77 Vgl. Konrad Paul Liesmann, Gerhard Zenaty: Vom Denken, Wien 1998 S.342: , LOGIK: zu griech. logiké
téchné' = 'Kunst des Denkens'. Im umfassenden Sinn die Lehre vom korrekten Denken und Argumentieren,
vor allem vom folgerichtigen SchluB3folgern. Man spricht aber auch von der 'Logik einer Sache', wenn man
die Gesamtheit ihrer GesetzmafBgikeiten damit meint (z.B. Logik der Forschung). Die formale oder
mathematische Logik (oft auch 'Logistik' genannt), beschéftigt sich mit der reinen Form von Aussagen — oder
anderen symbolischen Systemen bzw. mit deren Formalisierbarkeit.*

% Gottfried Wilhelm Leibniz: Herrn von Leibniz' Rechnung mit Null und Eins, Berlin, Miinchen 1966, S.50.
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JApparat’ eine Sache, die in Bereitschaft auf etwas lauert, und ,Praparat’ eine Sache, die in
Bereitschaft geduldig auf etwas wartet. Der Fotoapparat lauert aufs Fotografieren, er wetzt
sich danach die Zahne. Dieses Auf-dem-Sprung-Sein der Apparate, diese ihre Raubtierhaf-

tigkeit ist beim etymologischen Definitionsversuch des Begriffs ,Apparat’ festzuhalten.“*

Flusser deutet in mehreren Schriften das raubtierhaftige Verhalten des Fotografen an. Der
Fotograf funktioniert in diesem Sinn als Funktionar des Apparateprogramms: Er handelt und
bewegt sich als Akteur dieses vorprogrammierten Codes. Teil dieses Programmes ist, dass
der Fotoapparat Symbole herstellt. Kurz gesagt heil3t das, dass jede Fotografie in diesem
spezifischen Sinn bereits ,vorprogrammiert® ist, da jede Fotografie aus einem Fotoapparat
stammt, welcher nach einem spezifischen Programm funktioniert. Aus dieser Uberlegung
folgt, dass die meisten Fotografien redundant sind. Sie sind herkdmmliche Realisationen des
Apparatprogramms, tragen keine neuen Informationen in sich und sind Uberflissig. Flusser
beschrankt sich aus diesem Grund allein auf ,informative“ Bilder: ,Mit jeder (informativen)
Fotografie wird das Fotoprogramm um eine Mdéglichkeit armer, wahrend das Fotouniversum

um eine Verwirklichung reicher wird.“®

Flusser vergleicht die Tatigkeit des (informativen) Fotografen mit der des Schachspielers.
Auch der Schachspieler sucht stets nach neuen Zigen, d.h. nach neuen Méglichkeiten inner-
halb des Schachprogramms. Was fiir ihn die Schachfiguren sind, ist fiir den Fotografen der
Apparat. Das Pferd ist die Blende, der Turm die Belichtungszeit und die Dame der Ausléser.
Doch spielt der Fotograf im Spiel der Fotografie nicht einfach nur mit, sondern versucht ge-
gen sein Spielzeug, den Apparat, zu spielen: ,Er kriecht in den Apparat hinein, um die darin
verborgenen Schliche ans Licht zu bringen.“®' Das Besondere an den neuen Apparaten ist,
dass der Mensch eng mit dem Apparat verflochten ist und mit ihm zu einer Einheit (dem Fo-

tografen) verschwimmt. Deswegen kann der Fotograf auch Funktionar genannt werden.

Das Faszinierende fur den Fotografen am Fotografieren ist dabei die innere Schwarze der
Kiste. Kein richtig funktionierender Apparat kann zur Ganze von dem Fotografen durchschaut
werden, es handelt sich bei ihm um eine kybernetische Black Box. So kennt der Fotograf
zwar den Input der Kiste (er weil3, wie er ihn zu flttern hat) und auch den Output (Fotografi-
en sind das Resultat), aber er weil3 nicht genau, was im Inneren seines Fotoapparates vor
sich geht. Daraus leitet sich ein wichtiger Punkt der Flusser'schen Apparatetheorie ab, wel-
cher fir alles apparatische Funktionieren charakteristisch ist: ,Der Funktionar beherrscht den
Apparat dank der Kontrolle seiner AuRenseiten (des Input und Output) und wird von ihm be-

herrscht dank der Undurchsichtigkeit seines Inneren.“*

* PhF S.20.
% PhF S.25.
' PhF S.25.
2 PhF S.26.

18



Obschon die begriffliche Verwendung des Wortes ,beherrschen® Aussicht auf eine negative
Apparatekritik gibt, ist Flussers Theorie eher positiv konnotiert. Apparate wie der Fotoapparat
befreien den Menschen von der ,Arbeit* und fihren ihn in eine neue Ara des ,Spiels“. Anders
als beispielsweise der Maler muss der Fotograf sich nicht auf einen Pinsel konzentrieren, um
ein Bild zu erstellen, sondern kann sich ganz dem Spiel mit der Kamera widmen. Das Bild
wird per Knopfdruck automatisch von der Kamera erzeugt. So sieht Flusser die Werkzeug-
seite des Apparates als vergangen an und der Mensch ist fortan nur noch mit der Spielzeug-
seite beschaftigt. Allerdings muss hier angemerkt werden, dass Flusser mit diesem Beispiel
zu einer starken Vereinfachung neigt. Dass beim Fotografieren ganz andere Kategorien und
Kriterien der Bilderstellung als beim Malen zutreffen, ist offensichtlich. Obwohl| jedoch dem
Fotografen andere technische Hilfsmittel als dem Maler zur Verfligung stehen, kann nicht ge-
sagt werden, dass es fur ihn leichter ist, ein ,gutes” (d.h. informatives, interessantes) Bild zu
erstellen als fir den Maler. Was natirlich schon zutrifft ist, dass die Automatizitat des Fotoap-
parates das Bildermachen unglaublich demokratisiert. Denn wer einen Pinsel in der Hand
halt, ist noch lange kein Maler, da dieser neben seiner ,klnstlerischen Inspiration zuerst das
Handwerk des Malens erlernen muss. Wer den Knopf eines Fotoapparates betatigen kann,
ist allerdings bereits ein Fotograf: Er erzeugt Fotografien. Ob diese informativ oder redundant
sind ist jedoch eine andere Frage. Dies fuhrt nicht zuletzt zur Virtuousitat des Fotografen und
der Frage nach der ,Spielart” innerhalb des Programms; nach der Fahigkeit, das Fotografie-

programm in einem gewissen Malde auszuloten und gleichzeitig dagegen anzukampfen.

Aulerdem ist das Programm eines jeden Apparates das Hauptkriterium dieses Apparates.
Es ist nicht die Hardware, das Glas, Metall, Plastik etc. des Apparates, welches ihn aus-
macht, sondern seine Software, sein Programm. Das Programm legt die Symbole fest, die
mit ihm produziert werden kénnen. Das Spiel mit den Symbolen ist ein Machtspiel geworden:
,Diese Umlenkung von Macht vom Dinglichen auf das Symbolische ist das eigentlich Kenn-
zeichnende dessen, was wir ,Informationsgesellschaft’ und ,nachindustriellen Imperialismus"

nennen®,**so Flusser.

Apparate sind Gerate, die menschliche Denkprozesse simulieren. Die Art dieser Denkpro-
zesse beginnt sich erst gegenwartig (laut Flusser nach der Erfindung des Computers) abzu-
zeichnen: Es handelt sich um das sich in Zahlen ausdriickende Denken. Alle Apparate sind
Rechenmaschinen und in diesem Sinne ,kinstliche Intelligenzen®. Dazu gehdrt auch die Ka-
mera. In allen Apparaten gewinnt das Zahlendenken Oberhand Uber das lineare, historische
Denken. Dies zeichnet sich in der Wissenschaft bereits seit Descartes ab und dieses ,Umco-

«34

dieren des Denkens in Zahlen** wird in der Kamera erstmals stofflich: ,Die Kamera (wie alle

3 PhF. S 29.
** PhF S.30.

19



darauf folgenden Apparate) ist zu Hardware geronnenes kalkulatorisches Denken.**

Es ist offensichtlich, dass Flusser sich auch hier erneut auf sein flnfstufiges Geschichtsmo-
dell beruft und auch, wie schon an vorherhiger Stelle bemerkt, von einem ,digitalen Denken*
ausgeht. So sind alle Apparate seit dem Fotoapparat bereits auf das Digitale, Kalkulatorische
hinprogrammiert und setzen die Prozesse dieser spezifischen Denkweise auch effizienter um
als der Mensch. Die Apparate als wissenschaftliche Black Boxes spielen mit den zahlenahnli-

chen Symbolen besser und schneller als der Mensch.

Zusammenfassend ergibt sich folgende These: Der Fotoapparat simuliert eine spezifische
Denkweise und funktioniert nach einem Programm, anhand dessen er Symbole (Fotografien)
erstellt. Der Fotograf ist Funktionar dieses Programms und erstellt mehr oder weniger ,infor-
mative“ Fotografien. Es ist dem Fotografen unmdglich, das Innere seines Apparates vollkom-
men zu durchschauen. Erst durch den Computer wird ersichtlich, dass jeder Apparat seit der
Kamera eine ,klnstliche Intelligenz* darstellt und ,kalkulatorisch* funktioniert. Der Fotoappa-
rat dient als paradigmatisches Beispiel fur den signifikanten Wandel zur Informationsgesell-
schaft: Das lineare, historische Denken wird durch das kalkulatorische, komputierende Den-

ken abgel6st.

2.5 Das Techno-Bild

Der Fotoapparat ist der erste Apparat, der technische Bilder produziert. Ein technisches Bild
charakterisiert im System von Vilém Flusser ein Bild, das erstens von einem Apparat ,auto-
matisch® hergestellt wird und dem zweitens wissenschaftliche Theorien bzw. Texte als Vorla-
ge dienen - Texte als Meta-Codes von technischen Bildern. Ihre Codierung erfolgt verborgen
im Inneren der Black Box. In ihrer ontologischen Differenz zu den traditionellen Bildern gelten
fur technische Bilder andere Kategorien der Kritik. Diese gilt es laut Flusser erst zu entde-
cken, um das Zeitalter der technischen Bilder Uberhaupt begreifen zu kénnen. Da das Be-
wusstsein der traditionellen Bilder ein ganz anderes ist als das der technischen Bilder, sind -
obschon der Ahnlichkeit und Klassifizierung beider als ,Bilder” - die technischen Bilder an-
ders zu verstehen. Sie beruhen auf wissenschaftlichen Texten. Im Fall der Fotografie waren
das beispielsweise die Theorien der Optik, Chemie und Mechanik. Traditionelle Bilder gingen
aus einem mythisch-magischen Bewusstsein hervor, wahrend technische Bilder auf dem li-
nearen, begrifflichen Denken beruhen. Traditionelle Bilder stellen Phanomene dar, wahrend
technische Bilder Begriffe ausdriicken. Technische Bilder ,bedeuten® tiberhaupt etwas kom-

plett anderes als alles bisher Existierende, weswegen sie als Ausléser einer echten Kulturre-

* PhF S.30.
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volution angesehen werden kénnen.

Nun werden technische Bilder aber nicht nur von Fotoapparaten erzeugt (und selbst bei Fo-
tografien gibt es unzahlige verschiedene technische Bilder), sondern auch von Videos, Fern-
sehern und Computerbildschirmen. Es stellt sich deshalb die Frage nach einer Kategorisie-
rung und Bewertung der verschiedenen technischen Bilder. Flusser unternimmt zuerst eine
Unterscheidung zwischen ,Abbild“ und ,Modell“. Er folgert, dass vor dem Aufkommen elek-
tronisch synthetischer Bilder (also vor dem ,Digitalen”) das Bewusstsein herrschte, alle tech-
nischen Bilder entstlinden durch ,Auffangen und Festhalten von aus der Umwelt herankom-
menden Partikeln beziehungsweise Wellen.“** Man glaubte, es handle sich bei solchen Foto-
grafien um Abbilder der Umwelt, die diese ,bedeuten®. Digitale Bilder driicken dabei etwas
ganz anderes aus. So kann beispielsweise auf dem Computer ein dreidimensionales Flug-
zeug entworfen werden, ohne dass dieses in der AuRenwelt wirklich existiert. Solche Bilder
kénnen natirlich nicht Abbilder genannt werden, sondern miissen eine andere Bezeichnung
haben - ,Modelle zum Beispiel. Abbilder prasentieren also, was real ist, und Modelle stellen

dar, was sein soll oder sein konnte.

Wird diese Unterscheidung rigoros durchgefiihrt, dann entstehen eine Menge Schwierigkei-
ten. Besagt eine Fotografie eines Hauses, dass dieses wirklich existiert? Existiert das Flug-
zeug nur im virtuellen Raum? Hat der Fotograf das Haus ,entdeckt® und der Computeropera-
tor das Flugzeug ,erfunden“? Und sieht das Haus wirklich so aus, wie es auf der Fotografie
zu sehen ist? Diese Fragen deuten auf einen Problemkomplex hin, der der Philosophie des
20. Jahrhunderts wohl bekannt ist. Das Problem der Realitat und Virtualitat, des Seins und
Scheins, des Symbols und des Symbolisierten. Diese Fragen wirde Flusser wohl als ,gute”
Fragen einstufen, jedoch ebenso als Fragen, die der gegenwartigen Situation nicht mehr ent-

sprechen und sie nicht mehr adaquat erfassen kénnen.

Greift also die Unterscheidung zwischen ,Abbild* und ,Modell* nicht, dann wird eine neue Ka-
tegorie benodtigt. Diese stellt bei Flusser das ,Kalkulieren* dar. Denn sowohl die Fotografie
als auch das computergenerierte Bild sind Kalkulationen. Der Fotograf stellt sich ein Haus
vor, wie es angeblich in der Umwelt existiert, und geht dann auf Jagd nach diesem Objekt,
um es mithilfe seines Apparates zu ,begreifen (z.B. in Begriffen wie ,Perspektive“ und ,Be-
lichtungszeit). Der Fotoapparat kalkuliert diese Begriffe automatisch. GleichermalRen geht
der Computeroperator vor. Er stellt sich ein Flugzeug vor, wie es ,in Wirklichkeit* existieren
kénnte und greift zu seiner Maus und Tastatur. Diese Gerate Ubersetzen seine Vorstellungen
in Begriffe wie ,Gleichungen der Aerodynamik®. Daraus folgt: Beim Fotografen wie beim Ope-
rator ist dieselbe Einbildungskraft am Werk - die des Kalkulierens. Einbilden ist Kalkulieren

und Kalkulieren ist eine Ubersetzung von Vorstellungen in Begriffe.

% UtB S.47.
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Hier muss angemerkt werden, dass Flusser von einem sehr einseitigen Verstéandnis der Fo-
tografie und der Motive eines Fotografen ausgeht. Denn es ist nicht so, dass man nur foto-
grafiert, um geplant ein vorher vorgestelltes Objekt abzulichten. Der ,Knipser® oder ,Foto-
kinstler” verfolgt in seinen fotografischen Vorhaben ganz andere Motive (z.B. den spontanen
Schnappschuss oder den Ausbruch aus asthetischen Kategorien wie ,Haus®). Inwiefern Flus-
ser seine Auffassung der technischen Bilder von digitalen Bildern (im Unterschied zu analo-
gen Bildern) herleitet und wie weit dies zu einer reduktionistischen Sichtweise seiner Theorie

fuhrt, wird in den folgenden Kapiteln noch weiter besprochen werden.

Ein weiterer interessanter Punkt zur Kritik der technischen Bilder ist Flussers Unterscheidung
zwischen redundanten und informativen Bildern. Wie bereits erwahnt sind allein jene Bilder
informativ, die neue Situationen darstellen und auf irgendeine Weise aus dem vorprogram-
mierten Code des Apparateprogramms ausbrechen. Nimmt man diese Unterscheidung als
sinngebend flr technische Bilder an, so verandert sich generell die Frage nach dem ,was"
(die Bilder bedeuten) zur Frage nach dem ,wieviel“ (diese Bilder bedeuten). Folgt man die-
sem Wandel von Bedeutung in (kalkulierbare) ,Quantitat® so unterscheiden sich technische
Bilder eben nicht in ihrer Bedeutung sondern durch ihre Technik. Eine Technik folgt auf die
andere und ersetzt diese. Flusser ortet hier eine Tendenz zur Entwicklung von chemischen
(analogen) Bildern zu elektronisch synthetischen (digitalen) Bildern. Zukunftsweisend pro-
gnostizierte er bereits in den 1980ern die sich heute so stark abzeichnende Digitalisierung al-
ler Bereiche (inklusive der Fotografie) voraus. Seine Begrindung fur diese Tendenz wird die
vorliegende Arbeit noch weiterhin beschaftigen. Denn Flusser sieht die Ursache dafur eben-
falls in ihrer ,Informativitat‘. Wie die Bilder sind auch die Techniken mehr oder weniger infor-
mativ: Je neuer die Technik ist, desto ,informativer® ist sie. Unter diesem Gesichtspunkt ware

es Uberraschender ein digitales Foto zu sehen als ein analoges.

Kann sich diese These im Anbetracht der analog/digital-Differenz in der Fotografie halten?
,Nicht das im technischen Bild Gezeigte, sondern das technische Bild selbst ist die Bot-
schaft®’, sagt Vilém Flusser. Sollten allerdings die technischen Bilder anders geartet sein als
Flusser sie in seiner digitalen Betrachtungsweise beschreibt und sollte sich ein Unterschied
zwischen analogen und digitalen Fotografien in den technischen Bildern beweisen lassen, so

hatte dies ungeahnte Konsequenzen fir seine gesamte Medientheorie.

7 UtB S.50.
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3. PHANOMENOLOGIE BEI FLUSSER

Bei Flussers Modell geht es jedoch nicht alleine um den Unterschied zwischen traditionellen
und technischen Bildern. Flusser mochte bis zu den ,Wurzeln des In-der-Welt-Seins“*® des
Menschen tauchen, um die durch die Techno-Bilder induzierte neue Lebensform erfassen zu
kénnen. Dies ist ein phadnomenologischer Ansatz, der sich von den Lehren Edmund Husserls

und Martin Heideggers ableiten I&sst.

Wie der Medienphilosoph Frank Hartmann im Begleittext zu seinem Flusser-Seminar (gehal-
ten 2004 in Wien*) anmerkt, findet sich der Grundbaustein zu Flussers Phidnomenologie zu-
nachst bei Kant. Dieser legte die allgemeinen Kategorien fir subjektives Erkennen erneut
fest: Erkennbar sind nicht die Dinge an sich, sondern die Dinge fiir uns. Nach der durch Kant
eingelauteten transzendentalen Wende lief Anfang des 20. Jahrhunderts die - wie Hartmann
schreibt - ,6de und unfruchtbare Debatte des ,Neukantianismus“®, die es zu Uberwinden
galt. Die Ruckkehr zu den Dingen, zu den ,nackten® Phanomenen, war das Hauptanliegen
der nun aufkommenden Phanomenologie, die Edmund Husserl ins Leben rufte. Die Kanti-
sche Frage nach den Dingen an sich wird so ernst genommen. Die Phanomenologie ist die
Lehre von den Dingen wie sie erscheinen. Anders als Kants Dualismus von ,Erscheinung®
(Ph@nomen) und ,Ding-an-sich® (Wesen) bezieht sich Husserls Phanomenologie alleine auf
den Bewusstseinsinhalt — also auf das, was dem Bewusstsein erscheint. Andreas Becke, der
mit einer Arbeit Uber die Entwicklung der Phanomenologie von Husserl Uber Heidegger bis
Rombach promovierte, schreibt dazu: ,Diese Phanomenologie arbeitet nicht in natirlicher,
alltaglicher Einstellung, sondern wendet sich reflektiv auf das Bewusstsein und schaltet die
sogenannte AuRenwelt einfach aus. Durch diese phanomenologische Reduktion gelangt das
\Wesen‘ (d.i. die reine Erscheinung im Bewusstsein im Unterschied zur ,Tatsache’) in den

Blick. Die Phanomenologie wird somit zur ,Wesensschau'‘.“"'

Vilém Flusser als konsequenten Phanomenologen darzustellen ware jedoch falsch. Husserls
und Heideggers Vorhaben mit der Phanomenologie waren schliellich ganz andere als Flus-
sers: Wahrend die beiden ersteren die Phanomenologie als Grundlagenwissenschaft (prima
philosophia) etablieren bzw. die traditionelle Metaphysik kritisieren wollten, interessiert sich
Flusser weniger fur die streng wissenschaftlichen Debatten innerhalb dieser Disziplin. Flus-
ser mochte die Medien und ihre Wirkungen ,be-greifen“ und darin bedient er sich ganz ein-

fach der phanomenologischen Methode.

# UtB S.12.
% Frank Hartmann: Flusser — Das Abstraktionsspiel, Begleittext zum Dipl-Seminar an der Universitit Wien,

Wintersemester 2004/05, auf: http://homepage.univie.ac.at/frank.hartmann/seminar/Flusser.html
(Abrufdatum: 04. Mai 2009)

4 Ebd.
4 Andreas Becke: Der Weg der Phinomenologie. Husserl, Heidegger, Rombach, Hamburg 1999, S.11.
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3.1 Husserls Epoché

Edmund Husserl gilt als der Begrinder der Phdnomenologie. Jeder, der sich mit dieser Wis-
senschaft beschaftigt, greift bis zu einem gewissen Grad auf Husserl und seinen reichen
Schatz an Schriften (sein Gesamtwerk umfasst tiber 40.000 Seiten) zurtick. Flusser orientiert
sich hauptsachlich an der von Husserl ausgearbeiteten Grundlage der phanomenologischen
Methode: Die transzendentale Reduktion. Diese Methode wird auch ,Epoché“ (aus dem
Griechischen, wortl. ,Anhalten®, ,Enthaltung®, ,Ansichhalten®, ,Innehalten®) genannt und be-
deutet die Einklammerung der AuRenwelt. Ob das im Bewusstsein erscheinende Phanomen
in irgendeiner Weise mit einem Gegenstand aulierhalb korrespondiert und dieser als seiend
angenommen werden muss, ist in der Epoché unbedeutend. Husserl schreibt in den Carte-
sianischen Meditationen: ,Die phanomenologische Epoché ist die radikale und universale
Methode, wodurch ich mich als Ich rein fasse, und mit dem eigenen reinen Bewusstseinsle-
ben, in dem und durch das die gesamte objektive Welt fur mich ist, und so, wie sie eben fir

mich ist.“4?

Die ganze Welt wird in der Epoché in Klammern gesetzt, das ,reine Bewusstsein“ damit zu-
ganglich. Wie sehr Flusser auf die phanomenologische Epoché Bezug nimmt,*® wird in fol-

gendem Zitat aus Dinge und Undinge deutlich:

"Dinge so anzusehen, als sahe man sie zum erstenmal, ist eine Methode, an ihnen bisher
unbeachtete Aspekte zu entdecken. Es ist eine gewaltige und fruchtbare Methode, aber
sie erfordert strenge Disziplin und kann darum leicht mi3lingen. Die Disziplin besteht im
Grunde in einem Vergessen, einem Ausklammern der Gewdhnung an das gesehene
Ding, also aller Erfahrung und Kenntnis von dem Ding. Dies ist schwierig, weil es bekannt-
lich leichter ist zu lernen als zu vergessen. Aber selbst wenn diese Methode des absichtli-
chen Vergessens nicht gelingen sollte, so bringt ihre Anwendung doch Uberraschendes
zu Tage, und zwar tut sie das eben dank unserer Unfahigkeit, sie diszipliniert anzuwen-
den."*

Anders als Husserl, der die Phanomenologie als strenge Wissenschaft etablieren wollte, geht

Flusser schon von der Unmdoglichkeit des ,Alles-Vergessens® aus. Allerdings ist bereits der

“ Bdmund Husserl: Cartesianische Meditationen und Pariser Vortriige (= Husserliana Bd.1), hrsg, und

eingeleitet von Stephan Strasser, Den Haag 1950, S.60.

Der Einfluss Husserls auf Flusser kommt auch bei einer biographischen Recherche zutage. Flusser bezieht
sich bereits auf den ersten Seiten seines Erstlingswerks ,,Lingua e Realidade* von 1963 programmatisch auf
Husserl. Einen weiteren deutlichen Hinweis belegt die Publikation ,,On Edmund Husserl* (in: Review of
Czech Jews, N.4, vol. 1, 1987, S.100). Fiir die Fototheorie Flussers ist ein Brief an Alex Bloch vom
13.2.1984 von Bedeutung, in dem Flusser schreibt:, Je élter ich werde, desto mehr verfalle ich Husserl und
Buber.* Da diese Anmerkung in die Phase der Verfassung von ,,Fiir eine Philosophie der Fotografie® und ,,Ins
Universum der technischen Bilder* fillt, ist der Einfluss Husserls auf Flussers Denken in dieser Epoche
offensichtlich.

Vgl. Vilém Flusser: Brief an Alex Bloch vom 13.2.1984, AB:193, zitiert aus Rainer Guldin: Philosophieren
zwischen den Sprachen, a.a.O. S.167.

# Vilém Flusser: Dinge und Undinge. Phinomenologische Skizzen, Miinchen; Wien 2000, S.53.
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Versuch, dies zu tun, schon fruchtbar. An dieser Stelle muss deutlich gemacht werden, dass
die phdnomenologische Reduktion fur Flusser nicht mehr als eine Methode unter vielen dar-
stellt. Flusser sieht in ihr eine Moglichkeit, die eigene Betrachtung von Prakonstruktionen los
zu lésen um so das zu untersuchende Objekt vorwandsfrei betrachten zu kdénnen. ,Es geht
darum® schreibt der Flusser-Forscher Rainer Guldin, ,die durch die historische Tradition zu-
sammengetragenen Vorstellungen in Klammern zu setzen, das heil3t, momentan aul3er Kraft
zu setzen und in der Schwebe zu belassen, um sie zu einem spateren Zeitpunkt wieder her-
beiziehen zu kénnen. Dadurch gerat der eigene Standpunkt ins Blickfeld. Die phanomenolo-
gische Reduktion will ein kritisches Bewusstsein gegenuber dem eigenen Sehen provozie-
ren, ein Nachdenken Uber das Denken, indem es sich gegen die eigenen Denkgewohnheiten

wendet, um dem Leben neue Erfahrungshorizonte zu eréffnen.“®

Um dberhaupt ein Objekt untersuchen zu kénnen, muss es zuerst phanomenologisch rein
betrachtet werden. Im Nachhinein kann dann an dem Objekt Kritik durch verschiedene Denk-
schulen gelibt werden. Dies ist die Methodologie Flussers,*® wie er in einem Brief vom
17.1.1978 an Alex Bloch folgendermalRen umschreibt: ,Was lhnen fehlt, lieber Alex, ist die
Fahigkeit, wahrend des Lesens Kritik zu suspendieren (,epoché” nennt das Husserl). Dieses
Atemanhalten, um nachher desto besser reden zu kdnnen, kann ich trotz meines Asthmas

besser.“4’

Wie bereits erwahnt existiert das reine ,An-sich“ der Dinge, wie es Kant propagierte, in der
Phanomenologie nicht. Das phanomenologische Bewusstsein ist immer intentional, das
heil3t, auf einen bestimmten Gegenstand (bzw. Sachverhalt) gerichtet. Intentio (lat. ,Anspan-
nung®, ,Aufmerksamkeit’, ,Gerichtetheit des Geistes) bedeutet die Gerichtetheit der Auf-
merksamkeit auf etwas. Bewusstsein ist immer Bewusstsein von etwas. Objekt und Subjekt
korrespondieren unentwegt und sind stéandig verbunden durch den Akt des Bewusstwerdens,
in dem die Gegenstande konstituiert werden. Erst durch das Bewusstsein werden die Ge-
genstande zu Gegenstanden. Alle Akte, die das Bewusstsein vollbringt, erzeugen Bedeutung
und Sinn — sie sind sinnstiftend. Demzufolge ist es nicht Uberraschend, dass Flusser in sei-
nem Geschichtsmodell von Apparaten spricht, die aus dem neuen Bewusstsein der Nachge-
schichtlichkeit hervorgehen: Dieses Bewusstsein ermdglicht ndmlich erst die Kreation von
Gegenstanden wie Apparaten, die wiederum das Bewusstsein medial weiterhin beeinflussen.
Der fur Flusser so bedeutende Aspekt des ,Sinngebens” der Welt - im Gegensatz zum ,Inter-

pretieren” - geht dabei ebenfalls auf Husserl (bzw. auf Franz von Brentano) zurtick, von dem

4 Rainer Guldin: Philosophieren zwischen den Sprachen, a.a.0., S.165.

Diese Methodologie findet auch in Flussers Sprachverstiindnis Einzug. Durch das Schreiben, Ubersetzen und
Riickiibersetzen in verschiedene Sprachen sieht Flusser eine Moglichkeit, sich leerer abstrakter
philosophischer Spekulationen zu enthalten.

Vgl. dazu Rainer Guldin: Philosophieren zwischen den Sprachen, a.a.O., S. 162 ff.

Brief Vilém Flussers an Alex Bloch, AB:108, zitiert aus Rainer Guldin: Philosophieren zwischen den
Sprachen, a.a.O., S.167.
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dieser die Lehre der Intentionalitdt Gbernahm. Flusser schreibt in einem kurzen Abriss seiner
Autobiographie: ,Ich habe von Husserl gelernt, dafl3 Leben nicht entdecken ist, sondern Sinn-

geben.“®

Inwiefern die transzendentale Reduktion die wohl wichtigste Methode im Flusser'schen Den-

ken darstellt veranschaulicht folgendes Zitat:

,Die Fotogeste ist die des phanomenologischen Zweifels, insofern sie versucht, sich den
Phanomenen von zahlreichen Standpunkten aus zu ndhern. Aber die ,Mathesis* dieses
Zweifels (ihre tiefere Struktur) ist vom Apparatprogramm vorgezeichnet. Zwei Aspekte
sind fur diesen Zweifel entscheidend. Erstens: Die Praxis des Fotografen ist ideologie-
feindlich. Ideologie ist das Bestehen auf einem einzigen, fir vorziglich gehaltenen Stand-
punkt. Der Fotograf handelt nachideologisch selbst dann, wenn er glaubt, einer Ideologie
zu dienen. Zweitens: die Praxis des Fotografen ist an ein Programm gebunden. Der Foto-
graf kann nur innerhalb des Apparatprogramms handeln, selbst wenn er glaubt, gegen
dieses Programm zu handeln. Dies gilt fur alles nachindustrielle Handeln: Es ist ,phano-
menologisch® im Sinn von ideologiefeindlich, und es ist ein programmiertes Handeln.**

Damit sind bereits zwei enorm wichtige Grundlagen auf den Punkt gebracht: Erstens bedeu-
tet Phanomenologie fir Flusser ,ldeologiefeindlichkeit” und zweitens ist der Akt des Fotogra-
fierens ein Akt des phanomenologischen Zweifels. Flusser vergleicht das Fotografieren ge-
wissermalfden mit der Pirsch beim Jagen. Das zu fotografierende Objekt wird gejagt, aus ver-
schiedenen Blickwinkeln anvisiert, und im richtigen Moment wird abgedruckt. Fotografieren
ist deswegen eine praktische Implementierung der Epoché Husserls: Es wird dabei kein vor-
zuglicher Standpunkt eingenommen (und keine vorgeformten Kategorien benutzt), sondern
es wird versucht, das reine Objekt abzulichten.

Am Beispiel der Fotografie kann hervorragend abgelesen werden, wie Flusser die Phdnome-
nologie als Methode der Ideologiefeindlichkeit ansieht. Der Schwerpunkt auf ,Methode® ist
dabei bewusst gelegt, da Flusser die Phanomenologie als Modell benutzt, um zu einer mog-
lichst reinen Sicht der Dinge zu gelangen. Ein zweites Augenmerk muss auf das ,program-
mierte Handeln® gelegt werden. Denn obwohl der Fotograf ,phanomenologisch® von einem
Standpunkt zum nachsten springt, kann er dies nur innerhalb des Apparateprogramms tun.
Er ist deswegen nicht frei, sondern Funktionar seines Apparates. Das kybernetische Wesen
des Apparates spielt gegen die phanomenologische Intention seines Benutzers und kanali-

siert diese in die von ihm vorgefertigte Kategorien.

Dieser ,double bind“ ist charakteristisch fur Flussers Universum der technischen Bilder: Frei-

heit bedeutet, gegen den Apparat zu spielen und aus dessen Programm auszubrechen. Glei-

# Vilém Flusser: Auf der Suche nach Bedeutung, 1969, auf: http://www.flusser.net/labor/lab_vf autobio.shtml
(Abrufdatum: 04. Mai 2009). Der Beitrag wurde auch 1975 in der Reihe "Tendenzen der aktuellen
Philosophie in Brasilien in Selbstbildnissen" Nr. 27 im Verlag Edicoes Loyola publiziert.

4 PhF S.35.
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chermallen ermdglicht aber erst der Apparat dem Menschen, Uberhaupt sinngebend tatig zu
werden. Denn ohne Apparate kann die ins Abstrakte zerfallende Welt nicht gerafft werden.
Die innere Dialektik zwischen Mensch und Maschine ist deswegen auch eine Dialektik zwi-
schen Phanomenologie und Kybernetik: Flusser stellt sich sowohl auf theoretisch-methodolo-
gischer Ebene (als aulenstehender Theoretiker des Universums der technischen Bilder) als
auch auf praktischer Ebene (als Spieler innerhalb dieses Universums) als ein standiger Grat-

wanderer zwischen den beiden Stromungen heraus.

Flussers Anleihen bei Husserl sind noch in einem weiteren Punkt offensichtlich: im Motiv der
,Krisis“. In seinem Spatwerk Die Krisis der europdischen Wissenschaften und die transzen-
dentale Phdnomenologie konzentriert sich Husserl vor allem auf eine Kritik der vorherrschen-
den Naturwissenschaften. Deren radikal objektivistische Sicht ist, so Husserl, der Grund flr
die Sinnkrise der Moderne, da sie den direkten Bezug zum Leben verloren hat. Auch Flus-
sers Modell geht von diesem schrittweisen Zuriickweichen des Menschen aus der Lebens-
welt aus, das in den nach und nach zwischengeschalteten Meditationen zwischen Mensch

und Welt begrundet liegt.

Aussicht auf einen Ausweg aus dieser Krise bietet natirlich die Phanomenologie: Durch
einen Ruckzug in die Lebenswelt kann der Welt wieder Sinn verliehen werden. Obwohl sich
jedoch das Husserl'sche Krisis-Motiv durch das Werk Flussers wie ein roter Faden zieht, be-
handelt er das Thema ganz anders als sein Vorganger. Im Gegensatz zur Ansicht des deut-
schen Philosophen leitet die Sinnkrise des 20. Jahrhunderts Flusser nicht in den Kulturpessi-
mismus oder zu einer Damonisierung der Technik, sondern zur Hoffnung auf eine bessere
Welt. Flusser weist auf die neuen Moéglichkeiten hin, die sich aus den wissenschaftlich-tech-
nischen Transformationen der Kultur der Moderne ergeben. In der Auflésung der sinnhaften
Strukturen der Lebenswelt durch die mathematische Abstraktion steckt auch ein Moment der
Aufklarung: die Freiheit, alternative Sinnstrukturen zu entwerfen und die Welt und das
menschliche Leben aus eigenen Stiicken und nach eigenen Gesetzen mithilfe der Apparate

neu zusammenzustellen.

3.2 Der Einfluss Heideggers auf Flusser

Diese Umkehrung eines apokalyptischen Weltbilds zu einer positiven Zukunftsutopie erinnert
stark an Martin Heidegger. In vielen Gedanken Flussers ist der Einfluss Heideggers nicht zu
leugnen, weswegen an dieser Stelle besonders zwei Schwerpunkte kurz beleuchtet werden
missen: Erstens sei auf Heideggers Weltbild-Begriff hingewiesen und zweitens auf Heideg-
gers Entwurf der Technikphilosophie. Einige Textstellen deuten darauf hin, dass diese zwei

Punkte Heideggers Flusser als Schablone gedient haben kdnnten, die er interpretatorisch
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auf das digitale Zeitalter angewendet hat.

3.2.1 Der Begriff des Weltbildes

Heidegger pragte seinen Begriff des Weltbildes in dem 1938 verdéffentlichten Aufsatz Die Zeit
des Welthildes. Darin behandelt der deutsche Philosoph das Wesen der neuzeitlichen Wis-
senschaft. Die Wissenschaftsauffassung der Neuzeit ist eine ihrer wesentlichsten Errungen-
schaften, die Heidegger neben der Maschinentechnik, der Verwandlung des Kunstwerks zum
Gegenstand des Erlebens, der modernen Kulturauffassung (als Verwirklichung der obersten

Werte der Menschheit) und der Entgotterung ortet.

Das eindringlichste Merkmal der neuzeitlichen Wissenschaft ist ihnre Exaktheit. Sie basiert auf
mathematischen und physikalischen Theorien. Wie es sich an spaterer Stelle noch starker in
Bezug zur Kybernetik zeigen wird, drlckt sich diese Bezugnahme in der (massiven) Verwen-
dung von Zahlen und Werten aus. Darin unterscheidet sich die neuzeitliche Wissenschaft
von der mittelalterlichen und antiken Wissenschaft: Letztere konnten nie exakt sein, da ihr
Wesen diese Exaktheit gar nicht hervorbringen konnte. Hier ist bereits ein wichtiger Punkt
Heideggers angesprochen: Die Wissenschaften der verschiedenen Epochen kdnnen nicht
mit denselben Kategorien (z.B. Exaktheit) verglichen werden, da sie von vollkommen ande-
ren Ausgangspunkten hervorgehen. Heidegger findet dies in einer ,[...] anderen Auslegung
des Seienden begrindet”, welches ,[...] daher eine entsprechend verschiedene Art des Se-

hens und Befragens der Naturvorgange“® bewirkt.

Dieser Gedanke findet sich in analoger Weise bei Flusser wieder. Im Gegensatz zu Heideg-
ger, der die Entwicklung der Wissenschaft als Ausgangspunkt seiner Trennung in drei Epo-
chen nimmt, vollzieht Flusser diese Trennung medienhistorisch: Traditionelle Bilder, Schrift
und technische Bilder stellen in seinem Modell die epochemachenden Zasuren dar. Genau
wie bei Heidegger kann auch hier die eine Epoche nicht mit der anderen verglichen werden,
da jede ein vollkommen anderes Bewusstsein zur Grundlage hat. Dies kulminiert schlief3lich
in Flussers Unterscheidung zwischen traditionellen und technischen Bildern, deren Differenz
er in den anders gearteten Bewusstseinsformen sieht: Traditionelle Bilder entspringen einem
magisch-mythischen Bewusstsein und technische Bilder einem nachgeschichtlichen, begriffli-
chen Bewusstsein. Wie Heidegger es beschreibt, bewirken diese Bewusstseinsdifferenzen
natdrlich verschiedene Arten des Sehens und Befragens der Naturvorgdnge und sind in ge-
wissen Malie gleichbedeutend mit der Verschiedenartigkeit des Seins. Wenngleich Flusser
und Heidegger ihre Auslegungen von verschiedenen Seiten angehen, befinden sie sich in

deren Bewertung auf der gleichen phanomenologischen Ebene.

% Martin Heidegger: Die Zeit des Weltbildes, in: Holzwege, Frankfurt a.M. 1977, S.77.
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Der Begriff des Weltbildes ist erst in der Neuzeit und durch ihre Wissenschaft mdglich gewor-
den. Ein grundlegender Teil dieser Wissenschaft ist das Experiment. Dies bedeutet im stren-
gen Sinn ein Verfahren der Gesetzesbewahrung im Rahmen eines exakten Entwurfs der Na-
tur: Gesetze werden aufgestellt und mittels experimenteller Eingriffe in die Natur gestestet.
Dies hat auch Auswirkungen auf das Seiende, dessen Ableitung aus der neuzeitlichen Wis-
senschaft Heideggers Hauptanliegen ist. ,Das Erkennen als Forschung®, schreibt Heidegger,
»zieht das Seiende zur Rechenschaft darlber, wie es und wieweit es dem Vorstellen verfug-
bar zu machen ist. Die Forschung verflgt Uber das Seiende, wenn es dieses entweder in sei-
nem kuinftigen Verlauf vorausberechnen oder als Vergangenes nachrechnen kann. [...] Natur

und Geschichte werden zum Gegenstand des erklarenden Vorstellens.*’

Was bedeutet das? Es bedeutet, dass ab der Neuzeit das Leben nicht mehr ein Entdecken
ist, sondern ein Sinngeben. Es wird nicht mehr aus der Natur gelesen und interpretiert, son-
dern etwas in die Natur mittels der neuzeitlichen exakten Wissenschaft und ihren Experimen-
ten hineinprojiziert. ,Nur was dergestalt Gegenstand wird, ist, gilt als seiend“*? fiihrt Heideg-
ger weiter aus. Das Sein der Neuzeit ist damit das, was die Kategorien der neuzeitlichen
Wissenschaft zulassen. Dies ist das Weltbild. Es meint nicht ein Bild von der Welt, sondern
die Welt als Bild begriffen: ,Das Seiende im Ganzen wird jetzt so genommen, dal} es erst

und nur seiend ist, sofern es durch den vorstellend-herstellenden Menschen gestellt ist.“*

Aus diesem Grund kann nicht von einem mittelalterlichen oder antiken Weltbild geredet wer-
den, da bereits allein der Fakt, dass die Welt zum Bild wird, das Wesen der Neuzeit aus-
zeichnet. Das Wesentliche daran ist, dass der Mensch diese neue Stellung des Seins selbst
bezieht und sie nicht von einem Schopfergott (wie es beispielsweise im Mittelalter der Fall
war) gegeben ist. Diese neue vorstellend-herstellende Seinsform ist von nun an die Grundla-
ge jeder mdglichen Entfaltung des Menschen. Dass die Welt zum Bild wurde, bedeutet nam-
lich auch, dass mehrere Bilder dieser Welt von nun an méglich sind. Nicht umsonst teilte sich
die Wissenschaft erst in der Neuzeit in ihre zahlreichen Einzeldisziplinen, welche durchaus
verschiedene (z.B. anthropologische, physikalische, biologische, soziologische usw.) Weltbil-

der vertreten.

Was ist nun Flussers Weltbild? Es ist dasjenige Heideggers, nur dass es zeitlich verschoben
ist und um eine Apparatedimension erweitert wurde. Flusser versetzt den Einzug der neuzeit-
lichen Wissenschaft um vier Jahrhunderte in seinem medientheoretischen Modell: Nicht das
15. Jahrhundert markiert den Beginn des Weltbildes, sondern das 19. Jahrhundert mit seinen
technischen Bildern. Spricht Heidegger von der antiken, der mittelalterlichen und der neuzeit-

lichen Wissenschaft, so spricht Flusser von den traditionellen Bildern (um 8000 v. Chr.), den

' Ebd. S.86ff.
> Ebd. S.87.
> Ebd. S.89.
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linearen Texten (um 4000 v.Chr.) und den technischen Bildern (um das 19. Jahrhundert) als
allesverandernde Zasuren der Menschheitsgeschichte. Der Effekt ist bei beiden Denkern der
gleiche. In der dritten und vorerst letzten Stufe entsteht das Weltbild, und das bedeutet (in
Flusser'schen Termini), dass der Mensch von nun an Sinn und Sein in die Welt hinaus proji-

ziert.

Es ist jedoch nicht korrekt anzunehmen, dass Flusser einfach Heideggers Idee geklaut hat
und auf sein eigenes Modell riicksichtslos angewendet hat. Das eine hat durchaus etwas mit
dem anderen zu tun. So spielt in Flussers Modell die neuzeitliche exakte Wissenschaft ihre
grundlegende Rolle darin, das Universum in Punkte und Teilchen zersplittert zu haben. Hat
diese bei Heidegger noch die Veranderung des Seins zu einem vorstellend Herstellenden
bewirkt, so kulminiert die Entwicklung bei Flusser in einem abstrakten Punktuniversum. Darin
kann nun nicht mehr vorgestellt werden, sondern es muss die Welt als Bild vorgestellt wer-
den, um aus dem Abstrakten Uberhaupt einen Sinn zu produzieren. Hierfir braucht es Appa-
rate. Und hier liegt die Begriindung der Bedeutung der Apparate in Flussers Theorie. Die
technischen Bilder der Apparate, welche nicht zuletzt aus wissenschaftlichen Texten hervor-
gehen, ersetzen darin die neuzeitliche Wissenschaft und ihre Experimente. Wird so Heideg-
gers Weltbild-Begriff auf Flussers Universum der technischen Bilder umgeminzt, so lieRe
sich Heidegger folgendermalen uminterpretieren: Nur was der technischen Bilder Gegen-
stand wird, ist und qilt als seiend. Das Sein ist somit auf die Apparate angewiesen, denn

ohne sie kann es nicht sein.

3.2.2 Die Technik und die Kehre

Flussers Theorie ist jedoch nicht nur von Heideggers Gedanken zum Weltbild ,durchwest®,
sondern auch von der Technikphilosophie des deutschen Denkers beeinflusst. Obwohl Hei-
degger allgemein eher als Theoretiker des ,Seins” bekannt wurde als ein Denker der Tech-
nik, entpuppen sich seine Gedanken zur modernen Technik als geschult und fruchtbar. Von
manchen Heideggerforschern, wie z.B. Ginter Seubold, wird sogar behauptet, die neuzeit-

lich-moderne Technik sei liberhaupt das Thema des Heidegger'schen Denkens.>

Anders als der Maschinenbauer oder der Technikhistoriker, der sich eigentlich auf diesem
Gebiet auskennt, unternimmt Heidegger den Anlauf, das Wesen der Technik zu erkennen —
sollte dies gelingen, so konstatiert Heidegger inmitten der groRen ,Gefahr* dieser Technik
auch die ,Rettung“. Die moderne Technik birgt nur dann eine Gefahr in sich, wenn man ihrem

Wesen gegeniber blind bleibt. Sollte ihr Wesen jedoch ,entbergt” werden kénnen, so stellt

> Vgl. Giinter Seubold: Heideggers Analyse der neuzeitlichen Technik, Miinchen 1986, S.16.
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sie die Rettung dar. Dies ist ein Gedanke, der analog zu Flussers Apparatedenken verlauft.
Um dem auf den Grund zu gehen, wird daher Heideggers 1955 gehaltener Vortrag Die Frage

nach der Technik etwas naher beleuchtet.

Zunachst kann eine Parallele zwischen Heideggers Auffassung der modernen Technik und
der neuzeitlich-exakten Wissenschaft ausgemacht werden. Beide stellen fir ihn radikal neue
Formen dar, die nicht mit ihren Vorgangern verglichen werden kénnen. Analog zu dem Expe-
riment in der neuzeitlichen Wissenschaft greift die moderne Technik in die Natur ein. Die Flu-
gel der alten Windmuhle drehen sich unter der Kraft des Windes, die Windmuhle erschlief3t
aber nicht Energien der Luftstrdomung, um sie zu speichern. Anders dagegen das Wasser-
kraftwerk: Es fordert die Natur heraus, greift in sie hinein. Die Herausforderung ,[...] ge-
schieht dadurch, dal} die in der Natur verborgene Energie aufgeschlossen, das Erschlossene
umgeformt, das Umgeformte gespeichert, das Gespeicherte wieder verteilt und das Verteilte
erneut umgeschaltet wird.“® Dieser Gedanke Heideggers weckt erneut die Flusser'schen
Geister. Denn: Wie Heidegger den Unterschied der modernen Technik zu ihren Vorlaufern or-
tet, so sieht auch Flusser die Rolle der Apparate radikal anders als jene der ihnen vorausge-

henden Medien (der linearen Texte).

Laut Flusser nahm der Mensch im Zeitalter der linearen Schrift die Welt anhand dieser Texte
wahr und betrachtete die Natur wie ein Buch, aus dem er liest — anhand der Apparate aller-
dings kalkuliert der Mensch die Natur und die Welt selber. Die Bedeutungsvektoren drehen
sich um und der Mensch zeigt nun auf die Welt. Die Apparate kalkulieren in die Natur hinein
(oder: sie schliel’en die in der Natur verborgene Energie auf), formen das Erschlossene um
(z.B. in Fotografien), speichern das Umgeformte (z.B. analog oder digital), verteilen das Ge-
speicherte wieder und schalten das Verteilte erneut um (z.B. in neuen informativen Fotografi-

en). Das moderne Wasserkraftwerk Heideggers wird so zum Fotoapparat Flussers.

Auch das Wesen der Apparate ist mit Heidegger zu erfassen. Es ist das sogenannte
,Gestell“. Das Gestell ist die Weise, in der die Technik ,west”. Es ist im Unterschied zu dem
Gestange und Geschiebe und Geruste der Technik an sich nichts technisches. Das Gestell
ist das Entbergen der Technik, welches das ,Rettende” offenbart. Ohne nun zu weit in die

verworrenen Begriffstiefen Heideggers vorzudringen, sei folgendes Zitat vorangestellt:

.immer geht die Unverborgenheit dessen, was ist, auf einem Weg des Entbergens. Immer
durchwaltet den Menschen das Geschick der Entbergung. Aber es ist nie das Verhangnis
eines Zwanges. Denn der Mensch wird gerade erst frei, insofern er in den Bereich des
Geschickes gehort und so ein Horender wird, nicht aber ein Horiger.“*®

55

Martin Heidegger: Die Frage nach der Technik, in: Martin Heidegger: Die Technik und die Kehre, Pfullingen
1962, S.16.
% Ebd. S.24.
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Ein Horender werden, das bedeutet, dem Wesen der Technik auf der Spur zu bleiben. Damit
wandelt sich die Technik von einem mdglichen Teufelswerk zu einem befreienden Anspruch.
Wenn man aufhdrt, sich gegen die Technik zu stellen, indem man ihr Wesen ignoriert, und

stattdessen anfangt, zu ,héren“ und ihr Wesen erkennt, dann bedeutet die Technik Freiheit.

Was ist aber nun die ,Gefahr* und was ist das ,Rettende®? Die Gefahr bedeutet bei Heideg-
ger das Erkennen des Menschen, in der Technik die einzige Weise des ,Entbergens” zu er-
blicken. Erst wenn diese Gefahr erkannt wird, kann sich aus ihr das Rettende emporheben.
Anders gesagt: Erst wenn die Technik nicht als Mittel zum Zweck angesehen wird (also als
Instrument) sondern als grundlegendes Sinngebendes begriffen wird, eréffnet sie ihr Wesen
und damit einen Ausblick auf Freiheit. In dieser mdglichen Besinnung steht die Technik in er-
neuter Nachbarschaft zur 'poiesis’, d.h. den schdnen Kiinsten: Kunst als auch Technik stellen

damit in ihrem Wesen ein ,her-“ und ,vor-bringendes” ,Entbergen® dar.

Der Zusammenhang zu Flussers Universum der technischen Bilder liegt in der gesamten
Einstellung Heideggers, die Technik als Chance zu sehen. Auch Flusser zeichnet zuerst ein
apokalyptisches Weltbild, in dem er die Technik und ihre Apparate als programmierte Robo-
ter charakterisiert, die den Menschen unterwerfen und zum Funktionar ihrer Programme ma-
chen. Die technischen Bilder bedeuten laut Flusser imperative Programme, deren vorgege-
bener Richtung man blindlings folgt. Solange man nicht tber eine Kritik der technischen Bil-
der verfugt - d.h. ihr Wesen nicht erkannt wird — bleibt man ein Analphabet dieser Bilder. Soll-
ten ihr Wesen jedoch erkannt werden (und Flusser sieht einige Anzeichen dafir), dann kénn-
ten die technischen Bilder dramatisch ihre Bedeutung andern und zu dialogisch ausgearbei-

teten Wegweisern werden.

Wie hier deutlich wird, ist auch Flusser auf der Suche nach dem Wesen der Technik. Auch er
sieht wie Heidegger das Verstandnis der Technik von der griechischen Auffassung der Kau-
salitédt gepragt, welche es zu Uberwinden gilt. Dies ist mit den dialogisch ausgearbeiteten
Wegweisern gemeint, die nicht zuletzt Vorlaufer der Flusser'schen telematischen Gesell-
schaft sind: Darin bewirkt nicht ein Ding das andere, sondern viele Dinge wirken gegenseitig
(8hnlich wie in Deleuze und Guattaris Rhizom®’) aufeinander ein. Wenn sich fir Heidegger
im Wesen der Technik ihre ,Kehre* offenbart und die Menschen im Entbergen ihres Wesens
inre Chance realisieren, dann vollzieht sich in Flussers Universum diese Kehre von einer
~dummen® zu einer schopferischen Gesellschaft. Die Apparate erlauben es, Unwahrscheinli-
ches und Abenteuerliches herzustellen und die erste ,freien“ Gesellschaft der Geschichte zu

ermoglichen. Doch wird diese Moglichkeit noch nicht erkannt. Erst die dialogisch ausgearbei-

7 Nicht durch Zufall werden heute immer noch sowohl Deleuze und Guattaris Konzept des Rhizoms als auch
Flussers Telematik als Modelle zur Beschreibung des Internets herangezogen. Die dialogisch aufgebaute,
netzartige Struktur ist beiden inhdrent und eignet sich deshalb zur Theoretisierung des World Wide Web.
Vgl. zum Rhizom: Gilles Deleuze/Félix Guattari: Rhizom, Berlin 1977
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tete Netzstruktur der Telematik wirde es erlauben, die Mdglichkeiten der Apparate auszulo-
ten und zu ihrem Wesen vorzudringen. Sie wirde es den Menschen erlauben, zu Spielern
mit Information zu werden, anstatt zu Funktiondren der Apparate. Angewandt auf die Foto-
grafie heildt dies, sich der fotografischen Praxis bewusst zu werden, um aufzudecken, ,[...]
daR die menschliche Freiheit im Bereich der automatischen, programmierten und program-
mierenden Apparate keinen Platz hat, um schlief3lich aufzuzeigen, wie es dennoch moglich
ist, fir die Freiheit einen Raum zu 6ffnen. Die Philosophie der Fotografie hat die Aufgabe,
Uber diese Moglichkeit der Freiheit — und damit der Sinngebung — in einer von Apparaten be-

herrschten Welt nachzudenken [...].“%®

Das ,Geschick” des Fotografen ist es deshalb, ein ,Hérender des Apparates zu werden und
sich der eigenen Praxis bewusst zu werden, um frei zu sein. ,Es gibt keine Damonie der
Technik, wohl dagegen das Geheimnis ihres Wesens,“® schreibt Heidegger. Dieses Geheim-
nis zu lUften und von einer apokalyptischen Weltsicht die Kehre zu einer positiven Zukunftsu-
topie zu vollbringen ist schlussendlich das Anliegen sowohl des deutschen Philosophen als

auch Vilém Flussers.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass Flusser von Husserl wie von Heidegger stark
inspiriert war. Auf methodischer Seite steht die phanomenologische Reduktion Husserls, wel-
che Flusser als ldeologiefeindlichkeit begreift und anhand derer er die Phanomene ins Be-
wusstsein rickt, um sie dann analysieren zu kénnen. Heideggers Begriffe des Weltbildes und
der Technik interpretiert Flusser wiederum auf die ihm spezifische Weise: Er nimmt die Hei-
degger'sche Intentionalitat, die in diesen Begriffen innewohnt, und minzt sie auf sein me-
dientheoretisches Modell um. Von Heidegger Ubernimmt Flusser aufterdem die Fundamenta-
lontologie des In-der-Welt-Seins, welche das Dasein (das Sein in der Erfahrungswelt) und
die Welt in Beziehung setzt. Deswegen gilt es auch in Flussers Universum ,bis zu den Wur-

«60

zeln unseres In-der-Welt-Seins zu tauchen*”, um den radikalen Bewusstseinswandel, der

mit den technischen Bildern einhergeht, zu begreifen.

Es scheint wahrlich so, als wirde Flusser sich anhand der phdnomenologischen Methode
und den Heidegger'schen Gedanken zur modernen Technik eine Schablone basteln, anhand
derer er das aufkommende digitale Zeitalter behandelt. Der bereits angesprochene ,double
bind“ zwischen Phanomenologie und Kybernetik erklart sich so, dass innerhalb dieser Scha-
blone die Kybernetik das letzte, und womdglich wichtigste Teil darstellt; sie ermdglicht es
Flusser erst, mit Begriffen wie Information, Code und Programm zu spielen, und so die ihn

umgebenden digitalen Phanomene mit den ihnen angemessenen Termini zu behandeln.

® PhF S.74.
% Martin Heidegger: Die Frage nach der Technik, a.a.O., S.271f.
% UtB S.12.
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4. FLUSSER UND DIE KYBERNETIK

Vilém Flusser ist in mehrerer Hinsicht stark von der Kybernetik beeinflusst. Erstens deutet
seine Biographie auf eine frihe Begeisterung flr die Kybernetik und auf ein Interesse flur die
Zukunft der digitalen Computer hin. Flusser trat 1959 der brasilianischen Gesellschaft der
Kybernetik bei. Er antizipierte bereits damals auf bemerkenswerte Weise die emportauchen-
de Bedeutung des Computers. Zweitens beruhen weite Teile Flussers Philosophie auf ,digita-
len“ Grundlagen, was u.a. die von ihm verwendete Terminologie von ,,Code®, ,Information®,
~Programm?®, .Entropie“ oder dem Apparat als ,Black Box“ erkennen lasst. Dies sind Begriffe,
die sich eindeutig auf die Kybernetik zurtickfiihren lassen. Drittens ist die Kybernetik die wohl
einflussreichste Theorie der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts und damit die bislang fol-
genreichste Verkdrperung der analytischen Strémung. Hervorgegangen aus formaler Logik
und Mathematik, naturwissenschaftlichen Erkenntnissen und ausgereifter Ingenieurstechnik
ist die Kybernetik universell in allen Disziplinen anwend- und auch fruchtbar. Sie ist damit
das Paradigma des von Flusser konstatierten ,nachgeschichtlichen® Weltbildes, in dem der
numerische Code den schriflichen Code ablost. Wir leben im Zeitalter der Kybernetik, so

Flusser. Folglich Gberrascht es wenig, dass der Philosoph,zeitgendssisch” denkt.

Als ein solcher ,Zeitgenosse® ist Flusser ein Gratwanderer zwischen Phanomenologie und
Kybernetik. Zwar betrachtet der Philosoph die Phanomene phanomenologisch, analysiert sie
dann allerdings mithilfe seines kybernetischen Baukastens. Als Beispiel dafur kann Flussers
Abhandlung zur Fotografie in Flir eine Philosophie der Fotografie herangezogen werden.
Hier wird die Fotografie in einem ersten Schritt phanomenologisch umkreist: Zunachst gibt es
die Geste des Fotografierens, die sich wie ein ,Jagen“ ausmacht, dann das Universum der
Fotografie, in dem man auf schwarz-weif3e und bunte Sachverhalte trifft, dann die Distributi-
on der Fotografie, die Blatter, die von ,Hand zu Hand gehen kénnen“®’ und schlieRlich die
Tasten des Apparates, die sorgsam beleuchtet werden (und so weiter). schlussendlich
kommt man bei dem Apparat als ,Black Box“ an, der tber einen Input und einen Output ver-
fugt und in dessen Inneres nicht geblickt werden kann. So flieRt Flussers anfanglich phano-
menologisch-naive Betrachtungsweise der Welt in eine standfeste kybernetische Analyse der
Apparate Uber.

' PhF S.45.
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4.1 Drei Wege zur Digitalitat

4.1.1 Warren McCullochs und Walter Pitts' digitale Synapsen

Dieser kybernetische Rahmen unterstutzt Flussers Reputation als ,digitaler Denker®. Wenn
die Kybernetik als die Wissenschaft der Funktion komplexer Systeme begriffen wird, so ist
Flussers Universum der technischen Bilder genau so ein System. Die einzelnen Komponen-
ten dieses Systems wurden bereits im ersten Kapitel dieser Arbeit beschrieben: Die Apparate
funktionieren nach einem spezifischen Programm, das alle ihre Funktionen immer voraus-
sieht. Der Apparatbenutzer (z.B. der Fotograf) wird zu einem reinen Funktionar des techni-
schen Programmes, Information ist nur das Wissen, welches nicht redundant ist, die
menschliche Kultur, Kommunikation und Sozialitat ist eine Form von negativer Entropie, die
der Natur, die auf den unausweichlichen Zerfall zusteuert, entgegengesetzt ist. schlussend-
lich bildet die gesamte okzidentale Kultur einen Diskurs, dessen wichtigste Informationen in
einem alphanumerischen Code verschlusselt sind, welcher allerdings von anders strukturier-
ten Codes verdrangt wird. Da aller Denken, Fihlen, Winschen und Handeln, die Wahrneh-
mung und das Vorstellen von der Struktur dieses Codes geformt werden, ist die von Flusser
konstatierte Veranderung des Codes einer Kulturrevolution gleichzusetzen. Nicht umsonst
hiell der letzte Vortrag, den Flusser im November 1991 vor seinem Tod hielt, Paradigmen-
wechsel.

Als Vordenker, der prophezeite, ,[...] dass sich mit der Wende zur Digitalisierung eine funda-

“62 wie der Medienwissenschaftler Dieter

mentale Zasur im Kulturellen abspielen wirde,
Mersch es beschreibt, begriff er den neuen, alles bestimmenden Kulturwandel als den kalku-
lierbaren, komputierenden, numerischen Code des Informationszeitalters — und befindet sich
damit unbestreitbar im Fahrwasser der Kybernetik. Diese entwickelte sich bekanntlich bereits
zur Zeit ihrer Grindung zu einer Wissenschaft, in der alles auf ein logisches Kalkil - und da-
mit auf einen Code - zurticklauft. Dies beschreiben Warren McCulloch und Walter Pitts - zwei
der bedeutendsten Denker der friilhen Kybernetik - in ihrem grundlegenden Paper von 1943

A Logical Calculus Immanent in the Ideas of Nervous Activity.%

Neuronale Interaktion, so die beiden Autoren, kann in Aussagefunktionen transkribiert wer-
den und umgekehrt. Dies bedeutete nicht nur eine erhebliche Erleichterung der bis dahin lau-
fenden Hirnforschung, da neuronale Netzwerke nun lediglich Ausformungen Boole'scher Al-

gebra waren, sondern auch, dass jegliche mdgliche Form von Wissen ,[...] in einem und

2 Dieter Mersch: Medientheorien zur Einfiihrung, Hamburg 2006, S.136.

8 Vgl. Warren McCulloch/Walter Pitts: A Logical Calculus Immanent in the Ideas of Nervous Activity, in:
Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik. The Macy-Conferences 1946-1953, Bd.2, Essays und
Dokumente, Ziirich-Berlin 2004, S.313-327.
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durch ein logisches Kalkul gewuf3t werden kann. Erkenntnistheorie geht in Physiologie auf,
das synthetische Apriori wird zur Schaltung und ist damit keine rein menschliche Angelegen-
heit mehr. Oder mit anderen Worten: Zu jedem denkbaren Gedanken laf3t sich ein Netz kon-
struieren, das ihn schaltet und damit denkt, wodurch sich der ,Geist’ plotzlich auf dem Arbeit-

stisch des Ingenieurs wiederfindet.“®*

In diesem Zusammenhang fuhrt Claus Pias - Herausgeber der beiden Kybernetik-Bande,
welche die Macy-Konferenzen der Jahre 1946 bis 1953 dokumentieren - aus, dass anhand
dieser Wendung ,der Mensch zum besonderen Fall der Informationsmaschine und die Infor-
mationsmaschine zum Oberbegriff aller ,Kommunikation“®®> wird. Dies zeigt sich bei Flusser
beispielhaft in seiner Beschreibung des Apparates. Der Fotograf ist darin ein besonderer Fall
des Fotoapparates, denn er bleibt stets nur Funktionar und nie vollstandiger Kontrolleur sei-
nes Gerates. ,Zwar tut der Apparat, was der Fotograf will, aber der Fotograf kann nur wollen,
was der Apparat will,“®® so Flusser. Doch nicht nur das: Auch alle erzeugten Fotografien mis-
sen bereits im Apparat vorprogrammiert sein, um Uberhaupt entstehen zu kénnen. Nimmt
man also den Fotoapparat als Beispiel flr andere Apparate (und genau das ist Flussers Un-
ternehmen), so stellt sich heraus, dass jedes Ding, das von Apparaten geschaffen wird, be-
reits in deren Code vorprogrammiert ist. So Iasst sich bei Flusser nicht nur zu jedem denkba-
ren Gedanken, sondern auch zu jedem denkbaren Ding ein Netz (ein Code bzw. ein Pro-

gramm) konstruieren.

4.1.2 Claude Shannons Informationstheorie

Folgt man Pias' Ausfliihrungen, dann bildet die Digitalitat die Voraussetzung fir drei grundle-
gende Konzepte der Kybernetik: Erstens fir McCullochs und Pitts' Schaltalgebra, zweitens
fur Claude Shannons Informationstheorie und drittens fur die Feedback-Theorie von Norbert
Wiener, Julian Bigelow und Arturo Rosenblueth. Sieht man sich nun Vilém Flussers Philoso-
phie an, so finden sich darin handfeste Ansatze aller drei Theorien. Neben McCullochs Theo-
rie der neuronalen Netzwerke lasst sich Flusser auch von Shannons Informationstheorie® in-

spirieren.

Sowohl flr den amerikanischen Mathematiker und Begriinder der Informationstheorie Claude
Elwood Shannon als auch fir Vilém Flusser ist der Entropie-Begriff grundlegend. In der Infor-

mationstheorie gibt die Entropie den Informationsgehalt einer Nachricht an. Je dichter eine
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Claus Pias: Zeit der Kybernetik — Eine Einstimmung, in: Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik, Bd. 2,
a.a.0., S.13.

% Ebd. S.14.

% UtB S.25.

7 Vgl. Claude E. Shannon: A mathematical theory of communication, in: Bell System Technical Journal,
27(1948), S.379-424 und 623-657.
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Nachricht ist, desto geringer ist ihre Entropie, und je ungleichférmiger eine Nachricht ist, de-
sto hoher ist ihre Entropie. Es ist nicht Gberraschend, dass Shannon den Entropie-Begriff aus
der Physik enthommen hat; der Begriff hat in der Thermodynamik und in der Informations-
theorie ahnliche Bedeutung, und schlielllich war es der grof’e Verdienst der Informations-
theorie, dass sie Information als physikalische GroRRe, d.h. als einen quantifizierbaren Wert,
begriff. Die Zahleinheit war das ,Bit“; ein Binarcode, der die Folge elektronischer Impulse ein-
heitlich ausdriicken kann. Die digitale Informationstheorie war damit geboren. Flusser macht
aus dieser Theorie erstens in seinem Informationsbegriff Gebrauch, der zwischen redundan-
ter Information (die eigentlich keine Information an sich ist), und ,echter” (d.h. informativer)
Information unterscheidet. Damit Gbernimmt Flusser in vereinfachter Weise den Informations-
begriff von Shannon, da er ebenfalls Information als messbar und klassifizierbar betrachtet.®®
Information im Zeitalter der technischen Bilder ist darUber hinaus nicht an Materialitat gebun-
den, denn Flusser sah die Digitalisierung der Bilder bereits voraus und prognostizierte, dass
diese in Zukunft nur noch in elektrisch-synthetischer Form existieren werden. Bereits Mc-

Culloch und Shannon begriffen Information als dritte Kategorie neben Stoff und Energie.

Zweitens kommt dem Entropie-Begriff in Flussers Theorie eine ungeheure Bedeutung zu.
Entropie bedeutet darin nicht nur einen Informationswert, sondern bestimmt die gesamte Kul-
tur als ,Neg-Entropie®, die den programmierten Zerfall umzukehren versucht. Der deutsche
Philosoph Dieter Mersch flihrt in Bezug darauf aus, dass Flusser damit ,[...] eine anthropolo-
gische Deutung jener mathematischen Formel“ vornimmt, ,die Claude E. Shannon und War-

ren Weaver zur Grundlage ihrer Informationstheorie gemacht haben [...].“*°

Was flr Flusser daraus folgt, ist die ,Informationsgesellschaft®. Der Mensch wird darin ein
~opieler mit Information” sein ,[...] und die telematische Gesellschaft, diese ,Informationsge-
sellschaft’ im wahren Sinn dieses Wortes, die erste tatsachlich freie Gesellschaft [werden].“”°
Die beiden Begriffe ,Entropie“ und ,Information®, die Flusser aus der Informationstheorie ent-
lehnt, sind damit die Grundbausteine fiir seine Theorie der telematischen Gesellschaft, die

«71

sich in ihrer Entfaltung als noch nie dagewesene Gesellschaftsform der ,homini ludi“” ent-

8 Was iibrigens auch an die analog/digital-Unterscheidung Nelson Goodmans erinnert. In Goodmans Theorie

gilt ein Symbolschema als analog, wenn es syntaktisch ,,dicht” ist, d.h. dass alle Elemente des

Symbolschemas von Bedeutung sind und man mitunter gar keine Grenzen innerhalb dieses Schemas ziehen

kann. Ein digitales Schema ist dagegen endlich differenziert und begrenzbar. Analog zu Flussers Theorie

wéren demnach auch bei Goodman allein die digitalen Symbolschemata meBbar bzw. disjunkt klassifizierbar.

Vgl. Nelson Goodman: Sprachen der Kunst, Frankfurt a. M. 1998

Dieter Mersch: Medientheorien zur Einfiihrung, a.a.0., S.140 (Kursivsetzung S.M.).

" UtB S.103.

' Diese Anspielung auf Hermann Hesses Glasperlenspiel und dessen ,,Magister Ludi* ist nicht zufallig
gewihlt. So schreibt Flusser in seiner kurzen Autobiografie: ,,Das ,Glasperlenspiel® hatte einen verspéateten
Effekt auf mich. Ich erkenne diesen Effekt jetzt viel besser als zur Zeit meiner ersten Lektiire, weil ich Hesse
auf dem Grund meiner Uberlegungen zum Spiel und zur Ubersetzung, wenn es um ,Sinngebung * geht,
wiederfinde.* (Kursivsetzung S.M.)

Vgl. Vilém Flusser: Auf der Suche nach Bedeutung, auf:
http://www.european-photography.com/labor/lab_vf autobio.shtml (Abrufdatum: 04. Mai 2009)
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puppen wird. Noch deutlicher beschreibt dies Flusser in Die Schrift. Hat Schreiben Zukunft?:
Beim Ubergang in die ,Informationsgesellschaft‘ geht es ,[...] um den Sprung aus dem histo-
rischen, wertenden, politischen Bewusstsein in ein kybernetisches, sinngebendes, spieleri-
sches Bewusstsein.“”? Eine weitere Anspielung auf die Informationstheorie findet sich auch in
Ins Universum der technischen Bilder. Flusser schreibt: ,Daher ist die Mathesis des em-
portauchenden Universums und des emportauchenden Bewusstseins die Wahrscheinlich-
keitsrechnung.“” Dass die Informationstheorie Shannons aus der Wahrscheinlichkeitstheorie

entstand, bendtigt hier wohl kaum einer Erwahnung.

4.1.3 Wiener, Bigelow und Rosenblueths Feedbackmechanismen

Als dritte Theorie, welche die Digitalitdat zur Grundlage hat, bleibt die Feedbacktheorie von
Wiener, Bigelow und Rosenblueth. Die drei Autoren legten mit ihrem Paper Behavior, Purpo-
se and Teleology,” welches wie McCulloch und Pitts' Dokument 1943 erschien, einen weite-
ren Grundstein fir die Kybernetik. Die von ihnen entwickelte Feedbacktheorie ist sowohl flr
die damals noch junge Kybernetik als auch fur Vilém Flussers Fototheorie von hoher Bedeu-

tung.

Die Grundaussage war diese: Organismen, egal ob lebende oder kinstliche, produzieren
Feedbackschleifen. Diese Feedbackschleifen sind klassifizierbar und gehen in Schleifen des
ersten, zweiten, dritten etc. Grades hoch. Feedback bedeutet in der Theorie der drei Autoren,
dass sich der selbe Mechanismus von Input, Output und einer selbstkorrigierenden Schleife
in allen Organismen (Menschen, Tieren, Maschinen) findet. Jede zielgerichtete Handlung be-
notigt negatives Feedback, d.h. die Signale des zu erreichenden Ziels werden an das Objekt
zuriickgesendet und der Output, also alle folgenden Handlungen, werden durch dieses
Feedback beeinflusst. Wenn beispielsweise eine Katze eine Maus fangen mdéchte, ihr Ziel
aber nicht erreicht, da die Maus im Zick-Zack lauft, so geht diese Information an die Katze
zurlck. Sie merkt sich nach einiger Beobachtung (vorausgesetzt, ihr neurophysiologischer
Apparat ist dafur gebaut, solche Information in solcher Geschwindigkeit zu verarbeiten) die
Tricks der Maus und kann durch diesen zuriickkommenden Input (bzw. Feedback) ihren Out-
put (ihre Handlung) umstellen und optimieren. So kann sie durch Extrapolation den Weg der

Maus voraussehen, und ihr Ziel endlich erreichen.

Das Beispiel der Katze und Maus handelt dabei nur zufallig von lebenden, natirlichen Orga-

nismen. Das Besondere an der Theorie ist schliellich, dass Konzepte, die der Welt der Tech-

™ Vilém Flusser: Die Schrift. Hat Schreiben Zukunft?, a.a.O., S.85 (Kursivsetzung S.M.)

7 UtB. S.22.

™ Vgl. Norbert Wiener/Julian Bigelow/Arturo Rosenblueth: Behaviour, Purpose and Teleology, in: Claus Pias
(Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik, Bd.2, a.a.0, S.327-335.
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nik und Maschinen entstammen, auf alle denkbaren Lebewesen und Nicht-Lebewesen ange-
wendet werden und zu Ergebnissen flihren. Dies war bereits bei McCulloch/Pitts' Theorie der
Fall, welche ihre bindren Schaltungen in allen moglichen Materialien, sei es Fleisch, Metall
oder Silizium, implementierbar sahen. Das gleiche gilt nun fir ,behaviour® (Verhalten), wel-
ches bei Wiener, Bigelow und Rosenblueth fiir jeden Organismus auf eine digital messbare

GrolRe spezifiziert wird.

Fast jedes Phanomen kann anhand der kybernetischen Schaltungen, Regelkreise und Feed-
backschleifen als sogenannte ,Black Box“ behandelt werden. Kein Wunder, dass sich dies
auch Vilém Flusser zu Dienste machte und den Fotoapparat zur Black Box verwandelte. Es
zeigt sich, dass sein Potential erst die Undurchsichtigkeit des Fotoapparates als schwarze

Kiste ausmacht.

Flusser schreibt:

,und gerade die Schwarze der Kiste ist fir den Fotografen das Motiv zum Fotografieren.
Er verliert sich zwar im Inneren des Apparates bei seiner Suche nach Mdéglichkeiten, aber
er kann die Kiste doch beherrschen. Denn er weil3, wie er den Apparat zu fittern hat (er
kennt den Input der Kiste), und er weild ebenso, wie er ihn zum Speien von Fotografien
bringen kann (er kennt den Output der Kiste). Daher tut der Apparat, was der Fotograf von
ihm will, obwohl der Fotograf nicht weiR, was im Inneren des Apparates vor sich geht.“”®

Der Fotograf als Funktiondr des Fotoapparates fotografiert nicht, um schéne Bilder oder Erin-
nerungen herzustellen. Er fotografiert, weil er nach neuen Méglichkeiten sucht, um Informa-
tionen herzustellen und das Fotoprogramm auszuloten. Der Fotoapparat ist dabei nicht ein-
fach eine Maschine in der Hand eines Menschen, sondern Mensch und Maschine flielen
hier ineinander. Der Fotograf ist mit dem Apparat verflochten. Fotograf und Fotoapparat for-
men in gewisser Weise einen ,Cyborg“ und stellen damit die Verwirklichung jener Vision dar,

von der jeder Kybernetiker traumt: die Gleichschaltung von Maschine und Mensch.

Das ist nur deswegen maglich, weil Flusser das ,Programm*® bzw. den ,Code* als Uberbegriff
seiner Theorie verwendet. Der Fotoapparat funktioniert nach einem Programm, der Fotograf
funktioniert in diesem Programm und beide sind Teil eines gigantischen Gesellschaftscodes,
der sich Moment fir Moment neu komputiert und kalkuliert. So hat die Kulturkritik endlich
einen - der Maschinenwelt entlehnten - gemeinsamen Nenner. Und dies ist nicht zuletzt das
Verdienst der frihen Kybernetiker wie McCulloch, Wiener, Bigelow und Rosenblueth, die
ebenfalls die selben Regeln fur alle Organismen aufstellten und ganz nebenbei bisherige
Probleme wie die Erfassung des ,Geistes” zu einer reinen Rechenoperation machten. Im An-

betracht dessen verwundert es nicht, dass Flusser eine Herrschaft der Apparate voraus

> PhF S.26.
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sieht, und der Mensch nur noch eine Nebenrolle spielt. SchlieRlich kdnnen die Apparate alle

Rechenoperationen viel besser, schneller und effizienter als der Mensch ausfihren.

Der Mensch wird durch die Automation der Apparate zum Spieler mit Informationen. Der Fo-
toapparat hat aus diesem Grund zumindest zwei Programme in sich, und unendlich viel mehr
Programme aufler sich. Im Apparat lauft sowohl das Programm zum automatischen Bilder-
machen (mithilfe des Auslésers, der alles ist, was der Fotograf betatigen muss) als auch das
Programm, das dem Fotografen erlaubt, zu spielen. Auerhalb des Apparates wiederum gibt
es nach oben hin offene Programme: ,[...] das der Fotoindustrie, das den Fotoapparat pro-
grammiert hat; das des Industrieparks, das die Fotoindustrie programmiert hat; das des so-

zio-6konomischen Apparates, das den Industriepark programmiert hat; und so fort.“’®

Jedes Programm erfordert ein Metaprogramm, und so ist die Hierarchie nach oben offen.
Wurde man nach dem von Flusser skizzierten Verfahren fortfahren, dann kdme man irgend-
wann beim Urknall-Programm an. Aus diesem Grund bleibt der Fotoapparat, wie auch jeder
andere Apparat, stets zu einem gewissen Grad eine undurchsichtige Black Box. Man wird nie
alles erfassen koénnen, was sein Programm ausmacht. Beachtet man die Aussage, dass der
Fotograf als Funktionar seines Apparates nur wollen kann, was der Apparat kann, so gerat

man in einen verzwickten Regelkreis.

Erstens sind Apparate daraufhin programmiert, automatisch zu funktionieren. ,Automatisch*
definiert Flusser als ein ,selbstlaufendes Komputieren von Zufallen, aus denen die menschili-
che Initiative ausgeschaltet wurde.“”” Demnach funktioniert das Universum automatisch und
[Auft in diesem Programm unweigerlich dem Warmetod, der Entropie, entgegen. Es ist ein
sich selbst korrigierendes System, welches durch den naturlichen Lauf der Dinge gleichzeitig
zum fortlaufenden Zerfall verdammt ist. Der Fotoapparat ware laut Flusser ein dhnliches Sys-
tem an Schaltungen, ware da nicht der Mensch, der ihn zu beherrschen versucht. Der
Mensch kann nichts anderes, als dies tun, denn schliel}lich ist es sein Hauptanliegen, sich
dem Zerfall entgegenzusetzen und stets aufs Neue unwahrscheinliche Situationen zu erzeu-
gen. Dem zweiten Hauptsatz der Thermodynamik zufolge entstehen im Universum immer
wahrscheinlichere, d.h. desinformative Situationen, bis dieses schlielich sein letztes Stadi-
um, den Warmetod, erreicht. Dem widersetzt sich der Mensch, er ,informiert” mithilfe von Ap-
paraten, denen eigentlich die Desinformation eingeschrieben ist. Er programmiert die Appa-
rate, um unwahrscheinliche Situationen hervorzubringen; aber dadurch, dass diese Situatio-
nen bereits einprogrammiert sind, sind sie nicht mehr unwahrscheinlich. Im Verlauf der Pro-
grammverwirklichung enstehen immer wahrscheinlicher werdende, beabsichtigte Situatio-

nen. Dies ist der innere Widerspruch der Apparate und deswegen muss der Mensch immer

6 PhF S.28.
7 UtB S.24.
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in sie eingreifen.

Allerdings endet diese Geste in einem weiteren Widerspruch. Verschmelzen namlich der Fo-
tograf und der Apparat zu einem ,Cyborg“, so wird auch die gesamte Absicht des Fotografen
zu einer reinen Apparatefunktion herabgesetzt. Das Handeln des Fotografen ist so bereits im
Apparateprogramm inkludiert, es entstehen erneut wahrscheinliche, vorhersehbare, vorpro-
grammierte, redundante Bilder. Die Feedbackschleife der Black Box scheint hier in einen infi-
niten Zirkel zu fuhren. Jeglicher Input (jede Perspektive, jede Position, jedes Foto, jede Be-
lichtung) wird bereits vom Programm des Apparates kontrolliert und jeglicher Output gelangt
mittels einer extrapolativen Feedbackschleife wieder zurtick in das Programm und wird so
mit einkalkuliert. Gelingt es dem Fotografen irgendwie, eine ,informative“ Fotografie zu ma-
chen, so gelangt diese Information wieder zurlick in das Programm, wird dort gespeichert
und dasselbe Foto wird in Zukunft redundant sein. Anders gesagt: Ein Fotograf wirde die
selbe Fotografie nicht mehrere Male schielten, denn das ware langweilig. Indem man ver-
sucht, das Fotoprogramm auszuschoépfen, macht man es nur noch reicher, d.h. kalkulieren-

der, voraussehbarer, redundanter.

Das Erzeugen technischer Bilder resultiert somit in einer doppelt widersprichlichen Geste.
Es ist ein Kampf und eine Zusammenarbeit zwischen Apparaten und Menschen. Die Heraus-
forderung, informative Bilder herzustellen, gleicht damit der Herausforderung, sich den ky-
bernetischen Verhaltensprinzipien von Wiener, Bigelow und Rosenblueth zu widersetzen.
Ware der Fotograf in seinem Verhalten zu hundert Prozent berechenbar, so wirde er sich
der Automation des Fotoapparates widerstandslos figen. Redundante Bilder waren die Fol-
ge, aber nicht nur das: Die fir die menschliche Kultur grundlegende Neg-Entropie wiirde sich
in Entropie zurlckverwandeln.

Im Universum der technischen Bilder kdme dem Fotografen, der sich seiner Aufgabe be-
wusst ist, die einzigartige Rolle zu, im wahrsten Sinne des Wortes ,unberechenbar” zu sein.
Im Kampf des Menschen gegen den Apparat hatte dieser bewusste Fotograf die unwahr-

scheinliche Méglichkeit, frei zu sein.

4.1.4 Aus dem Programm ausbrechen

In der vorliegenden Arbeit wurden bislang drei grundlegende Themen der friihen Kybernetik
besprochen und aufgezeigt, dass alle drei ihre Bedeutung in Vilém Flussers Theorie finden.
McCullochs und Pitts' Theorie der neuronalen Netzwerke findet sich in Flussers Code wieder,
Shannons Informationstheorie wirkt sich auf Flussers Informations- und Entropiebegriff aus
und anhand Wiener, Bigelow und Rosenblueths Verhaltenstheorie konnte gezeigt werden, in-

wiefern Regelkreise und Feedbackschleifen in Flussers Apparatethorie einflielen. Alle ge-
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nannten Autoren (McCulloch, Pitts, Shannon, Wiener, Bigelow, Rosenblueth) gelten als
Schlusselfiguren der Kybernetik und nahmen an mehreren Macy-Konferenzen teil, die als

Begriuindungsort dieser Wissenschaft gelten.
Flussers Interesse an der Kybernetik ist auf zwei Annahmen begrindet:

Erstens geht sein Geschichtsmodell davon aus, dass im derzeitigen ,nachgeschichtlichen®
Zeitalter das rechnerische Denken die alles dominierende Denkform ist. Der grof3e Wir-
kungskreis, den die Kybernetik zog, ist in dieser von Heidegger inspirierten Prognose gera-
dezu vorprogrammiert - ist sie doch noch immer die bedeutungsvollste und folgenschwerste
Verwirklichung des logischen Denkens seit der Antike. Es ist so nur logisch, dass Flusser ky-
bernetische Denkkonstrukte und Termini verwendet, um die von ihm beschriebenen Phano-

mene des nachgeschichtlichen Zeitalters angemessen zu beschreiben.

Begreift man die Kybernetik als Vertreter der vorherrschenden Denkform dieses Zeitalters,
dann ist es auch nicht weiter verwunderlich, dass Flusser zweitens die Kybernetik als Zu-
kunftsform der Gesellschaft ansieht. In Die Schrift. Hat Schreiben Zukunft? schreibt er: ,Es
stellt sich [...] heraus, dass die Tendenz der Vorschriften (und der westlichen Geschichte
Uberhaupt) auf ein vélliges Entpolitisieren alles Verhaltens hinzielt, und dal}, wenn dieses
Ziel erreicht ist, der Mensch und die Gesellschaft wie ein kybernetisches System automa-

tisch sich selbst steuern.“’®

Der Medienwissenschaftler Hartmut Winkler beschreibt den von Flusser beschriebenen Wan-
del als das ,kulturtheoretische Ratsel“, dessen Erfassung das gemeinsame Grundthema
Flussers, Luhmanns und Kittlers ist.” Doch neben den drei genannten finden sich noch un-
zahlige andere Autoren. Begreift man namlich Begriffe wie ,Wissensgesellschaft* oder ,Infor-
mationszeitalter” als von der Kybernetik abstammend,®* so stellt sich die Kybernetik lber-

haupt als das Leitmotiv der Kulturkritik der letzten flinfzig Jahre heraus.

Im Anschluss an diese Antworten sollen noch ein paar Fragen gestellt werden. Die drei be-
sprochenen Konzepte nehmen alle die Digitalitat als vorausgesetzt an. Sie basieren auf der
Grundannahme, dass Maschinen und Menschen mit denselben Kategorien erfasst werden
konnen: Egal ob es darum geht, die Aktivitdt von Nervenzellen in Aussagefunktionen zu be-

schreiben (McCulloch/Pitts), Information in Bits zu zerlegen (Shannon) oder das Verhalten al-

" Vilém Flusser: Die Schrift. Hat Schreiben Zukunft?, a.a.O., S.53

”  Vgl. Hartmut Winkler: Pro-gramm. Eine Uberlegung zu Macht und Ohnmacht im Universum der Schrift, in:
Programm und Programmatik, Ludwig Fischer (Hrsg.), Konstanz 2005, S.671f.

Claus Pias dazu: ,,Unschwer 146t sich in den kybernetischen Entwiirfen das Entstehen jener Diagnosen
ausmachen, die unsere Gegenwart als eine der » Wissens-«, »Informations-« oder »Kontrollgesellschaften« zu
bestimmen suchen — Gesellschaften, in denen man >nie mit etwas fertig wird¢, die >wellenhafte< Existenzen
erzeugen und deren »postmoderne« Kommunikations- und Verkehrsformen explizit auf die Kybernetik
datieren.*

Vgl. Claus Pias: Zeit der Kybernetik — Eine Einstimmung, in: Cybernetics II, a.a.O. S.30.
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ler Organismen auf die selbe bindre Struktur zurickzufuhren (Wiener, Bigelow, Rosenblueth)
— die fundamentalen Grundlagen dieser Theorien sind immer digital. ,Nur wenn Menschen
und Maschinen gleichermal3en auf digitaler Basis arbeiten, wenn das Wissen vom Menschen
und das Wissen von Computern kompatibel gemacht werden kénnen, ist auch die kyberneti-
sche Epistemologie selbst arbeitsfahig,“®' beschreibt Claus Pias den kybernetischen Paradig-

menwechsel.

Wird also der Weg von Flussers Philosophie zu den hier dargelegten Theorien der friihen Ky-
bernetik beschritten, so kommt man unweigerlich bei der Digitalitat als der Grundlage beider
Denkgebaude an. Vilém Flusser als ,digitalen Denker” zu bezeichnen, entbehrt demnach
nicht einer Grundlage.® Doch wurde in der Betrachtung des kybernetischen Fotoapparates
gezeigt, dass ein solches Denken nicht ohne Probleme auskommt. Denn wie soll man aus
einem sich ewig selbststeuernden und -programmierenden System jemals ausbrechen? Wie
soll man das Programm uberlisten, wenn man selbst mit allen Handlungen immer bereits Teil
dieses Programms? Wie soll ,Information® im Zeitalter der Komputation hergestellt werden?
Es scheint geradezu, dass die einzige Mdglichkeit, aus dem Programm auszubrechen, der
Widerstand gegen die Grundregeln dieses Programms ist. Wenn diese Grundregeln ,Digitali-

tat* lauten, so kann sich dieser Widerstand nur kontrar dazu definieren: namlich als ,analog®.

4.2 Die Macy-Konferenzen und die A/D-Unterscheidung

Was aber bedeutet ,analog” eigentlich? Diese Frage bereitete bereits den Teilnehmern der
Macy-Konferenzen Kopfzerbrechen, was auch fir die in dieser Arbeit vorgestellten These
problematisch ist. Denn wer sollte besser wissen, was ,analog“ ist als die Wegbereiter der
Digitalitat selbst? Versteht man namlich die Kybernetik als Universalwissenschaft, deren An-
spruch von Beginn an war, das anbrechende ,Informationszeitalter* zu begriinden und die
versprochen hat, ,[...] in allen moglichen und heterogen geglaubten Wissensbereichen die
gleichen Gesetze von Information, Feedback und Boole'scher Logik ausmachen zu
konnen,”®® dann stellt sich heraus, dass die Unterscheidung zwischen analog und digital
grundlegend fir die Kybernetik an sich ist. Anders gesagt: Die Kybernetik scheint offensicht-

lich nur digital denkbar und funktionstlchtig zu sein.

Umso mehr ist die Frage nach der Definition von ,analog“ interessant. In Anbetracht der viel-

81 Ebd. S.14.

2 Dies kann jedoch nur im Hinblick auf sein Spitwerk gelten. Es wire eine stark reduzierende Ansicht, Flusser
nur als Theoretiker des digitalen Zeitalters darzustellen.

Vgl. dazu Rainer Guldin: Philosophieren zwischen den Sprachen. Vilém Flussers Werk, Miinchen 2005.
Claus Pias: Elektronenhirn und verbotene Zone. Zur kybernetischen Okonomie des Digitalen. In: Jens
Schroter/Alexander Bohnke (Hrsg.): Analog/Digital. Opposition oder Kontinuum?, Bielefeld 2004, S.296.
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schichtigen Konnotationen, die die Begriffe analog und digital heute tragen, macht eine Un-
tersuchung derer Bedeutung nur Sinn, wenn man bis zu den Wurzeln der analog/digital-Un-
terscheidung vordringt; ihr urspringlichstes In-der-Welt-Sein soll untersucht werden und

gleichzeitig gefragt werden, warum sie Uberhaupt in der Welt sind.

Die einzelnen Begriffe ,analog“ und ,digital® existieren schon lange, doch ihre Unterschei-
dung bzw. ihre Opposition (wenn sie denn eine ist) trat erst 1940 ein. Damals war Vannevar
Bushs analoger Computer, der Differential Analyser, bereits entwickelt und ingenieurstechni-
sche Fragen zum effizienten Bau von Computern wurden virulent, wie es Norbert Wiener de-
finiert.* Die Frage nach den Eigenheiten analoger und digitaler Funktionsweisen wurde erst
in diesem informationstheoretischen Kontext interessant. Sie wurde wahrend der Macy-Kon-
ferenzen heftigst diskutiert, ohne einen richtigen Konsens zu finden. Gregory Bateson gab
zu: | am a little disoriented by the opposition between analogical and digital,“* J.R. Licklider

“86 und selbst John von Neumann, der fir seine

konstatierte: ,These names confuse people
klaren Definitionen berihmt war, affirmierte: It is very difficult to give precise definitions of
this, although it has been tried repeatedly.“®” Das hinderte von Neumann jedoch nicht, Digital-
rechner zu bauen und so sein sequenziell-bindres Konzept durchzusetzen, das von nun an
die Computergeschichte bestimmen wird und zu einem nicht unerheblichen Teil das ,digitale
Zeitalter* mitbegrindet. Der tipping point in der analog/digital Debatte liegt also in den Dis-
kussionen der Macy-Konferenzen. Aus diesem Grund ist es unentbehrlich, einen naheren

Blick auf die Debatten der Jahre von 1946 bis 1953 zu werfen.

4.2.1 Die Bedeutungsgeschichte der Begriffe ,,analog“ und ,,digital*

Abgeleitet vom lateinischen ,digitalis” (,Finger®, ,Zehe®) ist ,digital“ im deutschen Sprachraum
seit dem Mittelalter Bestandteil des Gelehrtenlateins und wird vor allem im medizinisch-ana-
tomischen Bereich verwendet.® Im 20. Jahrhundert findet der Anglizismus digital erstmals

Einzug und bildet dem Englischen entlehnte Derivate und Komposita aus. Der popular-

¥ Auf die Frage, wann die analog/digital-Unterscheidung im Kontext der Computer aufkam, antwortete

Norbert Wiener: ,,I would put it at about 1940, when Bush’s machine was already developed and when the
rival machine, the differential analyzer, and the machines which were working on the principle of the desk
machine electronically were being developed. That began to be an acute issue about 1940, and I doubt if you
will find any clear distinction older than that.“

In: Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics I, Ziirich-Berlin 2003, S.192.

% Ebd. S.172.

% Ebd. S.192.

% Ebd. S.181.

%  Die folgenden Seiten zur Begriffsgeschichte des Wortes ,,digital sind v.a. durch den Beitrag ,,The Mere
Digital Process of Turning over Leaves. Zur Wort- und Begriffsgeschichte von ,Digital*“ von Simone Loleit
inspiriert. In: Jens Schroter/Alexander Bohnke (Hrsg.): Analog/Digital. Opposition oder Kontinuum?, a.a.O.,
S.193-215.
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sprachliche Gebrauch von ,digital® I&sst sich ausschlieBlich auf die anglizistische Wurzel zu-
ruckfiihren und nicht auf die lateinische. Dies beweist nicht zuletzt ein Eintrag im Brockhaus,
der bewusst zweigeteilt ist. Der erste Eintrag widmet sich kurz und bundig der medizinischen
Bedeutung (,[...] den Finger (auch die Zehen) betreffend, mithilfe des Fingers (z.B. Untersu-
chungen) [...]®°) wahrend sich der zweite Eintrag bereits auf die technisch-informationstheo-
retische Bedeutung bezieht: ,Technik und Physik: stufenférmig, nur diskrete, d.h. nicht stetig
veranderl. Werte annehmend; in diskrete Einzelschritte aufgeldst; Ggs.: analog (im Sinne von
stufenlos, stetig, kontinuierlich).“® Hat sich die Bedeutung der lateinischen Ableitung also im
Laufe der Zeit kaum verandert, so ist dem anglizistischem Wort ,digital“ ein Bedeutungswan-
del widerfahren, der in der obrigen Definition des Brockhaus' bereits vorweggenommen wur-
de.

Vor dem ,digitalen Zeitalter” des ausgehenden 20. und beginnenden 21. Jahrhunderts kann
dem Wort im englischen Sprachraum so gut wie keines seiner heutigen Attribute beigemes-
sen werden. 1656 findet sich in der Glossographia die erste Definition im englischen Raum:
,Digital, pertaining to a finger.“’ Obschon das Wort ,digital im englischen wie auch deut-
schen Sprachgebrauch seit dem Mittelalter bzw. dem 17. Jahrhundert in Gebrauch ist, findet
sich seine Bedeutung bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts fast ausschlief3lich in der Medizin.
Wie kommt es also, dass dieser medizinische Ausdruck fur ,Finger® sich auf einmal einem

solchen Wandel unterzieht und zum Leitmotiv der Kybernetik wird?

Einen Anhaltspunkt gibt die Wortgeschichte von ,digitus®. Bei diesem lateinischen Wort han-
delt es sich um eine exakt definierte MalReinheit. Laut Brockhaus: ,[...] der Digitus ist als
kleinste agrarische Maleinheit grundlegend fiir die Bestimmung der anderen [...]. 1 D[igitus]
(=1,85cm) = % Handbreit = 1/16 FuR = 1/24 Elle."” Digitus heilt hier soviel wie
.Fingerbreite“. Auch wurden die Zahlen von 1 bis 9 oft ,digitii“ genannt, da man sie an den ei-

genen Fingern abzahlen konnte.

Es kann nun gesagt werden, dass sich die Bedeutung des heute bekannten Wortes ,digital”
klar von der Zahleinheit ,digitus® ableiten. Die Verbindung zu der lateinischen Grundbedeu-
tung von ,Finger, Zehe* ist offensichtlich. Wie bereits oben beschrieben kann man etwas an
den Fingern abzahlen, die Finger als Hilfsmittel zum Zahlen verwenden. Bleibt im Englischen
und Deutschen ,digitus” als Wortstamm flir beide Bedeutungen - medizinische wie mathema-
tisch-technische - erhalten, wird die Kluft im franzésischen Wortgebrauch viel deutlicher.
Hier bleibt ,digitus® allein als Wurzel fir ,Finger® erhalten, wahrend das fir diese Arbeit inter-
essante ,digital“ in seinem techniksprachlichen Gebrauch in ,numérique* (,ziffernmafig“) um-

¥ Brockhaus — Die Enzyklopédie in 24 Bden, Leipzig/Mannheim 1996-1999, Bd. 5, S.509.

% Ebd.

ol Zitiert nach dem Oxford English Dictionary, J.A. Simpson und E.S.C. Weiner (Hrsg.), 20 Bde., Oxford 1989,
Bd. 4, S. 654, zitiert aus: Simone Loleit: The Mere Digital Process of Turning over Leaves, a.a.0., S.197.

%2 Brockhaus — Die Enzyklopidie in 24 Bden, Leipzig/Mannheim 1996-1999, Bd. 5, S.514.
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gewandelt wurde.

Geht man von der heute bekannten Bedeutung des Wortes ,digital“ aus, so ist interessant,
dass bereits vor der Begrifflichkeit analog/digital das Wort diese Bedeutung inne hatte. In ei-
nem Bericht von 1879 - Merrifields Report of the Committee - steht geschrieben:
»,This necessity of jumping discontinuously from one figure to another is the fundamental
distinction between calculating and numbering machines on the one hand, and millwork or
clockwork on the other. A parallel distinction is found in pure mathematics, between the

theory of numbers on the one hand, and the doctrine of continuous variation, of which the
Differential Calculus is the the type, on the other.“*®

Diese vorausweisende Definition kommt natirlich nicht aus dem Nichts, sondern bezieht sich
konkret auf Charles Babbages ,Analytical Engine® von 1833, welche als ein Vorlaufer digita-
ler Computer gilt. Hat es die ,digitale” Idee also schon lange vor der Entwicklung des ersten
funktionierenden Digitalrechners gegeben, so begann ihre Erfolgsgeschichte doch erst mit
der Uberwindung technischer Unzulanglichkeiten, welche die Umsetzung der Rechenma-
schine von Babbage beispielsweise noch verhinderten. Wie anhand der Macy-Konferenzen
sichtbar wird, bringen erst die praktischen Implikationen der ,digitalen“ Idee die Diskussion
und Bedeutungsdifferenz des Digitalen gegenuber dem Analogen so richtig in Schwung. Ab
der zu diesem Zeitpunkt gefuhrten Debatten verliert sich das Wort ,digital“ in noch viel groRe-
re Bedeutungszusammenhange und Konnotationen, welche in ihrem Gesamtausmaf® nur

noch schwer Uberblickt werden kénnen.%

Bevor die Macy-Konferenzen naher beleuchtet werden, soll noch ein kurzer Blick auf den Be-

griff ,analog“ geworfen werden. ,Analog*“ wird im Brockhaus wie folgt definiert:

.-analog [griech., eigtl. ,dem Logos entsprechend’]

1.) allg.: entsprechend, gleichartig; Ubertragbar, sinngemafl anwendbar: ahnlich

2.) Physik: zwei physikal. Systeme oder Vorgange heil3en analog, wenn sie sich durch
dieselben mathematischen Beziehungen (meist die gleiche Differentialgleichung)
beschreiben lassen oder wenn sie oder ihre Zustande die gleichen Eigenschaften haben
(-> Analogie); Ggs: digital.“®®

Was anhand dieser Definition auffallt, ist zweierlei: Erstens wird zwischen einer allgemeinen
und einer physikalischen Bedeutung unterschieden. Die besondere Wirkungsgeschichte des

Begriffes innerhalb der Physik und Mathematik wird hier also bereits in Betracht gezogen.
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Brian Randell (Hrsg.): The Origins of Digital Computers. Selected Papers, Berlin/Heidelberg/New York
1982, S.55.

,,Digital“ erhélt darin beispielsweise Bedeutungen wie ,,Neu* und ,,modern*, wihrend ,,Analog® im
ausgehenden 20. Jahrhundert oftmals mit Begriffen wie ,,fehlerbehaftet* und ,,verrauscht™ gleichgesetzt wird.
Vgl. dazu auch: Jens Schréter: Analog/Digital — Opposition oder Kontinuum?, in: Jens Schroter/Alexander
Bohnke (Hrsg.): Analog/Digital. Opposition oder Kontinuum?, a.a.O. S.7-33.

% Brockhaus - Die Enzyklopidie in 24 Bd. - 19. Auflage, Mannheim 1986, Bd. 1, S.527.
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Zweitens wird dem in der Physik verwendeten Begriff von ,analog” bereits der Ausdruck ,digi-
tal“ als gegensatzlicher Terminus gegenibergestellt. Beide Punkte sind insofern héchst inter-
essant, da in der Brockhaus Enzyklopadie von 1952 dem Begriff ,analog“ nur folgender spar-

licher Eintrag gewidmet ist:

,=analog [griech. ana logon, ,nach einem Verhaltnis®], entsprechend. Analogon das, das
Entsprechende.“®

In dieser Definition wird keine Unterscheidung zwischen einer allgemeinen und einer physi-
kalischen Bedeutung getroffen, ebenso wenig wie der Begriff ,digital® dem Begriff ,analog®
gegenlbergestellt wird. Dies lasst eindeutig darauf schlieRen, dass sich, wie oben bereits
angedeutet, die Bedeutungen der Begriffe ,analog” und ,digital“ in der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts radikal verandert haben. Dass sich dieser Wandel nicht innerhalb der Philoso-
phie oder Theologie abspielte, wo der Begriff der Analogie schon seit der Antike eine (nahezu

unveranderte) Rolle spielt, sondern innerhalb der Kybernetik, liegt auf der Hand.

Und doch haben alle Disziplinen etwas gemeinsam. Es geht bei dem ,,Analogen“ um Gleich-
wertigkeiten, Ahnlichkeiten, Entsprechungen. Aus der Ahnlichkeit des Verhaltens gewisser
Stoffe schliet man auf die Ahnlichkeit ihrer chemischen Zusammensetzung. Das ist ein
Analogieschlu3 in der Philosophie. Weisen Atomkerne trotz unterschiedlicher Protonen- und
Neutronenzahl die gleichen Eigenschaften auf, nennt dies die Kernphysik einen Analogzu-
stand. Das Konzept des ,Analogen ist schlussendlich seit der Antike ein Grundkonzept allen
Denkens. Platon baute seine Ideenlehre auf reinen Ideen und deren Abbildern in der empiri-
schen Welt auf, die in einem (wenn auch defizitaren) Analogieverhaltnis zueinander stehen.
Aristoteles fundierte seine Klassenlehre der Lebewesen auf deren analogen Funktionen. Und
schon die Pythagoraer verwendeten den Terminus ,Analogie“ zur Beschreibung mathema-
tisch proportionaler Verhaltnisse. Wie der Eintrag im Dictionary of the History of Ideas be-
weist, spielt das Analogiekonzept nicht nur bei Philosophen wie Platon oder Aristoteles eine
bedeutende Rolle, sondern war uUberhaupt ein grundlegendes Konzept der antiken griechi-
schen Philosophie und fundierte das noch heute vorherrschende kritische Denken. ,In early
Greek thought®, so steht es im Wérterbuch der Ideengeschichte, ,analogies played a funda-
mental role in the expression of cosmological doctrines, in the development of natural

science, and in ethical and political arguments.“®’

Diese tiefgreifenden Wurzeln beachtend ist es keine Uberraschung, dass das Analogiekon-
zept auch Einzug in die physikalischen Theorien fand. Dort findet es vor allem seine Bedeu-

tung als analoge Messgréf3e. Hiebei reicht ein einfaches Beispiel zur lllustration: Ein klassi-

% Brockhaus - Die Enzyklopddie, Wiesbaden 1952, Bd. 1, S.259.
7 Dictionary of the History of Ideas online, Eintrag ,,Analogy in early Greek thought*:
http://etext.virginia.edu/cgi-local/DHI/dhiana.cgi?id=dv1-09 (Abrufdatum: 04. Mai 2009)
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sches Quecksilber-Thermometer ist ein analoges Messgerat. Das Quecksilber im Thermo-
meter reagiert auf die AuRentemperatur und steigt oder fallt je nach deren Anderung. Das
Quecksilber verhalt sich analog zur Aulientemperatur. Auf der Skala des Thermometers liest
man den jeweiligen Wert ab, der kontinuierlich der Temperatur zugeordnet wird. Das Ther-
mometer als Messgerat verschafft das Analogon, der Beobachter bestimmt daraus den Zah-
lenwert und zusammen mit der Einheit den Messwert. Dieser Messwert ist beliebig fein un-
terteilbar. Anders verhalt sich das elektronische Thermometer, welches digital operiert. Bei
diesem Thermometer wird der Temperaturwert nicht mehr vom Beobachter anhand einer
Skala zugeordnet, sondern das Messgerat selbst zeigt bereits einen diskreten Wert an, z.B.
17 Grad Celsius. Anders als bei der analogen Messung ist das Ausgangssignal der digitalen
Messung genau quantifizierbar; d.h. nicht kontinuierlich. Nimmt man ein sehr grobes digitales
Thermometer zur Hand, so kann dies 16 Grad, 17 Grad, 18 Grad Celsius usw. anzeigen,
aber nichts dazwischen. Das Dazwischen zwischen zwei Graden interessiert den digitalen

Messwert nicht — er funktioniert auf Basis einer Ja-oder-Nein Funktion.

Dies ist eine sehr vereinfachte Darstellung analoger und digitaler Messgroen, doch reicht
sie in Hinblick auf die Debatten der Macy-Konferenzen problemlos aus. Genau das, was hier
anhand des Thermometer-Beispiels skizziert wurde, spielt namlich in den friihen Diskussio-

nen der Kybernetik eine grundlegende Rolle.

4.2.2 Ralph W. Gerard und das Analoge

Die Macy-Konferenzen 1946-1953 stellen auf vielfachen Ebenen ein wissenschaftshistori-
sches Ereignis dar. Die unter der Schirmherrschaft der Josiah Macy Jr. Foundation gehalte-
nen zehn Konferenzen behandelten auf interdisziplinarer Basis bereits besprochene Konzep-
te wie Feedbackmechanismen und Informationstheorie, die in den folgenden Jahrzehnten
verschiedene Disziplinen wie Biologie, Psychoanalyse, (")kologie, Politik, Neurologie, Sozio-
logie, Sprach- und Computerwissenschaften auf erhebliche Weise beinflussten. Unter den
Teilnehmern finden sich bedeutende Personen wie John von Neumann und Norbert Wiener,
den vermutlich wichtigsten Wissenschaftlern der Entwicklung des Computers, die Anthropo-
login Margaret Mead, der Psychoanalytiker Gregory Bateson, sowie Warren McCulloch, Wal-
ter Pitts und Claude Shannon, welche die fur die Konferenzen grundlegenden Theorien der
neurologischen Interaktion bzw. der Informationstheorie vorbereiteten, und schlief3lich auch
Heinz von Foerster, der 1949 zu den Konferenzen stiel3. Als Schriftfiihrer schlug von Foers-
ter vor, den Titel der Konferenzen von ,Feedback Mechanisms and Circular Causal Systems

in Biological and Social Systems* schlicht in ,Cybernetics“ umzubenennen. Diese spate Be-
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nennung der Konferenzen macht deutlich, dass sich die Teilnehmer der Konferenzen bis zu
diesem Zeitpunkt Uberhaupt nicht dartiber bewusst waren, worauf ihre teils end- und kon-

senslosen Diskussionen hinauslaufen wirden.

Urspringlich wurden die Macy-Konferenzen als Treffen zur Losung aktueller medizinischer
Probleme gehandelt. Als Frank Fremont Smith, ein ,Hansdampf in allen Gassen,“® wie ihn
Heinz von Foerster beschrieb, die Leitung der Konferenzen Gbernahm, befragte er einst Nor-
bert Wiener und Warren McCulloch nach den aktuellen und merkwtrdigen Problemen der
damals gegenwartigen Medizin. Diese antworteten, dass ,teleologische Systeme® zu dem
Zeitpunkt ein brandheiles Thema waren, und so entstanden die ersten Konferenzen der

Macy Foundation uber ,Teleological Mechanisms*.

Fremont-Smith, der spater auch den Spitznamen ,Mr. Interdisciplinary Conference® trug, be-
trachtete die Konferenzen von Anfang an als ein Experiment multidisziplindrer Wissenschaft.
Besonders die erste Konferenz wurde als ein Treffen der ,hard scientists® und der ,social
scientists“ gewertet, dessen Ausgang noch unklar war. Die Einladungspolitik war rigide: Die
groliten Kopfe der damaligen Wissenschaft waren eingeladen und die verschiedenen Diszi-
plinen sollten gleichberechtigt vertreten sein. Mathematiker, Physiologen, Psychiater, Sozio-
logen, Psychologen etc.; auf die Balance wurde wert gelegt und kein Wissensfeld sollte wah-
rend dieser Konferenzen Ubermacht haben. Dass es allerdings einer gewissen visiondren
Begabung bedurfte, um bereits im Vorhinein die Treffen als ,epochale Schwellensituation*®®
zu begreifen, beweist die Abwesenheit von Grofien wie Bertrand Russell, Albert Einstein und
Alan Turing. Deren freundlichen Absagen zur Teilnahme zeigen nicht zuletzt, dass wohl die
meisten im Vorfeld der Konferenzen den von Gregory Bateson (einer der Leitfiguren der
Macy-Konferenzen) spater formulierten Satz der Kybernetik als ,den grof3ten Bissen aus der
Frucht vom Baum der Erkenntnis, den die Menschheit in den letzten zweitausend Jahren zu

sich genommen hat“'®

milde belachelt hatten. Dies vermutlich auch deswegen, da das Trei-
ben von von Neumann, Wiener, McCulloch und ihren Kolleglnnen bis 1949 noch nicht einmal
den Namen ,Cybernetics® trug. Nichtern gesprochen wurde die wissenschaftshistorische
Bedeutung der Macy-Konferenzen Uberhaupt erst mit Steve Joshua Heims Recherche Con-
structing a social science for postwar America. The cybernetics group 1946-1953 von 1993

ins rechte Licht gerlckt.

Obschon der interdisziplinare Fokus der Treffen hochgehalten wurde, legten doch bereits die
Einleitungsvortrage der ersten Konferenz im Marz 1946 die Richtung fest. Es sprachen John

von Neumann (Uber die aktuellen Entwicklungen des Digitalcomputers), Norbert Wiener

% Heinz von Foerster: Erinnerungen an die Macy-Konferenzen und die Griindung des Biological Computer
Laboratory, in: Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik, Bd. 2, a.a.O., S. 43-67, S.50.

% Claus Pias: Die kybernetische Illusion, in: Medien in Medien, C. Liebrand/I. Schneider (Hrsg.), Kéln 2002,
online auf: http:/www.uni-due.de/~bj0063/texte/illusion.pdf (Abrufdatum: 04. Mai 2009), S.3.

19" Gregory Bateson: Okologie des Geistes, Frankfurt a. M. 1985, S.612.
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(Uber Feedbackmechanismen) und Warren McCulloch (Uber neuronale Netzwerke) und hiel-
ten damit die Zugel der Konferenzen fest in der Hand. Die Suche nach der gemeinsamen
Theorie, die auf Computerwissenschaft sowie Neurophysiologie, Anthropologie und Soziolo-
gie applizierbar sein sollte, griindete strikt auf logischen und mathematischen Operationen,
an deren Brickenschlag zwischen Gehirn und Computer Neurologen wie auch Ingenieure
glaubten. Nach und nach wurde deutlich, dass es bei den Macy-Konferenzen um begriffliche
Grundlagen ging, die eine neue universelle Theorie der Regulation, Steuerung und Kontrolle
belegen sollten. In Anbetracht dessen sind die Macy-Konferenzen nicht nur der moderne Ge-
burtsort der Kybernetik, sondern begrinden auch die ab diesem Zeitpunkt herrschende Di-
chotomie zwischen den Begriffen ,analog” und ,digital®. Was seit dem epochemachenden
Fortschritt des Digitalcomputers als Gegensatz gewertet wird, wurde zur Zeit der Macy-Kon-
ferenzen noch heftigst diskutiert. Es handelt sich dabei um einen ,(Er)Findungsprozess, in
dem die Begriffe ,analog“ und ,digital* noch alles andere als scharf umrissen, die betroffenen
Gegenstande noch vielfaltig, die Ziele und Moglichkeiten noch offen und die Grundlagen

noch fragwurdig sind.“'""

Als besonderer Verfechter des analog/digital-Unterschieds stellte sich der Physiologe Ralph
W. Gerard heraus. Bereits bei der ersten Konferenz im Jahr 1946 argumentierte Gerard ge-
gen die Positionen von Neumanns und McCullochs, in dem er behauptete, die Operationen
des Gehirns liefen viel eher analog als digital ab. Leider gibt es (fast) keine Aufzeichnungen
der ersten finf Macy-Konferenzen (was erneut beweist, wie wenig Bedeutung den ersten
Konferenzen wahrend ihrer Abhaltung beigemessen wurde), weswegen an dieser Stelle nur
auf Zusammenfassungen zuriickgegriffen werden kann. Folgt man den Aufzeichnungen der
American Association for Cybernetics'®, so findet sich folgende Notiz zur ersten Konferenz
von 1946:

,Gerard comments that the brain's operations are much more 'analog' than 'digital’. This
establishes a dichotomy between 'analogical' and 'digital' which would become a recurrent
topic of debate throughout the conferences. Some (especially the mathematicians like von
Neumann) would be emphasizing 'digital' perspectives, while others (especially the psy-
chologists) would be emphasizing a more 'analogical' orientation.“'%

An diesem Punkt formten sich die Begriffe ,analog“ und ,digital“ nicht nur zu einem Gegen-
satz, sondern es spalteten sich auch die Lager in Vertreter des Analogen und des Digitalen.

Wurde, wie bereits erwahnt, gerade bei der ersten Konferenz der Schwerpunkt auf das Zu-

U Claus Pias: Elektronenhirn und verbotene Zone. Zur kybernetischen Okonomie des Digitalen, in: Jens
Schroter/Alexander Bohnke (Hrsg.): Analog/Digital. Opposition oder Kontinuum?, a.a.O., S.300.

192 Siehe: http://www.asc-cybernetics.org/foundations/history/MacySummary.htm (Abrufdatum: 04. Mai 2009).
Die dort abgehandelte Zusammenfassung setzt sich vor allem aus den Beschreibungen aus Steve Joshua
Heims ,,The Cybernetics Group* und Jean-Paul Dupuys ,,Mechanization of the Mind* zusammen.

19 http://www.asc-cybernetics.org/foundations/history/MacySummary.htm
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sammenfilhren der ,hard scientists® und der ,social scientists“ gelegt, so konnte anhand der
analog/digital Debatte bereits abgelesen werden, wo sich die Geister scheideten. Die Mathe-
matiker wie von Neumann beharrten auf einem digitalen Modell des Gehirns, wahrend die
Psychologen (wie Gerard) die Bedeutung der chemisch-analogen Prozesse betonten. Ge-
rard sollte bis zum Ende der zehn Konferenzen ein wahrer Unruhestifter'® bleiben und be-
harrte unweigerlich auf seinen ,analogen” Argumenten. Bei der siebenten Konferenz im Jahr
1950 entfachte er mit seinem Vortrag Some of the Problems Concerning Digital Notions in
the Central Nervous System'® endguiltig das Feuer zwischen den Lagern und brachte damit
die bisher interessanteste Debatte zur analog/digital-Unterscheidung hervor. Die Frage ist:
Wird dieses old business unresolved, wie es die ASC benennt,’” in Folge gel6st oder bleibt

es ein Thema, welches weiterhin die Geister scheidet?

Die Argumente Gerards beziehen sich auf den bis dahin beharrenden Tonus John von Neu-
manns, der seine Theorie verteidigte, laut derer alle Lebewesen als digitale Automaten mit
Alles-oder-Nichts-Funktionen behandelt werden kdnnte. Zwar stiel3 dieser damit schon bei
der ersten Konferenz auf Widerspruch,'” doch war von Neumann bekanntermaRen ein Meis-
ter im Drehen und Wenden der Argumente, sodass er am Ende doch immer recht behielt.
Von Neumann behauptete darlber hinaus, dass das Gehirn gar nicht analog funktionieren
kdnne, da so viel Information analog nicht verarbeitbar sei. Von Neumann geht hier vom In-
formationsbegriff Shannons aus, welcher wiederum an sich digital ist, weswegen sich sein
Argument als Zirkelschluss erweist.'® In Folge war es besonders Norbert Wiener, der auf die
»humoralen® Ablaufe im Koérper aufmerksam machte und fur ein hybrides analog/digitales
Modell (des Koérpers wie auch des Computers) pladierte. Daran schloss Ralph W. Gerard an

und postulierte im Jahr 1950 erneut, dass das Gehirn nicht digital funktionieren konne.

Die Erkenntnisse aus Rechenmaschinen und Kommunikationssystemen auf das Gehirn und
seine Funktionen anzuwenden betrachtete Gerard zwar als ein |6bliches Unterfangen, je-
doch deswegen daraus zu schlieRen, dass das Gehirn genau wie diese Maschinen funktio-

nieren wirde, ware ein allzu voreiliger Schluss. Der Physiologe argumentierte weiter, dass

1% Die American Society of Cybernetics umschreibt dies elegant mit: ,,Gerard had served as a recurrent gadfly
during the conferences (cf. his repeated observations on the 'analogical versus digital' distinction).*
(Kursivsetzung S.M.) Vgl.: http://www.asc-cybernetics.org/foundations/history/MacySummary.htm

Vgl. Ralph W. Gerard: Some of the Problems Concerning Digital Notions in the Central Nervous System, in:
Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik, Bd.1, a.a.0., S.171-203.

Vgl. der Kommentar der American Society of Cybernetics zur Konferenz von 1950: It is interesting to note
that the old debate concerning 'analogical versus digital' remained a pesky item of 'old business unresolved'.
Gerard's points are essentially the same that he'd made years earlier.” Siehe: http://www.asc-
cybernetics.org/foundations/history/MacySummary.htm

Vgl. dazu Warren McCullochs ,,An Account of the first Three Conferences on Teleological Mechanisms®,
dem mehr oder weniger einzigen Dokument, welches die drei ersten Macy-Konferenzen beschreibt. In: Claus
Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik, Bd.2, a.a.O., S.335-345.

Vgl. auch Claus Pias: Elektronenhirn und verbotene Zone. Zur kybernetischen Okonomie des Digitalen, in:
Jens Schroter/Alexander Bohnke (Hrsg.): Analog/Digital. Opposition oder Kontinuum?, a.a.O., S.303.
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wohl alle Teilnehmer der Konferenzen damit Ubereinstimmten, dass im Gehirn sowohl analo-
ge wie auch digitale Prozesse abliefen, jedoch die analogen, d.h. chemischen Funktionen
des Gehirns bis dato allerdings unterschatzt wurden. Gerard nennt Prozesse wie Kohlendi-
oxid- und Blutzuckerspiegel oder die Calcium-/Magnesium-Balance als Beispiele fir solche
analoge Prozesse, die ohne weiteres funktionale Eigenschaften besitzen und deutliche Effek-

te hervorrufen kénnen. Gerard unterscheidet ,analog” und ,digital“ wie folgt:

,Die Vorstellung die ich von analog und digital habe verdanke ich vor allem der fachlichen
Erklarung die ich hier erhielt, insbesondere der John von Neumanns. Ein analoges Sys-
tem ist jenes, in welchem zumindest eine von zwei Variablen kontinuierlich ist, wahrend
diese Variable in einem digitalen System diskontinuierlich und quantifizierbar ist. Der Pro-
totyp des analogen Systems ist der Rechenschieber, wo eine Nummer als Distanz repra-
sentiert wird und wo Kontinuitdt zwischen groRerer Distanz und gréfRerer Nummer
herrscht. Das digitale System wiederum unterscheidet nur ganze Zahlen, wie wenn man
von drei zu vier fortschreitet, und der Wechsel von einem zum anderen, so klein er auch
ist, ist diskontinuierlich. Der Prototyp hieflr ist der Abakus, wo die Kugel auf der einen Sei-
te der Schnur Gberhaupt nicht gezahlt wird, und die Kugel auf der anderen Halfte aber als
ganze Einheit zahlt. Der Regler, der das Licht dimmt oder erhellt, operiert kontinuierlich
und analog; der Lichtschalter, der das Licht an- oder ausschaltet, operiert digital. Im ana-
logen System gibt es kontinuierliche Relationen und im digitalen System gibt es diskonti-
nuierliche Relationen.“'®

Dies kommt der oben getroffenen, noch heute giltigen Unterscheidung, die kurz anhand des
Thermometer-Beispiels erlautert wurde, sehr nahe. Es geht um kontinuierliche und diskonti-
nuierliche GréRen. Die bereits erwahnten Beispiele und auch die elektrischen Ablaufe des
Nervensystems betrachtete Gerard als vollstdndig analog; sie sind kontinuierliche, biologi-
sche GroRen die nicht durch eine digitale Ja-Nein-Funktion beschrieben werden kdnnen.
Sein Schluss daraus: Die Synapsen arbeiten nicht digital. Daraus folgt, dass
McCullochs/Pitts' These der neuronalen Netzwerke wie auch von Neumanns digitale Auto-

maten nicht vollstandig auf das menschliche Gehirn anwendbar sind.
Aus dieser Uberlegung resultieren drei wichtige Punkte:

Erstens lauft ein solches Ergebnis dem Theorieansatz der Kybernetik entgegen, die ver-
sucht, mit gleichem MalR (namlich informationstheoretisch, d.h. digital) Organisches und

Nicht-Organisches zu behandeln.

Zweitens lauft es John von Neumanns Konzepten entgegen, der bereits eifrig Digitalcompu-
ter konstruierte und deren Recheneinheit und Speicher gleich funktionierend wie die Neuro-

nen des menschlichen Nervensystems sah.'

199 Ralph W. Gerard: Some of the Problems Concerning Digital Notions in the Central Nervous System, in:
Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik, Bd.1, a.a.0., S.171-203, S.172 (Ubersetzung S.M.).

1% Von Neumann definierte dies schon in seinem ,,First Draft of a Report on the EDVAC* von 1945. Vgl. Claus
Pias: Elektronenhirn und verbotene Zone. Zur kybernetischen Okonomie des Digitalen, in: Jens
Schréter/Alexander Béhnke (Hrsg.): Analog/Digital. Opposition oder Kontinuum?, a.a.O., S.303.
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Und drittens |auft all dies auf eines hinaus: Dem analogen Konzept kann weder auf theoreti-
scher Basis der Kybernetik noch auf praktischer Basis des Computerbaus Platz eingeraumt
werden. Der digitale Zug war 1950 bereits abgefahren und Richtung Zukunft unterwegs.
Schuld daran tragen nicht zuletzt die Ablaufe, die sich im Hintergrund der Konferenzen ab-
spielten: Der kalte Krieg kiuindigte sich im Amerika der 1950er Jahre an und das Militar spon-
serte mit enormen Geldern die Weiterentwicklung des Computers und John von Neumanns
Forschung zur binaren Architektur. Aus diesen Grunden stand fur John von Neumann viel auf
dem Spiel. Nicht zu Unrecht charakterisierte Heinz von Foerster den Mathematiker als ,Insi-
der” der Kerngruppe der Konferenzen wie auch als ,Outsider, der mehr oder weniger offen-
sichtlich seine eigenen Interessen denjenigen der Gruppe voranstellte. So viel zur

(Nicht-)Rolle der analogen Methode im Computerbau der Zukunft.

Auf der Seite der Formung der Kybernetik als Wissenschaft spielte sich wiederum ein ande-
res Szenario ab. Folgt man namlich Gregory Bateson und Margaret Mead, so war auch der
Vorsitzende der Macy-Konferenzen, Warren McCulloch, nicht sonderlich an der Durchset-
zung der analogen Sichtweise interessiert. Mead und Bateson hielten folgende Konversation

im Gesprach mit Stewart Brand:""

.,Mead: And McCulloch had a grand design in his mind. He got people into that confe-
rence, who he then kept from talking.

Bateson: Yes, he had a design on how the shape of the conversation would run over five
years — what had to be said before what else had to be said.

Mead: He wouldn’t let Ralph Gerard talk. He said, »You can talk next year.« He was very
autocratic.

Bateson: Yes, but an awfully good chairman in many ways. It's very rare to have a chair-
man who knows what it's about at all.

Brand: What was his grand design?

Bateson: Who knows?

Mead: Well, | think more or less what happened was.“"?

McCulloch wusste also, was er wollte; und was er wollte, hatte sicherlich auch mit den digita-
len Konzepten, die er in A Logical Calculus Immanent in the Ideas of Nervous Activity be-
schrieb, zu tun. Freilich soll hier McCulloch nicht vorgeworfen werden, allein seine eigenen
Ideen verfolgt und andere Denkweisen unterdrickt zu haben. Das ,grand design“ Mc-
Cullochs (und auch der meisten anderer Macy-Teilnehmer) war allerdings die Fundierung der
Kybernetik als Universalwissenschaft. Und da derer Grundlagen auf Informationstheorie,
Feedback-Mechanismen und neuronalen Netzwerken eindeutig auf dem Prinzip der Digitali-

tat basieren, war schlicht und einfach kein Platz fir das analoge Substratum. Dass 1950 das

"1 Das Gesprich erschien erstmals in CoEvolutionary Quarterly, 10 (1976), S. 32-44 und wurde unter dem Titel
,For God's Sake, Margaret. Conversation with Gregory Bateson and Margaret Mead* erneut abgedruckt in
Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik, Bd. 2, a.a.O., S.301-312.

2 Ebd. S.302.
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berihmte und einzige Redeverbot aller zehn Konferenzen Ralph W. Gerard - dem ewigen

Vertreter der analogen Funktionsweise - auferlegt wurde, Uberrascht infolgedessen nicht.

4.2.3 Ein Konsens in der A/D-Debatte

In Anschluss an Gerards Vortrag im Jahr 1950 entstand dann doch ein Konsens in der De-
batte rund um die Begrifflichkeit von ,analog“ und ,digital“. Zwar klart dieser Konsens weder
die praktischen Implikationen (Wiener sprach sich nach wie vor fir hybride analog/digital
Computer aus'®) noch das Thema, ob die beiden Begriffe eher verwirren als klaren (wie
Licklider und Savage mehrmals zu bedenken gaben'*), aber er gibt doch Aussicht auf eine
philosophisch weitaus interessantere Definition als diejenige zwischen kontinuierlichen und
diskreten Werten. Der grote Konsens innerhalb der Debatte betrifft zwei Punkte: Erstens
liegt so gut wie jedem digitalen Konzept ein analoges zugrunde, womit auch ausgesagt wird,
dass das Analoge real ist und das Digitale symbolisch bzw. virtuell. Und zweitens ist das Di-
gitale vor allem ein Interpretationsmittel, welches seine Berechtigung in seiner praktischen
Anwendbarkeit und Effizienz findet. Begrindet wird dies vor allem von den Mathematikern

von Neumann, Wiener und Pitts.

Zu Punkt Eins: Von Neumann, der bereits Gerard zu seiner Definition von ,analog“ und ,digi-
tal“ inspirierte, stimmt zunachst Gerards Vermutung zu, dass das Nervensystem nicht rein di-
gital operiert."™ Es ist sogar sehr plausibel, dass die dem Nervensystem zugrundeliegenden
Mechanismen am treffendsten als ,analoge“ Mechanismen beschrieben werden kénnen.
Auch gibt es zwischen Zellen, die keine ,message” beinhalten (also im ,No“-Status sind) und
Zellen, die eine ,message” beinhalten (also im ,Yes“-Status sind) einen Transformationspro-
zess, der keinesfalls digital zu nennen ist. Nur bleibt die Frage: Welche Bedeutung hat dieser
Zwischenzustand? Fur von Neumann hat er keine Signifikanz. Denn was funktionell beob-
achtet werden kann und was fir den Nachbau dieser Funktionen im Computer allein von Be-
deutung ist, ist die Operation, welche allgemeinhin als die digitale Funktionsweise bezeichnet

wird.

Dies sieht Walter Pitts genau so. Auch er ist der Meinung, dass die meisten Variablen in phy-
sikalischen Systemen kontinuierlicher Natur sind, und auch er betont, dass einzig die Frage

von Bedeutung ist, wann ein Wert zu einer gewissen Klasse gehort oder nicht. Pitts erlautert:

.,Nehmen wir an, dass eine der Variablen, die ein physikalisches System bilden und wel-

113

Vgl. die Diskussion in Anschluss an Ralph W. Gerards Beitrag: Some of the Problems Concerning Digital
Notions in the Central Nervous System, in: Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik, Bd.1, a.a.O., S.171-
203, S.176.

' Ebd. S.185, S.188 und S.193.

15 Ebd. S.177 (Ubersetzung S.M.).
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che durch verschiedene Verbindungen zu anderen verschiedenen Variablen stehen, konti-
nuierlich ist. Und nehmen wir an, dass der Effekt auf eine Veranderung der anderen Varia-
blen und den weiteren Verlauf des physikalischen Systems allein von einem Faktor ab-
hangig ist; namlich, ob seine Werte, ob sie nun kontinuierlich sind oder nicht, in die eine
oder andere Klasse fallen, oder anders gesagt, ob sie weniger als B oder gleich wie B
sind, und dass dieser Faktor alleine den Unterschied fir das restliche System ausmacht in
Hinblick auf diese Variable. Alles was sich darliber sagen lasst und alles was von Interes-
se ist hangt nur davon ab, ob diese Variable in diesen oder jenen Bereich fallt.“'®

Ob die einzelne Variable also kontinuierlich oder diskret operiert, ist demnach nicht von Be-
deutung, da allein der diskrete Wert und dessen Effektivitat iberhaupt erst beobachtet wer-
den kann. Dies geschieht im Neuron (wie McCulloch und Pitts in ihrem Paper von 1943 be-
reits erlauterten) wie auch im Computer — mit dem feinen Unterschied, dass sich im Gehirn
laut Gerards These noch viel mehr abspielt, wahrend der Digitalrechner tber nichts anderes

als Uber diskrete Variablen verfligt und sich somit alleine auf das Essentielle konzentriert.

Um noch einmal zum Analogen zurlckzukehren: John von Neumann explizierte anhand des
Beispiels der Aerodynamik die analoge Realitat unter den digitalen Operationen. Wenn ein
Modellflugzeug in einen artifiziellen Windtunnel gesteckt wird, dann ist dies eine analoge
Operation. Fast alle Gegebenheiten sind analog zur echten Situation eines Flugzeugs, das
Uber eine Landschaft segelt. Ein wenig anders verhalt es sich wiederum bei der Differential
Engine des englischen Mathematikers Charles Babbage, welche von Neumann in seiner Re-
aktion auf Gerards Vortrag als Beispiel heranzog. Dieser Analogrechner von 1832, welcher
als frihester Vorlaufer des modernen Computers gilt, unterscheidet sich in Form und Ausse-
hen zwar sehr stark von einem echten Flugzeug, operiert aber dennoch auf analoger Ebene,
da er die ,echten® physikalischen Quantitdten durch kontinuierliche Variablen reprasentiert.
Daraus schloss von Neumann: ,[...] es muss gesagt werden, dass die zugrundeliegende
Realitat in fast allen Bereichen der Physik analog ist. Das heil3t, dass die echten physikali-
schen Variablen in fast allen Fallen kontinuierlich oder aquivalent zu kontinuierlichen Be-
schreibungen sind. Der digitale Prozess ist normalerweise ein menschliches Artefakt um der

Beschreibung willen.“™"

Die digitale Methode ist letztlich also jene, die auf dem Hintergrund einer analogen Realitat
eine symbolische, diskrete ,Zwischenschicht* einschiebt, die sich allein durch ihre Funktiona-
litat ausweist und, um diese zu bewahren, die ,verbotene Zone“''® des Analogen ignorieren

muss.

"6 Ebd. S.186.

7 John von Neumann in anschlieBender Diskussion zu Ralph W. Gerards Beitrag: Some of the Problems
Concerning Digital Notions in the Central Nervous System, in: Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik,
Bd.1, a.a.0., S.171-203, S.181 (Ubersetzung und Kursivsetzung S.M.).

'8 Den Begriff entlehne ich aus Claus Pias: Elektronenhirn und verbotene Zone. Zur kybernetischen Okonomie
des Digitalen. In: Jens Schroter/Alexander Bohnke (Hrsg.): Analog/Digital. Opposition oder Kontinuum?,
a.a.0.
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Zu Punkt Zwei: Auch Norbert Wiener bestéatigte das Digitale als ein ,human artifact for the
sake of description®." Er flihrte die Ausfiihrungen von Neumanns weiter und nannte einen
analogen Rechenschieber als Beispiel, den er anhand eines einfachen Experiments digitali-
sierte. Arbeitet man eine gewisse Kdrnigkeit (,granulation®) in den Schieber ein, kann dieser
nun auch digital operiert werden. Denn anstatt die Zahlen vom Schieber approximativ abzu-
lesen, wirden die durch die Kérnigkeit geschaffenen Mulden bestimmte ,Anziehungsfelder®
(,fields of attraction“) schaffen, die eine Anzeige an bestimmten Positionen wahrscheinlicher

und auch exakter machen.'

Was Wiener hier andeutete fihrte der Computeringenieur Julian Bigelow - welcher neben
John von Neumann als eine der bedeutendsten Personen der Entwicklung des Digitalcompu-
ters gilt'' - in eine konkrete Definition weiter. Seine drei zusammenfassenden Punkte bein-

halten die essentiellen Ergebnisse der A/D-Diskussionen der Macy-Konferenzen:'#

Erstens, so Bigelow, impliziert die Aussage ,etwas ist digital“ einen Referenten, der kontinu-

ierlich sein muss.

Zweitens ist die Aussage ,etwas ist digital“ eine erkenntnistheoretische. So wird Licht als ein
kontinuierliches Phdnomen wahrgenommen, obwohl man dessen Wellenstruktur gar nicht
bewusst wahrnimmt. Auf der anderen Seite ist es ebenso mdglich, dass ein kontinuierliches
Phanomen wahrgenommen wird, es aber als ein digitales klassifiziert wird. Dies ist zwar eine
rein kunstliche Klassifizierung, welche aber fur die Interpretation eines Phanomens bendtigt
wird, da nur anhand dieser Interpretation aus einer Beobachtung Wissen gewonnen und

Sinn produziert werden kann.

Drittens impliziert die digitale Methode, dass das analoge ,Dazwischen ignoriert werden
muss. Es reicht nicht zu sagen (wie John von Neumann und Walter Pitts es tun), dass allein
die diskreten Werte A oder B interessant sind und der Rest keine Rolle spielt. Laut Bigelow
verlangt diese Anschauung mehr: ndmlich eine Art Abmachung (,agreement®), niemals einen

Wert der verbotenen Zone (,forbidden ground“) zuzuschreiben.'?® Es handelt sich damit um

"9 So definierte es John von Neumann in seiner Reaktion auf Ralph W. Gerards Beitrag: Some of the Problems
Concerning Digital Notions in the Central Nervous System, in: Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik,
Bd.1, a.a.0., S.171-203, S.182.

Norbert Wiener in anschlieBender Diskussion an Ralph W. Gerards Beitrag: Some of the Problems
Concerning Digital Notions in the Central Nervous System, in: Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik,
Bd.1, a.a.0., S.171-203, S.178.

Bigelow wurde auch mehrmals als der ,,missing link* von Neumanns bezeichnet, der die Theorien des
Mathematikers kongenial praktisch umzusetzen verstand.

Vgl. den Nachruf zu Julian H. Bigelow in der New York Times vom 22. Februar 2003: Julian Bigelow, 89,
Mathematician and Computer Pioneer, abrufbar unter: http://www.nytimes.com/2003/02/22/business/julian-
bigelow-89-mathematician-and-computer-pioneer.html (Abrufdatum: 04. Mai 2009).

Vgl. Julian Bigelow in anschlieBender Diskussion an Ralph W. Gerards Beitrag: Some of the Problems
Concerning Digital Notions in the Central Nervous System, in: Claus Pias (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik,
Bd.1, a.a.0., S.171-203, S.187.

'Z Ebd. S.186.
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ein bewusstes Ignorieren der existierenden Prozesse zwischen zwei diskreten Werten.

Das Digitale ist also gleichermalRen erkenntnistheoretisches Instrument wie pragmatische
Methode. Der Psychoanalytiker Lawrence Kubie fugt darauf im Rahmen der Diskussion rund
um Ralph W. Gerards Vortrag hinzu, dass vor allem der Verwendungszusammenhang einer

Maschine ausschlaggebend dafiir ist, ob sie analog oder digital ist:

.l cannot conceive of any measuring device, whether a machine or not, that is not ultima-
tely digital. If you measure, you count. If you are going to count you must be able to reco-
gnize identical discrete units. But in science we often try to measure where we cannot
even identify the units. Here we have to work by analogy.“'**

Dabei ist interessant, dass die digitale Methode nur dann angewandt werden kann, wenn die
diskreten Einheiten bereits erkannt werden konnen. Dort, wo die Wissenschaft noch im Dun-
keln tappt, wird analog gearbeitet. Schliel3lich kann nur berechnet werden, was auch gemes-
sen werden kann. Annaherungen und Approximationen muissen dort dienen, wo nagelfeste
diskrete Werte (noch) nicht ausgemacht werden kénnen. Dies geht bereits in Richtung einer
Definition, die das Analoge auf die Seite der Sinne und das Digitale auf die Seite des Ver-

standes stellt.

Claus Pias schreibt dazu: ,Die Anspruche einer Herrschaft des Digitalen markieren damit
eine Anstrengung, sich von der unvermeidlichen lllusion zu befreien und zu stets ,wahren’
Urteilen zu gelangen, wohingegen die Anerkennung beider Seiten die illusorische Funktion
(im Kant'schen Sinn) respektiert.“'?* Die Kant'sche lllusion wird an spaterer Stelle noch naher

betrachtet. Vorerst ist an diesem Argument zweierlei bemerkenswert:

Erstens, dass diese von der Kybernetik angefochtene lllusion erst recht mit der Digitalitat
aufbliiht und in den darauffolgenden Jahrzehnten mit vieldiskutierten Konzepten wie der ,Si-

mulation® oder der ,Virtualitat“'® die Kopfe rauchen lasst.

Und zweitens, dass die von Pias beschriebene illusorische Funktion, also die Anerkennung
des harten, kalkulatorischen und des unsicheren, approximativen Wissens, wahrend der
grundlegenden Macy-Konferenzen noch diskutiert wurde, wahrend sie in Anschluss daran
und anhand der Verbreitung des Digitalrechners zunehmend in Vergessenheit geraten ist.
Die digitale Funktionalitat entwickelt sich zu einem derart Uberzeugendem Instrument, in de-

ren Schatten die analoge Methode schlicht und einfach immer weniger Anwendungen findet.

124 Ebd. S.190.

125 Claus Pias: Elektronenhirn und verbotene Zone. Zur kybernetischen Okonomie des Digitalen, in: Jens
Schroter/Alexander Bohnke (Hrsg.): Analog/Digital. Opposition oder Kontinuum?, a.a.O., S.308.

Vgl. dazu beispielsweise Jean Baudrillard: Agonie des Realen, Berlin 1978.

Zur deutschsprachigen Diskussion rund um Baudrillards Konzepte vgl: Karin Gius: Re-reading Baudrillard in
der deutschen Rezeption. Ein Versuch der Theorieverteidigung anhand der Begriffe Simulation und
Verfiihrung, Masterarbeit eingereicht am Institut fiir Philosophie, Wien 2009

126

57



Zwar kann ein System nicht komplett als digital funktionierend angesehen werden, so John
Strouds Beitrag zur analog/digital-Diskussion, doch ist der Erkenntniswert und die Resultate
wichtig, welche jeweils die analoge und digitale Betrachtungsweise rechtfertigen. Der Vertre-

ter vom U.S. Naval Electronic Laboratory erlautert sein Argument folgendermalfen:

, know of no machine which is not both analogical and digital, and | know only two worka-
ble ways of dealing with them in my thoughts. | can treat them as analogical devices, and
if this is a good approximation | am happy. | can treat them as digital, and if this approxi-
mation works | am happy. The devils are generally working somewhere in between, and |
cannot understand how they work accurately.“'?’

Und auch fur Hans-Lukas Teuber, Psychologe am Massachusettes Institute of Technology,

rechtfertigt sich das digitale Modell allein durch seinen heuristischen Wert:

»1he only justification for using the model is its heuristic value. It may turn out to be inapp-
licable to the central nervous system, but by finding out why it is inapplicable, we shall
have discovered facts about the nervous system which we don't have in our hands at pre-
sent.“1%8

So sieht auch Warren McCulloch die Anwendung von analogen und digitalen Konzepten in
ihrer Praktikabilitat:

.Let us put it this way: as long as the probability of a state between our permitted states is
great and has to be taken into account, we have still a flavor of the continuous. When the
probability of the ,Zwischen® state is zero or negligible, we think chiefly in other terms.
That is, | think, purely a matter of practicality.“'*

Daran anschlief3end fugt sich auch Norbert Wiener in den von den Teilnehmern der sieben-
ten Macy-Konferenz von 1950 geschlossenen Konsens rund um das analog/digital-Problem-

feld und besiegelt die Diskussion mit den schénen Worten:

.l say that the whole habit of our thinking is to use the continuous where that is easiest
and to use the discrete where the discrete is the easiest. Both of them represent abstracti-
ons that do not completely fit the situation as we see it. One thing that we cannot do is to
take the full complexity of the world without simplification of methods. It is simply too com-
plicated for us to grasp“.™

127" John Stroud in anschlieBender Diskussion an Ralph W. Gerards Beitrag: Some of the Problems Concerning

Digital Notions in the Central Nervous System, in: Pias, Claus (Hrsg.): Cybernetics/Kybernetik, Bd.1, a.a.O.,
S.187.

"% Ebd. S.189.

12 Ebd. S.197.

% Ebd. S.197.
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5. FLUSSERS PARADOX: DIE HEIDEGGER'SCHE KRITIK AN DER KYBERNETIK UND
AM LOGISTISCHEN DENKEN

Bisher wurden die zwei grundlegendsten Einflisse in Flussers Theorie betrachtet: Die Pha-
nomenologie und die frlhe Kybernetik, aus der die analog/digital-Unterscheidung stammit.
Mehrmals wurde Flusser bereits als Gratwanderer zwischen diesen beiden Stromungen be-
zeichnet. Dies ist durchaus aulergewohnlich, da sich die urspriingliche Phanomenologie
Husserls bewuf3t als anti-technische Bewegung verstand, der spate Heidegger in der Kyber-
netik das Ende der Philosophie sah und auch die Kybernetik an sich so gut wie gar nichts mit
der Phanomenologie gemeinsam hat. Um diesen Paradox, welches Flussers Theorie charak-
terisiert, auf den Grund zu gehen, soll im Folgenden nun die Beziehung zwischen Phanome-
nologie und Kybernetik etwas naher betrachtet werden. Da Heidegger den bedeutendsten
Einfluss Flussers vonseiten der Phanomenologie darstellt, wird dieses Kapitel besonders auf
den deutschen Denker und seine Gedanken zur Kybernetik zurlckgreifen. Die Beitrage des
Medienwissenschaftlers Erich Horl, der die Beziehung zwischen Heidegger und der Kyberne-
tik bereits eingehend untersuchte, dienen deswegen als wichtige Hinweise, um Flussers ,Pa-

radox“ auf den Grund zu gehen.

5.1 Das noographische Jahrhundert

Das ,noographische Jahrhundert®, wie Erich Horl die Zeit nach 1900 in seinem Beitrag Das
kybernetische Bild des Denkens™' bezeichnet, fand mit Martin Heidegger einen seiner groR-
ten Theoretiker. Infolge der naturwissenschaftlichen Erkenntnisse und der zunehmenden
Technisierung der Lebenswelt wird die Frage nach dem Denken zum Leitmotiv der philoso-
phischen Auseinandersetzungen des 20. Jahrhunderts. Heideggers ,Seinsfrage®, seine Kritik
und Rettungsversuche der vorherrschenden ,Seinsvergessenheit®, ist in diesem Rahmen zu
behandeln. ,Wir fragen, was ist und wie bestimmt sich im gegenwartigen Weltalter die Sache
des Denkens?“'*? schrieb Heidegger im Jahr 1965 und nahm damit direkten Rekurs auf die
Kybernetik. Diese namlich, welche seit 1945 ihren Aufstieg zu einer neuen Universalwissen-
schaft antrat und in den 1960er Jahren bereits auf der Hohe ihrer Popularitat stand, kenn-
zeichnet nicht nur einen fulminanten Wandel im Denken sondern auch das Ende der Philoso-
phie fir Heidegger. Mit ihren Begriffen wie ,Information®, ,Steuerung®, ,Rickmeldung® und

.Modell, welche gleichermallen fir Mensch wie Maschine einen Totalitdtsanspruch geltend

B! Erich Horl: Das kybernetische Bild des Denkens, in: Michael Hagner (Hrsg.): Die Transformation des
Humanen. Beitrdge zur Kulturgeschichte der Kybernetik, Frankfurt a. M. 2008, S.163.

132 Martin Heidegger: Zur Frage nach der Bestimmung der Sache des Denkens, in: ders., Reden und andere
Zeugnisse eines Lebensweges (1910-1976), GA Bd. 1 Frankfurt/M. 2000, S.620-633, S.620.
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machen, ist man laut Heidegger Zeuge einer totalen Technisierung des Denkens, ,[...] die
dessen Uberliefertes, fur die Philosophie insgesamt signifikantes logisch-mathematisches
Verstandnis nunmehr in Maschinengestalt und als Maschinendenken realisierte.“’** Das
rechnende Denken findet in der Kybernetik seinen vorlaufigen Hoéhepunkt und stellt damit die
endgultige Einlésung eines (philosophischen) Paktes dar, welcher bereits vor zweieinhalb-
tausend Jahren geschlossen wurde. Damals, in der griechischen Antike der Vorsokratiker,
entwickelte sich bereits die europédische Denktradition des Logischen, welche sich nun mit

134

der Kybernetik in ein endgultig logistisches Denken™* weiterentwickelte.

Die Frage nach dem Sein, welche Heidegger in Sein und Zeit 1927 erstmals stellte, gelangt
mit dem Aufkommen der Kybernetik erst zu ihrer wahren Bedeutung. Im Angesicht des tech-
nischen Denkens und der dies exekutierenden Rechenmaschinen bekommt die von Heideg-
ger konstatierte Grundlagenrevision erst ihre Berechtigung. Die Kybernetik verkdrperte in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhundert das, was Heidegger in der ersten Halfte nur andeutete,
und machte ihm erst recht die Dringlichkeit und den Sinn seines Projektes deutlich. Heideg-
ger brach in die Zeit der Vorsokratiker auf, um dort nach einem anderen Anfang des Denkens
zu suchen. Dieser Anfang kann darlber hinaus nur in der europaischen Philosophie gefun-
den werden, da er von dort schlie8lich seinen Ausgang genommen hat. Erich Horl streicht an
dieser Stelle ein Zitat von 1951 heraus, welches hier ebenso dargelegt werden soll. In einem

Zuricher Seminar von 1951 sagt Heidegger:

,ES hangt mit der Europaisierung zusammen, dal® man die Logistik fur die Philosophie
halt [...]. Die Logistik ist so ausgebildet, dal} sie in der mathematischen Forschung (Denk-
und Rechenmaschinen) eine unheimliche Rolle spielt, d.h. da® hier, was mit Descartes
begann, sich in einer unheimlichen Weise entfaltet, da® heute eben China wahrscheinlich
in den nachsten Jahrzehnten, vielleicht Jahrhunderten, europaisch existiert, genau wie Ja-
pan — das ist die Europaisierung, d.h. dal} das Wesen des neuzeitlichen Denkens, nicht
nur durch die Maschinen, sondern durch die Art der Technik, dal® dieses Grundverhaltnis
zum Sein die Menschheit Gberhaupt bestimmt. Und nun ist meine private Meinung, da®
die Wende des Geschickes des Menschen vermutlich nur von da ausgehen kann, von wo-
her dieser Endzustand des heutigen Planeten erwachsen ist.“'*

Anders als Horl mdchte ich hier allerdings nicht den spezifischen geophilosophischen Ansatz
Heideggers betonen, sondern vor allem seine Weitsichtigkeit auf die Geschehnisse, welche

sich bis zu dem heutigen Tage wirklich ereignet haben. Die Maschinierung der Welt im ,Infor-

13 Erich Horl: Das kybernetische Bild des Denkens, a.a.0., S.164.

3% Der Terminus Logistik ist laut Erich Horl seit 1900 von Louis Couturat und Gregorius Itelson geprégt und
spricht die symbolische Logik im Besonderen an. Vgl. dazu Erich Horl: Parmenideische Variationen.
McCulloch, Heidegger und das kybernetische Ende der Philosophie, in: Claus Pias (Hrsg.):
Cybernetics/Kybernetik, Bd. 2 a.a.0., S.218.

135 Martin Heidegger: Seminare, GA 15, Frankfurt a. M. 1986, S.4371f., zitiert aus: Erich Horl: Parmenideische
Variationen. McCulloch, Heidegger und das kybernetische Ende der Philosophie, a.a.0., S.224.
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mationszeitalter ist bis heute im Gang und deren Bedeutung ist kaum zu Uberschatzen.
Wenn heutzutage China als die Wirtschaftsmacht der Zukunft gehandelt wird, die besten IT-
Experten aus Indien kommen und Japan schon seit Jahrzehnten die Zigel des Hi-Tech-
Booms in der Hand halt, dann sind Heideggers Uberlegungen aktueller denn je. Mit der ,Digi-
talisierung” der Welt geht namlich deren ,Verwestlichung® einher, in der westliches Denken
zunehmend den weltpolitischen Duktus bestimmt. Bestimmt also die Art der Technik das
Grundverhaltnis zum Sein der Menschheit Uberhaupt, so ist dies nicht nur eine medientheo-
retische Andeutung Heideggers, sondern auch ein Hinweis darauf, dass kultureller Wandel

mit der Verbreitung der Technik einhergeht.

Anders gesagt: Der weltweite Triumphzug der Rechenmaschinen bzw. des Personal Compu-
ters induziert einen globalen epistemischen Wandel insofern, da die Rechenmaschinen auf
einem logistischen, d.h. digitalen (wie sich spatestens seit den Macy-Konferenzen heraus-
stellte), d.h. wiederum auf einem strikt europaischen Denkmodus beruhen. Dies bestatigt
Vilém Flusser auf analoge Weise, wenn er von den Apparaten spricht, deren Aufgabe es ist,
spezifische Denkprozesse zu simulieren: ,Es beginnt erst gegenwartig (nach der Erfindung
des Computers) und sozusagen nachtraglich deutlich zu werden, um welche Art von Denk-
prozessen es sich bei allen Apparaten handelt. Namlich um das sich in Zahlen ausdriickende
Denken.“'* Rickwirkend auf das oben stehende Zitat Heideggers konstatiert auch Flusser
die Europaisierung Japans: ,Es besitzt weder Rohstoffe noch Energie — seine Macht beruht
auf Programmierung, ,Data Processing“, Informationen, Symbolen.“"*” Die Verwestlichung
der Gesellschaft ware demnach durch die das logistische Denken beherrschenden, allgegen-

wartigen Apparate medial bewirkt.

Die Frage nach dem Denken ist jedoch nicht erst seit dem Einfluss der Kybernetik auf den
spaten Heidegger virulent. Schon seit langem zeichnete sich der Kampf gegen die hard
sciences ab, die seit dem 19. Jahrhundert und dessen bedeutenden naturwissenschaftlichen
Entdeckungen drohten, den soft sciences den Rang abzulaufen. 1854 schlug der britische
Mathematiker George Boole in seinem Werk mit dem richtungsweisenden Titel An investiga-
tion of the laws of thought'® bereits die Kalkilisierung der mentalen Operationen vor und
bahnte damit den Weg zu einer neuen ,science of the mind“. Dass sich spatestens ab die-
sem Zeitpunkt die Geisteswissenschaften, welche bis dato die Wissenschaft des Denkens

fur sich allein beanspruchten, neu rechtfertigen mussten, ist offensichtlich.

In diesem Rahmen bildete sich schlielRlich auch die Phanomenologie aus, welche sich mit ih-

rem Begrinder Edmund Husserl strikt fir die Einzigartigkeit des Denkens und gegen das

3¢ PhF S.29.

7 Ebd.

% Vgl. George Boole: An investigation of the laws of thought on which are found the mathematical theories of
logic and probabilities, New York 1958
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sinnlose ,Gerassel einer Maschine“'®*®

wendete. Dessen Ansatze entwickelte Heidegger be-
kanntermalfien weiter, der schlussendlich mit der Kybernetik endgliltig das Ende der Philoso-
phie benannte, und damit implizit den Ansatz der Phanomenologie als prima philosophia un-
ter dem Schwergewicht der Kybernetik begraben sah. Umso verwirrender ist es deswegen,
dass bei Vilém Flusser sowohl der Einfluss der Phanomenologie als auch der Kybernetik
stark erkennbar ist, was eher einer Gegensatzlichkeit als einer nachvollziehbaren Verwandt-
schaft gleich kommt. Auf der einen Seite steht die Heidegger'sche Suche nach dem alternati-
ven, anderen, nichtrechnenden Denken, welches er in der Dichtung eingeldst sah, die nicht
programmiert werden konnte. Auf der anderen Seite steht die kybernetische Gleichung, wel-
che das Denken auf Kalkile minimiert und dessen Hieroglyphen endgultig zu entratseln

trachtet.

5.2 Heidegger und McCulloch

Das von Horl konstatierte ,noologische Zeitalter” geht einher mit dem Zeitalter der rasseln-
den Maschinen (welche Anfang des 20. Jahrhunderts noch Husserl zu seiner Phanomenolo-
gie bewegten), das sich zum beginnenden Informationszeitalter (Mitte des 20. Jahrhunderts)
und schlieBlich zum digitalen Zeitalter (Ende des 20. Jahrhunderts) entwickelte. Die Maschi-
nen und ihre Technik stellten das Denken auf die Probe und die Frage danach, ob es sich in
irgendeiner Weise von dem Kalkul einer Recheneinheit unterscheidet. Nicht zu unrecht defi-
niert Georg Klaus, der wohl bedeutendste Kybernetiker der DDR, die Kybernetik als vierte
narzisstische Krankung des Menschen. Nach der kosmologischen (Galilei), der biologischen
(Darwin) und der psychoanalytischen (Freud) Desillusionierung des Menschen ,erschien die
Kybernetik als Erschitterung seiner lang dauernden noologischen lllusion.“™*® Was fir die
einen jedoch eine Erschutterung der Grundlagen des Wesens und Denken des Menschen
bedeutete, hiel} flr die anderen eine lang ausstehende Aufraumsaktion althergebrachter Vor-

stellungen. Der britische Kybernetiker Ross Ashby formulierte dies wie folgt:

,Die Zivilisation schleppt einen erheblichen Vorrat an alten Ideen und Denkweisen mit sich
herum, die oft nutzlich, manchmal aber firchterlich blockierend und hinderlich sind. Am
schlimmsten sind jene Denkweisen, die sich in dem verbergen, was wir fir selbstver-
standlich halten: in diesem Fall gehen wir in die Irre, ohne auch nur eine Wahl zu haben.
[...] Der Mensch nimmt fir erwiesen an, dal} er weil3, wie er denkt, wie er sieht, wie er sich
erinnert, so wie er eben weil, wie er seinen Arm bewegt oder niest.“’

1% Edmund Husserl: Ausdruck und Bedeutung, in: ders. Logische Untersuchungen, 11, Bd., 1.Teil, Gesammelte

Schriften Bd.3, Hamburg 1992, S.30-110, S.72 zitiert aus Erich Horl: Das kybernetische Bild des Denkents,
a.a.0.,, S.171.

140 Erich Horl: Das kybernetische Bild des Denkens, a.a.0., S.181.

141 Ross Ashby: The Brain of Yesterday and Today, in: Roger Conant (Hrsg.), Mechanisms of Intelligence:
Ashby's Writing on Cybernetics, Seaside/CA 1981, S.397-403, S.397. Zitiert aus: Erich Horl: Das
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Fakt ist, dass die Kybernetik auf bislang einzigartige Weise die Frage nach dem Denken und
dem Wesen des Menschens neu aufwirft. Bestritten ist allerdings nach wie vor, ob ihre Glei-
chungen von Schaltalgebra und Feedbackschleifen auf Basis logisch-mathematischer Kalku-
le wirklich alles sind, was es Uber den Menschen zu sagen gibt. Wie sehr sich hier die Inter-
pretationen vermengen lassen, bringt nicht zuletzt ein Vergleich zwischen Martin Heidegger

und Warren McCulloch zutage.

Beide Denker koénnten nicht unterschiedlicher sein. Heidegger sieht in der Dichtung Hdlder-
ins eine Alternative zum rein technischen Weltbezug und insistiert damit auf einer, so Erich
Horl, ,[...] unhaltbaren gegenmathematischen und gegenlogischen Reaktion,“'*? bzw., wenn
man so will, auf einer gewissen philosophischen Romantik. Im krassen Gegensatz dazu
steht McCulloch, dessen Position wohl keiner weiteren Erklarung mehr bedarf und durch die-
ses schone Zitat nur verdeutlicht werden kann: ,Vom Menschen gemachte Maschinen sind
keine Gehirne“, schrieb McCulloch 1955, ,aber Gehirne sind eine bisher kaum verstandene
Art von Rechenmaschinen. Die Kybernetik hat geholfen, die Mauer zwischen der grofen

Welt der Physik und dem Ghetto des Geistes abzureilen.“'*®

Sieht der eine also die wahre Verwirklichung des Geistes in der Dichtung erfullt, so ist fur den
anderen der Geist als solcher erstmals ein Ghetto, bevor dieser schlieRlich anhand der Ky-
bernetik in den Himmel der Wissenschaften katapultiert wird. Was Heidegger und McCulloch
auf Uberraschende Weise gemeinsam haben, ist ihr Bezug zu den Vorsokratikern. McCulloch
sah in den Anfangen der Kybernetik eine ,[...] jener groRartigen Perioden wissenschaftlichen
Fortschritts [...]%, die ,[...] auf ihre eigene Art [...]* der Zeit der Vorsokratiker gleicht und ,J...]
der wir immer noch dankbar sind fiir die klare und knappe Formulierung unserer physikali-

schen und folglich unserer epistemologischen Probleme.'*

Der amerikanische Wissenschaflter sieht mit der Kybernetik eine epistemologische Zeiten-
wende beendet, welche seit den Vorsokratikern im Gang war. Mit McCullochs Vorstellung der
neuen Universalwissenschaft Kybernetik schloss sich damit ein Kapitel, bzw. das Kapitel
Uberhaupt (schlielllich geht es um die gesamte westliche Denktradition). Die Kluft, welche

«145

die SchlieBung dieses ,[...] metaphysischen oder substanzbegrifflichen Abenteuers*'* &ffne-

te, konnte nun mit dem Bild des neuen, rechnenden Menschen und seiner Maschinen ge-

kybernetische Bild des Denkens, a.a.O., S.171ff.

12 Erich Horl: Das kybernetische Bild des Denkens, a.a.0., S.165.

' Warren McCulloch: Mysterium Iniquitatis des siindigen Menschen, der den Platz Gottes begehrt, in: ders.:
Verkorperungen des Geistes, S.179-186, S.185. Zitiert aus: Erich Horl: Das kybernetische Bild des Denkents,
a.a.0., S.175.

44 Warren McCulloch: Durch die Hohle des Metaphysikers, in: ders., Verkérperungen des Geistes, Wien 2000,
S.68. Zitiert aus: Erich Horl: parmenideische Variationen. McCulloch, Heidegger und das kybernetische Ende
der Philosophie, a.a.0., S.210.

45 Erich Horl: Das kybernetische Bild des Denkens, a.a.0., S.171.
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schlossen werden.

Sieht also McCulloch 1950 die Beendigung des groRten philosophischen Kapitels der
Menschheit vor sich, hat Heidegger ganz andere Ansichten. Er sieht durch die Kybernetik
viel weniger das Ende eines (nunmehr zu einer metaphysischen Erzahlung degradierten) Ab-
schnitts, als vielmehr den Anfang der Frage nach dem Denken Uberhaupt. Das ,wahre® Den-
ken kann nun ergriindet werden - und genauso wie McCulloch sieht Heidegger den bedeu-
tenden Ursprung bei den Vorsokratikern. Der Unterschied vollzieht sich darin, dass Mc-
Culloch nur diesen einen Ursprung sieht, wahrend Heidegger diesen Ursprung als Anbeginn
des logisch-mathematischen Denkens betrachtet und die Frage nach einem anderen maogli-

chen Denkweg stellt, den es erst zu entdecken gilt.

Es handelt sich hier um zwei konkurrierende Weltbilder. Die Vertreter des einen (wie z.B.
Warren McCulloch oder Ross Ashby) sehen in der ,kybernetischen Erschitterung” die Auflo-
ckerung alter Strukturen und das Offnen der Pforte in einen neuen Abschnitt des Menschen,
der sich von bisherigen metaphysischen Vorstellungen verabschiedet und in das Universum
des logischen Kalkuls eintaucht. Die Vertreter des anderen, wie Heidegger und vor ihm Hus-
serl, sehen in der Kybernetik den Héhepunkt eines sich stringent abzeichnenden logisch-ma-
thematischen Denkens und eine Technologisierung des Menschen und darin eine sich o6ff-
nende Chance flrr ein alternatives, nichtberechnendes Denken. Entwickelte sich aus der
einen Seite die Kybernetik und Informationstheorie und mit ihnen das die heutige Zeit usur-
pierende ,Informationszeitalter®, dessen Rechenmaschinen die Kultur wie selten ein anderes
Phanomen zuvor dominieren und formen, so nahm die andere Seite kontrapositionelle For-
men an. Der technisch-naturwissenschaftlichen Entmythologisierungsarbeit am Geist wurden
Programme mit Namen wie ,Intentionalitat”, ,Intuition®, ,Leiblichkeit” oder ,Gestalt* entgegen-
gesetzt, welche den ,Sinn“ und ,Geist” des Menschen gegeniber den Algorithmen der Infor-
mationsgesellschaft wieder neu zu etablieren versuchten. Den Theoretikern der Postmoder-
ne kommt insofern eine besondere Rolle zu, da sie zwar in und aus der beginnenden Infor-
mationsgesellschaft entstammen und deren Phdnomene beschreiben (man denke an die ,Si-
mulation” bei Jean Baudrillard), aber gleichermallen die diese Phdnomene hervorbringenden
Denktraditionen kritisieren und ad absurdum fiihren. Dass dies auf Beifall (aus dem Lager
der Nonkonformisten) wie auch auf Kritik (aus dem Lager der Naturwissenschafter und Ver-

fechter der logisch-mathematischen Denktradition) stoRt, ist dabei nicht verwunderlich.

Phanomenologie versus Kybernetik, Romantik versus Logik, Postmoderne versus Naturwis-
senschaft, Sinnlichkeit versus Verstand — in Anbetracht dieser Oppositionen kann folgende

Frage formuliert werden: ist der Gegensatz zwischen ,analog® und ,digital“ eine Fortsetzung

146 Vgl. dazu Alan Sokals und Jean Bricmonts Bemerkungen zu dem falschen Verstindnis
naturwissenschaftlicher Konzepte mancher postmoderner Denker. Alan D. Sokal/Jean Bricmont: Eleganter
Unsinn. Wie die Denker der Postmoderne die Naturwissenschaften mifbrauchen, Miinchen 2001.
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dieser Reihe?

5.3 Was kann analog oder digital sein?

An dieser Stelle soll noch einmal zum Ursprung der analog/digital-Unterscheidung gegangen
und die A/D-Konklusion der Macy-Konferenzen ins Gedachtnis zurick gerufen werden. Im
vierten Kapitel wurde das abschlieRende Statement des Ingenieurs Julian H. Bigelows als

richtungsweisend fir die Debatte dargelegt. Bigelows drei Punkte waren die folgenden:

1. Das Digitale impliziert stets einen Referenten, der kontinuierlich (analog) sein muss.
2. Die Behauptung ,etwas ist digital” ist eine erkenntnistheoretische Aussage.

3. Um die Funktionalitat des digitalen Modells zu gewahrleisten, muss die analoge ,Zwi-

schenzone® ignoriert werden.

Wird dartber hinaus der Fakt bertcksichtigt, dass die Kybernetik nur auf digitaler Basis funk-
tionieren kann, sollen nun drei Schlussfolgerungen ausgefuhrt werden:

Erstens ist das Digitale ein Modell, welches sich aufgrund seiner Funktionalitat rechtfertigt.
Seit den grundlegenden Arbeiten der Kybernetik von McCulloch/Pitts, Wiener, Rosenblueth,
Bigelow und John von Neumann hat sich dieses Modell erkenntnistheoretisch auf vielfache
Weise bewiesen und war sowohl auf praktischer wie auf theoretischer Ebene nitzlich. Die
Begriindung des digitalen Modells auf seiner epistemischen Praktikabilitdt wurde bei den
Macy-Konferenzen von mehreren Seiten bestatigt; gleichermalien stellt sich die Frage, ob
nach einem halben Jahrhundert der Dominanz des digitalen Modells (hier ist vom ,Informati-
onszeitalter* die Rede, welches eindeutig auf digitaler Basis funktioniert) die verbotene Zwi-
schenzone des Analogen zur heutigen Zeit eine alternative Methode fir Wissen und Erkennt-

nis bietet.

Zweitens kann anhand der hier getroffenen Definition eine bedeutende Verbindung zum Un-
ternehnmen Heideggers hergestellt werden. Stellt die Kybernetik laut Heidegger namlich das
Ende der Philosophie dar, und funktioniert sie nur auf digitaler Basis, dann liegt die Annahme
nahe, dass der Heidegger'sche Weg zur Dichtung und den Denkfundamenten der Vorsokrati-
ker analoge Zuge tragt. Dies soll nicht den Anschein eines ontologisierenden Schwarz-weif-
Denkens geben, welches alle mdglichen Denk- und Erkenntniswege in digitale oder analoge
einteilt. Allerdings ist die Ahnlichkeit der analog/digital-Unterscheidung zu Heideggers Suche

des Daseins abseits des logisch-mathematischen Denkens doch verlockend; SchlieRlich war
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es die (digitale) Kybernetik, die dem deutschen Philosophen erst die Tur zu der Suche nach
einem alternativen Denkweg 6ffnete, und schliel3lich bildet die Digitalitat den vorlaufigen H6-
hepunkt des logistischen Denkens, welches seinen Triumphzug - wenn man Heidegger und
McCulloch glaubt - schon bei den Denkern der Antike ansetzte. Auch Ralph W. Gerard, der
Verfechter der analogen Methode auf den Macy-Konferenzen, betonte in seinem Vortrag,
dass die Synapsen nicht in aristotelischer Logik gedacht werden kdénnen, sondern vielmehr
~shades® von wahr und falsch beinhalten. Sucht also Heidegger nach einer Alternative zu
dem logistischen Denken, so liegt der Schlul? nahe, dass diese Alternative analog sein muss.
Dieser Schlul® sei hier provisorisch festgelegt; was er bedeuten mag und welchen erkennt-

nistheoretischen Mehrwert er bringen kann soll spater noch untersucht werden.

Drittens wird mit der Bigelow'schen Definition und der Heidegger'schen These der Kybernetik
als Ende der Philosophie der analog/digital-Unterschied als Leitdifferenz des spaten 20. und
frGhen 21. Jahrhunderts deutlich. Wie bereits angemerkt, wurde dieser Unterschied gegen
Mitte des 20. Jahrhunderts noch angeregt diskutiert, wahrend er nach den Macy-Konferen-
zen in Anbetracht der Ubermacht der digitalen Rechenmaschinen zunehmend in Vergessen-
heit geraten ist. Dies geschah spatestens 1976, als das 1958 von Heinz von Foerster ge-
grindete Biological Computer Laboratory in lllinois seine Pforten schlof® und damit auch die
Forschung zu alternativen Formen des Computing (jenseits der binaren Von-Neumann-Archi-
tektur) jah ein Ende nahm. Interessanterweise entstand genau zu dieser Zeit die wissen-
schaftliche Disziplin der Informatik, welche mit den ,luftigen Grundfragen der Kybernetik"
nichts mehr zu tun haben wollte, wie Claus Pias in Anlehnung an Wolfgang Coy argumen-
tiert.'” Ab diesem Zeitpunkt bzw. mit dem Eintritt des Home Computing und der Digitalisie-
rung der Medien von Musik bis Fotografie bekamen auch die Bedeutungen der Worte ,ana-

log“ und ,digital® zunehmend neue Konnotationen.

Heidegger ist in diesem Kontext deswegen so wichtig, weil er Hinweise auf eine Kontraten-
denz zum logisch-mathematischen Denken gibt, die jenseits der Informatik und Informations-
theorie liegen. Das Digitale wurde von Mathematikern wie John von Neumann und dessen
ingenieurstechnischem Partner Julian H. Bigelow durchgesetzt und fruchtbar gemacht. Be-
greift man nun die Mathematik als die Mutter aller Naturwissenschaften, so operieren diese
grundlegend auf logisch-mathematischer Basis (dies schon spatestens seit dem 18. Jahr-

hundert) und notwendigerweise seit dem ausgehenden 20. Jahrhundert auf digitaler Basis.

Der Digitalrechner ist als Erkenntnisinstrument unhintergehbar geworden und macht manche
Wissenschaftszweige, wie beispielsweise die Computersimulation, Uberhaupt erst méglich.
Die oben gestellte Frage, ob sich der Unterschied des Analogen zum Digitalen in eine Reihe

von Disziplinen einordnen lasst, die sich den strengen logisch-mathematischen Naturwissen-

47 Claus Pias: Elektronenhirn und verbotene Zone. Zur kybernetischen Okonomie des Digitalen, a.a.O., S.309.
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schaften widersetzen und auf Erkenntniswege jenseits dieser Methode hinweisen, Iasst sich
in diesem Kontext bejahen. Postmoderne Theorien wie jene von Derrida, Baudrillard oder
Deleuze/Guattari, welche das von der Naturwissenschaft induzierte streng wissenschaflich-
rationalistische Denken zu umgehen suchen, die Theorien der Performanz, Intuition und
Leiblichkeit, welche ,Sinn“ und ,Geist* gegen den bindren Kalkil der aufblUhenden Informati-
onsgesellschaft zu re-etablieren versuchen, und auch die urspringliche Phanomenologie
Husserls, welche sich dem Bewusstsein und den reinen Phanomenen jenseits des kategori-
sierenden Denkens widmet — all diese Ansatze waren in diesem Sinne ,analoge“ Theorien,
da sie sich einem strikt logisch-mathematischen Denken widersetzen und alternative Wege

jenseits des Kalklls zu beschreiten versuchen.

5.4 Die A/D-Unterscheidung und der Kulturpessimismus

,Man liegt nicht mehr unter einem Baum und guckt zwischen der grof3en und der zweiten
Zehe hindurch in den Himmel, sondern man schafft; man darf auch nicht hungrig und ver-
traumt sein, wenn man tlchtig sein will, sondern muf} Beefsteak essen und sich riihren.
Genau so ist es, wie wenn die alte untlichtige Menschheit auf einem Ameisenhaufen ein-
geschlafen ware, und als die neue erwachte, waren ihr die Ameisen ins Blut gekrochen,
und sie mul} seither die gewaltigsten Bewegungen ausfihren, ohne dieses lausige Geflhl
von tierischer Arbeitsamkeit abschitteln zu konnen. Man braucht wirklich nicht viel dar-
Uber reden, es ist den meisten Menschen heute ohnehin klar, da} die Mathematik wie ein
Damon in alle Anwendungen unseres Lebens gefahren ist. Vielleicht glauben nicht alle
diese Menschen an die Geschichte vom Teufel, dem man seine Seele verkaufen kann;
aber alle Leute, die von der Seele etwas verstehen mussen, weil sie als Geistliche, Histo-
riker und Kunstler gute Einkiinfte daraus beziehen, bezeugen es, dal sie von der Mathe-
matik ruiniert worden sei und dafl} die Mathematik die Quelle eines bdsen Verstandes bil-
de, der den Menschen zwar zum Herrn der Erde, aber zum Sklaven der Maschinen ma-
che.

Die innere Durre, die ungeheuerliche Mischung von Scharfe im Einzelnen und Gleichgul-
tigkeit im Ganzen, das ungeheure Verlassensein des Menschen in einer Wiste von Ein-
zelheiten, seine Unruhe, Bosheit, Herzensgleichgiiltigkeit ohnegleichen, Geldsucht, Kalte
und Gewalttatigkeit, wie sie unsre Zeit kennzeichnen, sollen nach diesen Berichten einzig
und allein die Folge der Verluste sein, die ein logisch scharfes Denken der Seele zufugt!
Und so hat es auch schon damals, als Ulrich Mathematiker wurde, Leute gegeben, die
den Zusammenbruch der europaischen Kultur voraussagten, weil kein Glaube, keine Lie-
be, keine Einfalt, keine Gite mehr im Menschen wohne, und bezeichnenderweise sind sie
alle in ihrer Jugend- und Schulzeit schlechte Mathematiker gewesen. Damit war spater fir
sie bewiesen, dal} die Mathematik, Mutter der exakten Naturwissenschaft, Grolmutter der
Technik, auch Erzmutter jenes Geistes ist, aus dem schlielich Giftgase und Kampfflieger
aufgestiegen sind.“™#®

Der Kulturpessimismus bzw. der Technikskeptizismus, den Robert Musil hier im Mann ohne
Eigenschaften beschreibt, ist kein neues Phanomen. Als ein gewisser Nostalgismus des Tra-

ditionellen, Bekannten, der ,guten alten Zeit” und der ,heilen Welt von damals“ wurde der

48 Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften, Hamburg 2004, S.40ff.
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Kulturpessismus von prominenten Vertretern wie Platon, Jean-Jacques Rousseau, Arthur
Schopenhauer, Friedrich Nietzsche, Oskar Spengler, Max Horkheimer, Theodor W. Adorno,
Gunther Anders und Neil Postman, um nur einige zu nennen, vertreten. Schon Platon be-
schreibt im Werk Phaidros das Misstrauen des Kénig Thamos, welcher im neuartigen Medi-

um der Schrift eine Gefahr feststellt:

,0enn diese Erfindung wird der Lernenden Seelen vielmehr Vergessenheit einflolien aus
Vernachlassigung des Gedachtnisses, weil sie im Vertrauen auf die Schrift sich nur von
aullen vermittels fremder Zeichen, nicht aber innerlich sich selbst und unmittelbar erin-
nern werden.“'®

Ein solches Misstrauen gegenlber technischen Innovationen lasst sich durch die gesamte
Kulturgeschichte verfolgen. Die fiir die vorliegende Arbeit relevante Frage ist jedoch nicht die
des Kulturpessimismus oder des Technikskeptizismus im Allgemeinen, sondern die Frage, ob
die oben aufgelisteten Beispiele ,analoger Theorien lediglich Rettungsversuche der an Ter-
rain verlierenden klassischen Geisteswissenschaften sind, oder ob Denker wie Heidegger
bedeutende Wegweiser daflrr sind, dass die logisch-mathematische Strémung dabei ist, an-
dersartige Denkbewegungen auszuldschen und in das Reich der Vergangenheit zu verban-

nen.

Robert Musil weist scharfsinnig darauf hin, dass die meisten Kritiker der Mathematik schlech-
te Mathematikschiler in ihrer Jugendzeit waren und aus dieser frustrierenden Erkenntnis
heraus fur sie bewiesen ist, dass die Mathematik, welche sie wohl niemals ganz durchschau-
ten, die Mutter allen Ubels sein musste. Die Dichotomie zwischen den schlechten und den
guten Mathematikern ist wohl von Gott gegeben, indem er die Menschen nicht alle mit den-
selben Talenten ausstattete — es drangt sich die Frage auf, ob nun die Mathematik blof} als
Sundenbock fur den allanfalligen Kulturpessimismus herhalten muss oder ob wahrhaftig im
allgegenwartigen Informationszeitalter eine Orthodoxie (von griech. 6p8dg orthos richtig, ge-
radlinig“ und d6&a doxa ,Lehre®, also sturer, reduzierender ,Rechtglaubigkeit”) des Digitalen

herrscht.

Ob jemals Einigkeit in dieser Frage herrschen wird, sei dahingestellt. Fakt ist jedoch, dass
die Resultate des mathematischen Denkens spatestens seit den Erfindungen der Neuzeit flr
sich sprechen, und dass es im Gegensatz dazu den Theorien der Geistes- und Humanwis-
senschaften oft an pragmatischer Umsetzbarkeit und fehlender Quantifizierbarkeit mangelt.
~Was nicht messbar ist, das gibt es nicht“ oder zumindest lasst es sich nicht ausreichend be-
weisen; das ist das Credo der neuzeitlichen Wissenschaft, wenn nicht sogar allen europai-

schen Denkens seit der ,Entzauberung der Welt* in der Antike. Schliel3lich sprechen die Er-

14" Platon: Werke in acht Béinden. Band V. Bearbeitet von Dietrich Kurz. Deutsche Ubersetzung Friedr.
Schleiermacher. Wissensch. Buchgesellschaft Darmstadt 1983: Phaidros 275a
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gebnisse dieser Wissenschaft fur sich: denn hatte ein Galilei oder ein Newton, ein Bigelow
oder ein von Neumann nicht die strenge Mathematik so gut beherrscht, man kénnte sich
nicht vorstellen in welcher Welt man heute leben wiirde. So setzte sich auch die digitale Me-
thode durch, da sie in ihrer Effizienz, Quantifizierbarkeit und ihrem pragmatischen Nutzen der
analogen Methode schlicht Gberlegen war — und dies immer noch ist, vorausgesetzt dem
Fall, die Kategorien der neuzeitlichen Wissenschaft werden auf diese Unterscheidung ange-

wendet.

Im Anbetracht der nahezu Uberwaltigenden Uberzeugungskraft der digitalen Methode scheint
es fast so, als konnte gar nicht in anderen Kategorien als in denen der Messbarkeit und des
Kalkuls gedacht werden. Denn selbst wenn die wissenschafliche Methode der Neuzeit als
,doxa“ enthillt wird, selbst wenn die Implikationen und Vorbedingungen des kalkulierenden

Denkens entlarvt werden,™®

und selbst wenn der Kybernetik ihr Universalcharakter abge-
sprochen wird — was gibt es fir Alternativen? Eine ,analoge“ Methode kann sich schlieRlich

nur durch ihre Ergebnisse und ihren Wert als erkenntnistheoretisches Werkzeug beweisen.

5.5 Das Anti-Esoterische der A/D-Unterscheidung

Wie ,analog” ist eigentlich das Analoge? Beim Rulckblick auf die Macy-Konferenzen und den
Beginn der analog/digital-Unterscheidung entsteht der frappierende Eindruck, dass das
»2Analoge“ zwar dem ,Digitalen” irgendwie entgegengesetzt ist, jedoch deren ganze Unter-
scheidung auf einer kybernetischen Grundlage basiert. Folglich ist das ,,Analoge* Uberhaupt
nicht grundsatzlich verschieden von dem ,Digitalen® in dem Sinne, dass es eine Alternative
zum logisch-mathematischen Denken bietet, sondern basiert auf und existiert nur aufgrund
dieses Denkens. Im Anbetracht der Heidegger'schen Analyse der Kybernetik als Ende der
Philosophie und Héhepunkt des logistischen Denkens hatten die Teilnehmer der Macy-Kon-
ferenzen sicher keinen Schalter im Kopf, mit dem sie das logisch-mathematische Denken

nach Belieben an- und ausschalten konnten.

Anders gesagt: Es ist nahezu undenkbar, wirklich anders zu denken als es seit 2.500 Jahren
getan wird. Dies ist womdglich der Grund, warum Heideggers spatere Schriften (besonders
die Beitrdge zur Philosophie, sein zweites groRes Werk nach Sein und Zeit) ins Unverstandli-

che bzw. Unsinnige abzuschweifen scheinen. Denn wenn sich der deutsche Philosoph auf

139 Wie es nicht zuletzt Pierre Bourdieu in seinen soziologischen Studien zum Umbruch der algerischen
Agrargesellschaft andeutet. Darin zeigt der Soziologe implizit auf, dass das logisch-kalkulierende Denken
offensichtlich aus der westlichen Denktradition stammt und in der Agrargesellschaft Algeriens, vor ihrer
Kolonialisierung durch Frankreich, keine Bedeutung hatte.

Vgl. Pierre Bourdieu: Die zwei Gesichter der Arbeit. Interdependenzen von Zeit- und Wirtschaftsstrukturen
am Beispiel einer Ethnologie der algerischen Ubergangsgesellschaft, Konstanz 2000
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die Suche nach dem Dasein in vorsokratische Spharen begibt, wo das logistische Denken
erst in seinen Anfangen war, so kann er auch nicht mit Begriffen und Kategorien dieses Den-
kens, welches er zu umgehen versucht, operieren. Es Uberrascht dabei nicht, dass Heideg-
gerforscher wie Peter Trawny in Bezug auf die Beitrdge zur Philosophie von einer ,esoteri-
schen Wendung“'®' des Philosophen sprechen. Diese Bezeichnung ist sehr treffend, denn
die Esoterik ist als nach innen gekehrter, spiritueller Erkenntnisweg und als nahe verwandt
zu Begriffen wie Mythos und Mystik durchaus als ein Gegenprogramm zum logischen Den-
ken anzusehen. ,Vom Mythos zum Logos” wird oft der Anfang der Philosophie in der Antike
bezeichnet — und so gesinnt sich Heidegger auf seiner Suche nach dem Dasein jenseits der

Logik vom Logos zum Mythos zurtck.

Dieser Exkurs zu Heideggers ,esoterischen Wende“ mag auf den ersten Blick Gberraschen.
Er gibt allerdings mit dem Begriff der Esoterik einen wertvollen Anhaltspunkt fur die Festma-
chung des analog/digital-Unterschieds. Denn: Die Geschichte der analog/digital-Unterschei-
dung ist mit Sicherheit keine esoterische. Obschon bei den Macy-Konferenzen Vertreter ver-
schiedener Wissenschaftsdisziplinen anwesend waren, und jene, welche wie Ralph W. Ge-
rard die analogen Mechanismen im Gehirn stark machten, meist von der Warte der Geistes-
und Humanwissenschaften (und nicht aus der Mathematik) kamen, hatte sich wohl keiner
der Teilnehmer der Konferenzen als esoterischer Denker bezeichnet. Gleichermalien war un-
ter ihnen auch kein Martin Heidegger, der das logische Denken derart offen kritisierte bzw.
die Kybernetik als das Ende der Philosophie klassifizierte. Viel mehr kam es zu dem Kon-
sens, dass das kontinuierliche Analoge eine Zwischenzone zwischen den diskreten Werten
des Digitalen darstellt, welche es zu ignorieren gilt um die Performativitat des Digitalen zu
gewahrleisten. Folglich basiert der Ursprung der analog/digital-Unterscheidung strikt auf ky-
bernetischen Grundlagen: Das Analoge ist ebenso anti-esoterisch und genau so rationalis-
tisch und logisch-mathematisch wie das Digitale. Dem entgegengerichtete Philosophien wie
die von Heidegger als ,analog” zu bezeichnen, ware eine Umdrehung seines gesamten Vor-
habens, eine erneute Wendung seiner esoterischen Wende, eine Kehre seiner Kehre und

damit reine Mutmafung und Interpretation.

5.6. Die Kant'sche lllusion oder: Das Digitale kommt niemals allein

Anschlie3end an die oben dargebrachte Argumentation soll nun versucht werden, einige Un-

klarheiten zu beseitigen:

131 Vgl. Peter Trawny: Vorlesungsmanuskript zur Wiener Vorlesung: Die esoterische Philosophie Heideggers, SS
2008, S.2.
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Erstens scheitert die Ontologisierung der analog/digital-Unterscheidung. Obschon diese Dif-
ferenz unbestreitbar seit der Mitte des 20. Jahrhunderts von grofer Bedeutung ist, kdnnen
unmdglich alle Erscheinungen der Welt in ,analoge® und ,digitale“ Phadnomene eingeteilt wer-
den. Die analog/digital-Unterscheidung entstammt der Kybernetik, welche auf strengen ma-
thematischen Pramissen baut. Das mathematische Kontinuum ist seit Leibniz bzw. Aristote-
les Bestandteil der wissenschaftlichen Disziplinen und das diskret Digitale spatestens seit
Mitte des 20. Jahrhunderts eine erkenntnistheoretisch hdchst fruchtbare Methode. Ebenso
wie das Digitale ist aber auch das analoge Kontinuum nur eine hilfreiche theoretische Kon-
struktion und kein ontologisches Faktum. Sowohl Dichte als auch Unzahlbarkeit Gberschrei-
ten die menschlichen Erkenntnisfahigkeiten. Die analog/digital-Unterscheidung kann deswe-
gen auch auf empirischer Basis nur im Kontext des mathematisch-logischen Hintergrunds

der Kybernetik angewandt werden.

Zweitens hat sich die Argumentation der vorangegangen Seiten dieser Arbeit stark an Hei-
degger orientiert. Sein Ansatz gegen das logisch-mathematische Denken hat zwar sehr inter-
essante Aspekte in Verbindung mit der Kybernetik hervorgebracht, ist aber ebensowenig wie
das ,Digitale” als universell gliltig anzusehen. Daruber hinaus muss spezifiziert werden, dass
eine Kritik am logisch-mathematischen Denken nicht eine Kritik an der Rationalitat an sich
bedeutet. Spatestens seit Kant ist klar, dass der Mensch ohne Zweifel ein Vernunftwesen ist
und aus diesem Grund reflektiert und vorausschauend zu handeln vermag. Es ist jedoch
nicht Ziel dieser Arbeit an diesem Vernunftbegriff Kritik zu Uben, eben so wenig wie an der

grundsatzlichen berechnenden Fahigkeit des Menschen sowie des Nutzens der Mathematik.

Die Kritik am logisch-mathematischen Denken ist vermutlich hauptsachlich in der bereits an-
gesprochenen vierten narzisstischen Krankung des Menschen begriindet. Um noch einmal
Warren McCullochs Vergleich der kybernetischen Konferenzen mit den Versammlungen der
Vorsokratiker zu strapazieren, handelt es sich bei der kybernetischen Verdrahtung des men-
talen Apparates mit den technischen Medien um eine erneute ,Entzauberung“ der Welt, wie
sie bereits in der Antike vonstatten ging. Die Argumentation dieser Arbeit bezieht sich infolge
dessen nicht auf die Logik oder die Mathematik an sich, sondern auf die Reduktion der
Welterfahrung zum Kalkudl. Der kybernetische Traum, dass die Welt nur aus unzweideutigen
digitalen Signalen besteht und durch und durch kalkuliert werden kann, war, ist und bleibt
eine Utopie. Die Diskussion darum war bereits grundlegend fur die Macy-Konferenzen und
das Hervortreten der analog/digital-Unterscheidung, d.h. die reine Existenz dieser Unter-
scheidung ist bereits Beweis daflr, dass das digitale Wunsch- und Einheitsdenken unerfullt
bleiben muss. Dass dies allein keine Basis daflr ist, einen Erfahrungsbegriff zu konstituieren,

ist offensichtlich.

Drittens darf genau aus diesem Grund die analog/digital-Unterscheidung niemals als Entwe-
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der/Oder-Dichotomie gedacht werden. Es gibt nicht entweder ,analoge“ Dinge oder ,digitale*
Dinge, sondern beide Formen spielen stets zusammen, haben mal mehr, mal weniger Uber-
gewicht. Der Computer als digitale Maschine par exemple ist nicht ausschlieBlich digital, was
schon das Synonym ,Digitalrechner andeutet; Er rechnet auf digitaler Basis, baut aber glei-
chermalen auf kontinuierlichen Grundlagen wie die Elektrizitat oder die Materie, aus der er

zusammengesetzt ist.

Erneut soll auf die Definition zuriickgekommen werden, welche das Analoge als Reales,
Kontinuierliches und Materielles, und das Digitale als Virtuelles, Abstraktes, Diskretes be-
greift. Das Analoge ist schlicht das, was nicht diskret berechnet werden kann, wahrend das
Digitale hingegen alles ist, was diskret berechnet werden kann. Es Uberrascht aus diesem
Grund nicht, dass das Wort ,Analogrechner eigentlich ein Oxymoron ist: Analoge Rechner
arbeiten namlich mit kontinuierlichen statt diskreten Werten und kénnen deshalb nichts wirk-
lich kalkulieren, sondern nur analoge Werte darstellen. Die Berechnung ist mit Eingabe der
kontinuierlichen Werte immer schon vorweggenommen, weswegen der analoge Rechner
bloR eine analoge Rechenhilfe zur Bestimmung von Funktionswerten ist. Ein Analogrechner
ist in seiner Funktion auf eine Reihe von idealen reellen Werten angewiesen, welche in der
physischen Realitat an natirliche Schwankungen und Wechselwirkungen gebunden und da-
mit unvollkommen sind. In seiner Arbeit Was ist ein Computer? schreibt Manuel Schleiffelder:
,Damit ist ein Analogrechner ein physisches Phanomen, das einen funktionalen Zusammen-
hang (in manchen Fallen auch eine ganze Reihe solcher) besonders genau darstellt, und

darum, umgekehrt sehr effektiv zur Bestimmung von Werten verwendet werden kann.“'*?

Das Analoge ist somit einerseits eine Zwischenzone zwischen den diskreten Werten des Di-
gitalen, andererseits auch Anfang und Ende des Digitalen. Da Form und Materie stets ko-
existieren, fangt das Digitale unvermeidbar mit dem Analogen (als Materielles und Reales)
an, und endet gleichermalien im Analogen — denn wo die Grenzen des Formalisierbaren und
Berechenbaren erreicht sind, findet auch das Digitale sein Ende und miindet wieder im Kon-

tinuum der analogen Welt.

Nicht zuletzt kdnnen digitale Medien immer nur analog wahrgenommen werden, da dies dem
menschlichen Wahrnehmungsapparat entspricht. Das Digitale gelangt so selbst in eine Zwi-
schenzone, die sie dem Analogen auferlegt hat; mit dem einzigen Unterschied, dass das
Analoge keine Alleinherrschaft beansprucht. Der Reiz und die Faszination des Digitalen be-
steht gerade darin, dass die digitale Methode allzu verlockend suggeriert, dass ihr diskretes
Universum das einzig existierende ist und darin alles erklart (bzw. berechnet) werden kann.

Wie die Motten fliegen die Glaubigen des Digitalen auf dieses Licht und unterliegen der ky-

132 Manuel Schleiffelder: Was ist ein Computer? Diplomarbeit, eingereicht am Institut fiir Philosophie der
Universitat Wien, 2008, S.66.
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bernetischen lllusion des Alles-Berechenbaren.

Einen mdglichen Weg, um nicht in die Falle einer banalen analog/digital Dichotomie zu tap-
pen, bietet Kants Konzept der transzendentalen lllusion. Wie Claus Pias in seinem Beitrag
zur Festschrift Heinz von Foersters argumentiert,®® kann in der transzendentalen Dialektik
Kants eine interessante Artverwandtschaft zur analog/digital-Differenzierung gefunden wer-

den. Kant schreibt:

,0enn Wahrheit oder Schein sind nicht im Gegenstande, so fern er angeschaut wird, son-
dern im Urteile Gber denselben, so fern er gedacht wird.“"**

Nur im Verhaltnis eines Gegenstandes zum Verstand gibt es Wahrheit und Irrtum, welche al-
lein durch das menschliche Urteil bestimmt werden. Nun kann aber der Verstand gar kein
falsches Urteil fallen, da jegliches Urteil nach den ihm inharenten Regeln geformt wird und
deswegen diesen Regeln gar nicht widersprechen kann. Gleichermalen kann auch auf der
Ebene der Sinne kein Irrtum entstehen, da diese gar kein Urteil aussprechen kdnnen. Und
weil ,[...] wir nun auler dieser beiden Erkenntnisquellen keine andere haben, so folgt: da®
der Irrtum nur durch den unbemerkten Einflu} der Sinnlichkeit auf den Verstand bewirkt wer-
de, wodurch es geschieht, dal3 die subjektiven Griinde des Urteils mit den objektiven zusam-
menflie3en, und diese von ihrer Bestimmung abweichend machen, so wie ein bewegter Kor-
per zwar fur sich jederzeit die gerade Linie in derselben Richtung halten wirde, die aber,
wenn eine andere Kraft nach einer anderen Richtung auf ihn einflief3t, in krummlinige Bewe-

gung ausschlagt.“'®®

Weder Verstand noch die Sinne - die einzigen beiden Quellen der Erkenntnis - sind pur. Bei-
de bedingen einander und formen das moégliche Wissen und die Urteile. Diese Verbindung
nennt Kant auch eine Funktion (im mathematischen Sinn); wobei sich der Verstand auf der
X-Achse und die Sinne auf der Y-Achse befinden, und das Wissen und die Urteile auf einer
Kurve zwischen den beiden Achsen oszillieren. Dies bezeichnet Kant als ,transzendentale II-
lusion®. Sie ist unhintergehbar, und aus diesem Grund muss jede Art und Mdglichkeit von

Wissen immer ,illusorisch” sein.

Freilich ware es ein willkurlicher Schluss (und eine erneute Ontologisierung), die analog/digi-
tal-Differenz mit der Kant'schen Unterscheidung zwischen Vernunft- und Sinneserkenntnis
gleichzusetzen. Die Kant'sche Funktion der transzendentalen lllusion zeigt allerdings das

Wechselspiel zweier Erkenntniswege auf, welches zur Veranschaulichung der A/D-Differenz

13 Claus Pias: Analog, Digital, and the Cybernetic Illusion, in: Kybernetes, 33/2(2004) [Festschrift Heinz von
Foerster]

1% Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft, Werkausgabe Band II1, Frankfurt a. M. 1976, S.308.

155 Ebd. S.308fT.

73



hilfreich ist. Wird diese Kantinterpretation nun noch einen Schritt weiter gefuihrt, so kommt
man zur Annahme, dass auch das Analoge und das Digitale niemals rein sind und nicht ohne
einander existieren oder urteilen kénnen. Das reine Analoge (als das Reale an sich) kann
ohne menschliche Formalisierung nicht wahrgenommen werden. Das reine Digitale (als tran-
szendentale, rein formale Verstandeshandlung) kann ohne dem Analogen als Lieferant realer
Erkenntnis'® nicht existieren. Beide bedingen einander und formen gegenseitig die Kurve

des Wissens.

Beide Formen mussen anerkannt und in ihrer Unterscheidung wahrgenommen werden, um
Fehlschlisse zu vermeiden. Es ist charakteristisch fir die transzendentale lllusion, dass sie
Irrtimer zulasst, denn diese werden schlieBlich erst durch das Zusammenspiel von Vernunft
und Sinnen erzeugt. Wird dieses Argument umgedreht, so wiirde der Traum so mancher Ky-
bernetiker, die Welt in ein reines Kalkil zu verwandeln, ein Ignorieren dieser lllusion und ein
Wandern allein auf der X-Achse des Logos bedeuten. Dies ist aber, laut Kant, schlicht un-
mdglich: ,Denn wir haben es mit einer natirlichen und unvermeidlichen lllusion zu tun [...] die
der menschlichen Vernunft unhintertreiblich anhangt, und selbst nachdem wir ihr Blendwerk
aufgedeckt haben, dennoch nicht aufhéren wird, ihr vorzugaukeln, und sie unablassig in au-

genblickliche Verirrungen zu stoRen, die jederzeit gehoben zu werden bediirfen.“'’

13 Dies verdeutlicht noch diese FuBnote Kants: ,,Die Sinnlichkeit, dem Verstande untergelegt, als das Objekt,
worauf dieser seine Funktion anwendet, ist der Quell realer Erkenntnisse.* Ebd. S.309.
57 Ebd. S.311.
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6. EXKURS: DIE A/D-UNTERSCHEIDUNG IN DER FOTOGRAFIE

Nachdem nun der Ursprung und die Bedeutung der analog/digital-Differenz im Rahmen der
Kybernetik prasentiert wurde, stellt sich die Frage, wie diese Unterscheidung auf das eigent-
liche Thema der Arbeit, die Fotografie, anwendbar ist. Drehten sich die Debatten der Macy-
Konferenzen hauptsachlich um die Entwicklung und Konzeption des (Digital-)Computers, so
handelt es sich bei der Fotografie um ein ganz anderes Medium: Es existiert in seinen Anfan-
gen bereits seit dem Anfang des 19. Jahrhunderts und hat in den Diskursen der Kybernetik
um die Mitte des 20. Jahrhunderts so gut wie keine Bedeutung. Doch wird heute klar zwi-
schen analoger und digitaler Fotografie unterschieden. Wie ist das zu begreifen? Was unter-
scheidet die analoge von der digitalen Fotografie? Seit wann wird dieser Unterschied Uber-
haupt gemacht? Und ist die digitale Fotografie blo® eine Weiterentwicklung der analogen,
oder stellen analoge und digitale Fotografie zwei grundsatzlich verschiedene Formen inner-

halb der Fotografie dar?

Fakt ist, dass erst die durch den Computer hervorgerufene A/D-Differenz auch die analog/di-
gital-Spaltung in der Fotografie méglich machte. Um 1950 existierte die Fotografie bereits
seit mehr als 100 Jahren, erfreute sich groRer Beliebtheit und war ein viel diskutiertes Thema
innerhalb der Wissenschaften. Keiner sprach damals von ,analoger” Fotografie, da das Wort
»-analog“ tberhaupt noch nicht in Differenz zu seinem spateren Pendant ,digital“ gedacht wer-
den konnte. Erst durch den bindren Code, der mit der Entwicklung des Digitalcomputers zu
ungeahnter Bedeutung kam, wurde die analog/digital-Differenz ins Leben gerufen und entwi-
ckelt sich von da an zu einer Leitdifferenz innerhalb der Kybernetik und den Wissenschafts-

disziplinen in ihrem Umkreis.

In Anbetracht der fortschreitenden Entwicklung und Bedeutung des Digitalcomputers ab
1950 ist es (besonders aus heutiger Sicht) nicht Uberraschend, dass der Computer als Uni-
versalmedium par excellence auch die anderen Medien vereinnahmt. So ist spatestens seit
den 1960er Jahren die Digitalisierungswelle im Gang: der Computer zieht Printmedien, Fern-
sehen, Musik, Grafik, Kunst, Fotografie und viele andere Medien in seinen Bann. Im Bereich
der Musik entsteht beispielsweise in den frilhen 1980ern die Compact Disc als erstes mas-
sentaugliches digitales Wiedergabemedium und beherrscht bis zur Jahrtausendwende die
weltweite Musikindustrie, bevor sie von mp3 und anderen virtuellen Formaten abgel6st wur-
de. Wenig spater nach der Einfihrung der digitalen Tragermedien (die jedoch, im Falle der
CD, in ihrer Materialitdt noch immer analog sind) wird auch die Produktion von Musik zuneh-
mend digital mdglich und eigenstandige Musikformen - wie die elektronische Musik - entwi-
ckeln sich. Sie sind alleine durch den digitalen Computer méglich geworden und erschlieRen

durch dieses neue Medium vorher unvorstellbare Universen der Musikproduktion. 1984, zwei
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Jahre nach Erscheinen der CD, kam der Apple Macintosh als erster Personal Computer mit
benutzerfreundlicher Oberflache auf den Markt und ab etwa 1989 breitete sich nach und

nach die digitale Fotografie auf dem Massenmarkt aus.

Ohne an dieser Stelle zu weit in die Technikgeschichte der digitalen Medien auszuschweifen,
I&sst sich anhand dieser Fakten doch bereits einiges festmachen: So kann festgestellt wer-
den, dass erst mit der Einfihrung massentauglicher Medien wie der CD die analog/digital-
Differenz zu ihrer Bedeutung im 6ffentlichen Raum gelangt und damit erstmals konkret fass-
bar wird. Erst ab den 1980ern wird auch aulRerhalb der Informatik von analogen und digitalen

Medien gesprochen und deren spezifischen Eigenschaften und Vorzlige diskutiert.

Zweitens wird ersichtlich, dass digitale Medien wie die elektronische Musik oder die digitale
Fotografie nur in Zusammenhang mit dem Computer gedacht werden kénnen. Hatten sich in
den 1980ern die Personal Computer nicht derart rasant entwickelt und verbreitet, hatte die
digitale Fotografie niemals den Massenmarkt erobern kbnnen und ware in der Nische hochs-
pezieller Anwendungen, wie z.B. im Publishing-Bereich, in dem sie bereits Mitte der 1980er
zum Einsatz kam,'® verblieben. Denn was niitzt einem digitale Fotografie, wenn sie nicht
durch den Computer, der das Ansehen, Bearbeiten und Speichern der Fotos erst mdglich

macht, gestuitzt ist? Nichts.

Das ist ein sehr wichtiger Punkt den es zu beachten gilt: Der Computer ist stets Pramisse der
digitalen Fotografie und die Digitalkamera zu einem gewissen Grade eine Verschmelzung

des Mediums Fotografie mit dem Digitalcomputer.

Daraus folgt drittens: die analog/digital-Differenz innerhalb der Fotografie ist durch die Ver-
breitung und Funktionalitdt des Digitalcomputers entstanden. Schon seit ihrer Entstehung
war die Fotografie nur schwer klassifizierbar, wurde einerseits als rein technisch-wissen-
schaftliches Gerat kategorisiert (vor allem im 19. Jahrhundert), andererseits als kiinstleri-
sches Medium begriffen (dies etablierte sich erst ab dem 20. Jahrhundert'®). Immer jedoch
wurde die Fotografie als eigenstandiges Medium mit ihrer eigenen Epistemologie betrachtet.
Erst mit der Einfiihrung digitaler Elemente wie den CCD-Chip im Fotoapparat wurde sie digi-
tal und verwandelte sich damit von einem eigenstandigen Medium in eine Subkategorie des

Universalmediums Computer.

138 Zu den ersten Anwendungen der digitalen Fotografie vgl. Susanne Holschbach: Foto/Byte. Kontinuitéiten und
Differenzen zwischen fotografischer und postfotografischer Medialitét, in: Rudolf Frieling und Dieter
Daniels (Hrsg.), Medienkunstnetz II. Thematische Schwerpunkte, Wien und New York: Springer 2005,
S.138-167. Online auf: http://www.medienkunstnetz.de/themen/foto_byte (Abrufdatum: 04. Mai 2009).

Auf theoretischer Seite war fiir die Etablierung der Fotografie als Kunst vor allem der Bauhaustheoretiker
Laszlo Moholy-Nagy mit seinem 1925 erschienenen Buch ,,Malerei, Fotografie, Film* verantwortlich, spater
auch Walter Benjamin mit seinem Kunstwerk-Aufsatz.

Vgl. Laszlo Moholy-Nagy: Malerei, Fotografie, Film, a.a.O.

Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt a. M. 1977
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Ahnlich der Entwicklung in der Musikbranche kénnen als Folge dieser Entwicklung vor allem
zwei Phanomene beobachtet werden: Erstens eréffnen sich mit dem Computer als neues
Ubermedium véllig neue Méglichkeiten innerhalb der Fotografie und zweitens etabliert sich
erst in Opposition zu dieser Entwicklung die analoge Fotografie und beginnt - ebenso wie die

digitale Fotografie - auf ihre spezifischen Eigenheiten aufmerksam zu werden.

Doch hat die analoge Fotografie tGberhaupt ihre eigene Mdglichkeiten, die nicht von der digi-
talen Fotografie simuliert werden kénnen? Der Digitalpionier Stephen Johnson beantwortet
diese Frage kurzum mit: ,Nein.“ Am 15. Janner 1994, einem der bedeutendsten Daten der
(noch so kurzen) Geschichte der digitalen Fotografie, ging Stephen Johnson, ein internatio-
nal anerkannter Fotograf, im Golden Gate Park von San Francisco fotografieren. Sein
Freund Mike Collete, ein friherer Entwickler der IT-Firma Leaf Systems, hat zu diesem Zeit-
punkt eine Digitalkamera mit 140 MB Speicher entwickelt und Stephen Johnson gebeten,
diese Kamera zu testen. Nachdem Johnson im Park Fotos mit der neuen Digitalkamera wie

auch mit einer analogen Filmkamera schoss, fallte er dieses Urteil:

"I took a loop to the film, then zoomed in on the digital file. The difference was hard to be-
lieve. That photograph completely floored me. January 15, 1994 was the last day | took
film seriously as a recording medium. For me, this was the death of film; it was not a ma-
terial | could stomach using ever again. From that point on, when | had the choice bet-
ween film or high-end digital, | was going to pick digital without any doubt whatsoever.""®

Was an diesem Zitat deutlich wird ist, dass die digitale Fotografie weniger als Opposition zu
der analogen Fotografie angesehen wird, sondern vielmehr als deren Weiterentwicklung und
fotografisches Medium der Zukunft, welches den analogen Film verdrangen wird. Dies bele-
gen nicht zuletzt die Verkaufszahlen der Fotoindustrie. Laut den monatlichen Berichten der
PMA (photomarketing association), welche die Verkaufszahlen analoger und digitaler Fotoka-
meras in den USA beobachten, rasen die Verkaufszahlen analoger Kameras von Jahr zu
Jahr zunehmend in den Keller. So verkauften sich beispielsweise im September 2007 um 35
Prozent weniger analoge Kameras als im Vorjahr, und im Jahr zuvor waren es gar 46 Pro-
zent weniger. Der digitale Kameramarkt steigt hingegen stetig mit 13 bis 20 Prozent Zuwachs
im amerikanischen Raum™'. Dies belegt auch eine Studie des weltweiten Marktforschungsin-
stituts Gfk: laut dieser Studie'®? wurden im Jahr 2005 weltweit 130 Millionen Fotokameras
verkauft, wovon 100 Millionen digitale Apparate waren. Es braucht keinen Experten, um die

Tendenz der aufstrebenden digitalen Fotografie und der sich zunehmend marginalisierenden

1% Stephen Johnson: On Digital Photography, Sebastopol, California 2006, S.44.
! Vgl. PMA Montlhly Printing and Camera Report, September 2007 auf:
http://www.pmai.org/WorkArea/showcontent.aspx?id=9648 (Abrufdatum: 04. Mai 2009)

http://www.gfk.com/group/press information/press_releases/00769/index.de.html (Abrufdatum: 04. Mai
2009).
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analogen Fotografie auszumachen. So Uberrascht es auch nicht, dass Agfa Photo, die Divisi-
on Agfas, welche fiir die analoge Filmherstellung zustandig war, 2004 ihren Bankrott ankun-
digte, Polaroid, jene Firma, die den analogen Fotoprint berihmt machte, 2008 ihre Filmpro-
duktion einstellte und industrielle FotografiegréRen wie beispielsweise Canon ihre analoge
Produktionsschiene 2005 brach liegen lie® und sich nunmehr allein auf den digitalen Markt
konzentriert. Alle Zeichen weisen darauf hin, dass die Revolution der digitalen Bilder der ana-
logen Fotografie keinen Platz mehr Iasst. Hat es also Uberhaupt noch Sinn, der analogen Fo-

tografie in ihrer vermeintlichen technischen Unterlegenheit Beachtung zu schenken?

6.1 Analoger und digitaler Speicher

An dieser Stelle soll die analog/digital-Differenz innerhalb der Fotografie etwas genauer be-
trachtet werden: In ihrer urspriinglichsten Form bezieht sich diese Unterscheidung alleine auf
die Form der Speicherung. Anders als bei dem analog/digital-Unterschied des Computers,
wo die Funktionsweise des gesamten Computers verschieden ist, je nachdem ob er analog
oder digital operiert, spielt sich die Differenz innerhalb der Fotografie vornehmlich zwischen
Film (analogem Speicher) und CCD-Chip (digitalem Speicher) ab. Der Fotoapparat, welcher
grundlegend mit Funktionen wie Blende, Verschluss, Belichtungszeit und optischen Elemen-
ten wie der Brennweite der Linse operiert, kann derselbe sein und entweder analog oder di-
gital speichern. Worauf es ankommt, ist, auf welche Oberflache das von ihm eingefangene
Licht fallt und ob dieses eben analog, d.h. kontinuierlich, auf Film festgehalten wird oder ob
es digital, d.h. als diskreter Code, auf einem CCD-Chip umkodiert wird. Hier finden sich be-
reits zwei Schlusselbegriffe, die den A/D-Unterschied, wie er bereits im Rahmen der Kyber-

netik definiert wurde, deutlich machen lassen: ,festhalten” und ,codieren®.

Das ,Festhalten“ des analogen Films bedeutet im Grunde, dass die durch die Linse einfallen-
den Lichtpartikel auf der lichtempfindlichen Emulsion des Films festgemacht werden. Eine
chemische Reaktion findet statt und die Silberhalogenoide der Emulsion farben sich - je
nachdem ob sie auf die Wellenlange und Intensitat des Lichtes reagieren (hier kommt es z.B.
auf die Belichtungszeit der Fotokamera und die Sensitivitdt der Filmemulsion an) - entweder
schwarz oder weif3 und bilden das sogenannte latente Bild. Bei der spateren Entwicklung
des Filmes wird durch erneuten Zusatz von Chemikalien das latente Bild sichtbar gemacht
und fixiert und anschlieRend das daraus entstandene Negativ erneut behandelt und durch
ein weiteres chemisches Verfahren zur fotografischen Abbildung umgewandelt (Negativ-Po-

sitiv-Verfahren).

Das ,Codieren® des digitalen CCD-Chips spielt sich auf einer anderen Ebene ab. Dort schila-
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gen die Photonen, also das Licht, in den Charged Coupled Device statt auf den Film ein, wel-
cher aus winzig kleinen, zellenférmig nebeneinander angeordneten Halbleiter-Gittern be-
steht. Jedes dieser Gitter ist so ,groR3* (eigentlich ist es winzig klein) wie ein Bild-Pixel, wel-
ches hinterher auf dem Bildschirm der Kamera oder des Computers erscheint. Innerhalb der
Gitter vollbringt die Energie des einkommenden Lichts die Elektronen dazu, in ein anderes
Energie-Niveau zu migrieren, wo sie mittels einer komplizierten Schaltungslogik gesammelt

“183 und warten darauf, mittels

werden. Dort verharren die Elektronen in ,Elektroneneimern
der nachsten Schaltung an den Rand des Chips transportiert zu werden, wo sie gemessen,
d.h. ausgezahlt, werden. Diese Messwerte kdnnen dann in digitale Bitmuster umgewandelt
werden. Dieses Verfahren ist die Digitalisierung an sich: eine Abtastung von Frequenzwer-
ten, welche dann in den digitalen Code umgewandelt und damit in die Sprache des Compu-
ters Ubersetzt werden. Mit dem digitalen CCD-Chip wird Licht in digitale Pixel verwandelt und

mit ihnen kann gerechnet werden, was berechenbar ist.

Obschon diese Beschreibung analoger und digitaler Speichertechniken extrem simplifizie-
rend ist und es offensichtlich ist, dass die einzelnen Vorgange in ihren Einzelheiten viel kom-
plexer sind, reicht sie hier fur die vorliegende Arbeit aus, um den fundamentalen Unterschied
analoger und digitaler Fotografie zu definieren. Die analoge Speicherung ist ein chemisch-
physikalischer Vorgang, wahrend die digitale Speicherung ein informatischer ist. Analoger
Film halt auf einer chemisch-physikalischen Ebene fest, was aus eben jener Ebene auch ent-
springt: das Licht. Der digitale Chip wiederum halt nur in seiner ersten Stufe die vom Licht
herbeigebrachten Elektronen fest, bundelt sie, und wandelt sie dann in den artifiziellen digita-
len Code um, um die so entstandenen Pixel zu berechnen. Die digitale Fotografie ist ihrem
Wesen nach kybernetisch, wahrend die analoge Fotografie einer vor-berechenbaren, archai-
schen Welt angehoéren zu scheint, wo Information noch unweigerlich am Ding festgemacht ist

und nicht im universellen Code des Binarkalkils virtualisier-, berechen- und tbertragbar ist.

6.2 Das dubitative Bild

Doch ist im Anbetracht des unendlichen digitalen Universums mit der digitalen Fotografie als
reiner Speicherform noch langst nicht alles gesagt, was damit zusammenhangt. So kommt
dem image processing (mathematische Bildverarbeitungstechniken) wie auch der Computer-
grafik (der digitalen Manipulation von Fotografien) ebenso grofe Bedeutung innerhalb der di-

gitalen Fotografie zu wie der elektronischen Signalspeicherung. Eine ausfiihrliche Behand-

'6 Diesen Begriff sowie die Beschreibung des CCD-Chips entlehne ich Wolfgang Hagen. Vgl. Wolfgang Hagen:
Die Entropie der Fotografie. Skizzen zu einer Genealogie der digital-elektronischen Bildaufzeichnung, in:
Herta Wolf (Hrsg.): Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters, Frankfurt 2002,
S.195-239.
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lung dieser Felder wirde allerdings den Rahmen dieser Arbeit sprengen und am Thema vor-
beifihren. Schliellich lautet die Aufgabenstellung dieser Arbeit nicht, die Spezifika des digita-
len Fotografieuniversums zu ergrinden, sondern den Unterschied der analogen und digitale
Fotografie zu verdeutlichen. Bis jetzt wurde offensichtlich, dass sich die analoge von der digi-
talen Fotografie vor allem in ihrer Speicherart unterscheidet und die digitale Fotografie zu-
meist als unbestrittener Nachfolger des analogen Vorbilds angesehen wird. Rein technisch
betrachtet ist eigentlich nicht mehr dazu zu sagen. Die Bedeutung dieses technischen Um-

bruches innerhalb der Fotografie kann jedoch kaum Uberschatzt werden.

Denn obwohl die Digitalitat der Fotografie die Pforten ins Universum des Computers geéffnet
hat und damit ungemeine kreative Potentiale ermoglichte, bildete sich gleichzeitig mit ihrer
zunehmenden Popularisierung ein kritischer Diskurs heraus. Der Verlust an Glaubwirdigkeit
und Authentizitat ist dabei das Hauptargument, mit dem die digitale Fotografie kritisch be-
leuchtet wird. SchlieBlich gelangt der Benjamin'sche Grundsatz der technischen Reprodu-
Zierbarkeit mit den Mdglichkeiten der 1:1 Kopie, dem unwiderruflichen Léschen von digitaler
Information (d.i. digitale Fotografien) und den Falschungs- und Manipulationsmdglichkeiten,
die der Computer bietet, zu einer neuen Bedeutung. Der Unterschied ,echter” und ,manipu-
lierter* Fotos verschwimmt und ist nicht mehr auszumachen. Die Indexikalitat der Fotografie,
welche in Anlehnung an die Zeichentheorie Charles Sanders Peirces von Rosalind Krauss'
betont wurde, ist in der digitalen Fotografie nicht mehr gultig. Damit geht der dokumentari-
sche Wert der Fotografie, ihre Authentizitat, welche ein Leitmotiv der Fotografiekritik seit dem
19. Jahrhundert gewesen ist, verloren. Es stellt sich heraus, dass die digitale Fotografie radi-
kal die bisherigen Kategorien der Fotografiekritik in Frage stellt und implizit nach neuen Kate-
gorien verlangt. Sollte es wahr sein, dass die Zukunft alleine der digitalen Fotografie gehort,
dann miussten fast alle Fotografietheorien neu geschrieben werden; denn sie greifen nicht
mehr in der digitalen Welt. So bezieht sich beispielsweise Roland Barthes in seiner ,hellen
Kammer“'®® von 1980, einer der bislang bedeutendsten Fototheorien, standig auf das ,Es ist
so gewesen“-Wesen der Fotografie und baut darauf seine Uberlegungen auf. Im Anbetracht
der Entwicklungen der letzten 30 Jahre wird dies zu einer durchaus fragwurdigen Grundlage,
ist doch in der digitalen Fotografie fast gar nichts, was wirklich ,so gewesen ist®. Dies bestati-
gen auch die Autoren des Ausstellungskatalogs der 1995 in Minchen stattgefundenen Aus-
stellung Fotografie nach der Fotografie: ,Die digitalen Bildtechniken haben ein fotografisches
Modell der Reprasentation, die raumzeitliche Gebundenheit eines lichtempfindlichen Trager-
materials an eine raum-zeitliche Konstellation/Figuration vor der Kamera buchstablich ausge-

schaltet und zur Disposition gestellt. Die Ontologie des fotografischen Bildes, wie sie in den

' Vgl. Rosalind Krauss: Das Schicksalsministerium, in: Herta Wolf (Hrsg.), Paradigma Fotografie. Fotokritik
am Ende des fotografischen Zeitalters, a.a.0., S.392.
1 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, Frankfurt a. M. 1985
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1920er Jahren von Kracauer bis Benjamin, spater Bazin bis Barthes gedacht wurde, ist in ih-
ren Grundfesten erschittert.“'® Auch der deutsche Medientheoretiker Wolfgang Hagen be-
schreibt die einschneidende Zasur, welche durch die analog/digital-Differenz innerhalb der
Fotografie entstand: ,Ganz praktisch gefragt, was hat Fotografieren durch digitale Bildpro-
duktion verloren? Wenig, vielleicht hier und da gar gewonnen (an Geschwindigkeit z.B.). -
Was aber hat sie verloren, kulturhistorisch und in bezug auf die Episteme des Wissens? So

gut wie alles.“'’

Und auch William J. Mitchell sieht den Topos des ,Bleistifts der Natur® mit ihrer Digitalitat
endgultig begraben: ,Der traditionelle Ursprungsmythos, der die Produktion menschlicher
Kunstfertigkeit als automatisch erzeugte, perspektivische Bilder befreifen wollte, die der Kau-
salitat naturlicher Objekte gehorchen, [...] hat fir uns seine Uberzeugungskraft verloren. Der

Referent haftet dem Bild nicht mehr an.“'¢®

Die Rezeption der Fotografie schlagt mit ihrer Digitalitat Purzelbdume. Anstelle der Authenti-
zitdt und des Dokumentwerts der Fotografie steht nun der ,Zweifel an ihrem Realitatsver-
sprechen“'®® an erster Stelle. Kein Wunder also, dass das digitale Bild von Theoretikern wie
Peter Lunenfeld ein ,dubitatives Bild“ genannt wird. In Anlehnung zu den von dem Avantgar-
de-Filmer Hollis Frampton beschriebenen dubitativen Prozessen der Malerei schreibt Lunen-
feld: ,Wie der Maler spielt der digitale Fotograf so lange mit dem Bild herum, bis es richtig
aussieht.“'”® Er verdeutlicht damit, dass die Fotografie seit ihrer Digitalitat einen paradigmati-
schen Sprung von objektiver Darstellungsmethode zu kinstlerisch-manipulativer Praxis
machte und sie damit ganz im Sinne Vilém Flussers informationstheoretisch erfasst werden
muss: Die Welt wird darin nicht als das, was gesagt wird, wahrgenommen, sondern als das,
was gesagt werden kdnnte. Der Fotografiebegriff Flussers geht damit einher mit dem Wan-
del, den die digitale Fotografie auslést: Die Indexikalitdt der (analogen) Fotografie des 20.

Jahrhunderts wird durch das modellhafte ,als ob“ der digitalen Fotografie abgeldst.

6.3 Opposition oder Kontinuum?

Obwohl Kritik und Theorie der digitalen Fotografie Thema zahlreicher Debatten ist, zieht sich

1% Stefan Iglhaut/Hubertus von Amelunxen/Alexis Cassel (Hrsg.): Fotografie nach der Fotografie.

Ausstellungskatalog, Miinchen 1995, S.117.

Wolfgang Hagen: Die Entropie der Fotografie. Skizzen zu einer Genealogie der digital-elektronischen

Bildaufzeichnung, a.a.O., S.196.

'8 William J. Mitchell: The Reconfigured Eye. Visual Truth in the Post-Photographic Era, Cambr. Mass. 1994

S.31.

Susanne Holschbach: Foto/Byte. Kontinuititen und Differenzen zwischen fotografischer und

postfotografischer Medialitét, a.a.0., S.16 (Onlineversion).

7% Peter Lunenfeld: Das dubitative Bild, S.167, in: Herta Wolf (Hg.), Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende
des fotografischen Zeitalters, a.a.0., S.158-178.
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seltsamerweise ein roter Faden durch die Betrachtung der digitalen Fotografie und dem da-
mit einhergehenden ,dubitativen” Bild: Die Uberzeugung, dass die digitale Fotografie die un-
aufhaltsame Weiterentwicklung der Fotografie bedeutet und in naher Zukunft die analoge Fo-
tografie komplett verdrangen wird. Weder Vilém Flusser noch Wolfgang Hagen, Peter Lunen-
feld noch Susanne Holschbach denken in ihrer Betrachung der (digitalen) Fotografie an eine
mogliche Zukunft der analogen Fotografie bzw. eine Koexistenz digitaler und analoger Foto-
grafie. Es scheint dies eine Tendenz aller Fotografiekritik seit den 1990er Jahren zu sein,
welche sich bis auf die scheinbar tiberwaltigende, alle Theoretiker Uiberzeugende Ubermacht
des ,digitalen Zeitalters® nicht wirklich begriinden Iasst. Im Anschluss an eine Darstellung der
massenmedialen Nutzung und Aufgabe der Fotografie (beispielsweise in Printmedien) kon-
statiert Susanne Holschbach (und damit befindet sie sich im Fahrwasser der allgemeinen
Uberzeugung) dass ,der jiingste technologische Wandel der Fotografie, das heif3t ihr An-
schluss an die elektronischen Medien, nichts als eine Erweiterung und Effektivierung eben

dieser medialen Funktionen dar[stellt].“'"

Dies verwundert nicht, ist doch die Fotografie als Medium stets in Verbindung mit ihrem ge-
samten Medienumfeld zu denken, welches schlie3lich ebenfalls mehr oder weniger komplett
digitalisiert ins 21. Jahrhundert Uberging. Der Einsatz der Fotografie in Kunst, Wissenschaft
und Politik erfordert schlicht und einfach ihre Anpassung an das Universalmedium Computer;
und das ist schlief3lich, was mit ihrer Digitalisierung geschehen ist. Aufgrund der daraus re-
sultierenden Potentiale ist es auch verstandlich, dass Stephen Johnson den analogen Film
bereits 1994 als tot erklarte. Genau wie bei dem bereits im Rahmen der Kybernetik behan-
delten Beispielen der digitalen Methode und des Computers rechtfertigt sich die Digitalitat al-

lein durch ihre Funktionalitat — und da hat sie ohne Zweifel alle Karten in der Hand.

Allerdings ist es ganz und gar nicht Anliegen dieser Arbeit, hier den bereits angesprochenen
Technikskeptizimus aufkommen zu lassen. Wie der Medienarchéologe Wolfgang Ernst'? ar-
gumentiert, sind die Kritikpunkte an der digitalen Fotografie womdglich noch einem traditio-
nellen (alteuropaischen) Kulturselbstverstéandnisses verhaftet und verurteilen deswegen die
Inauthentizitat und Manipulierbarkeit des digitalen Bildes. Einem neuen Phanomen mit alten
Kategorien auf den Leib zu riicken und anhand dessen zu kritisieren stellte sich immer schon
als ein schwieriges Unterfangen dar. Dies erkannte bereits Vilém Flusser und liefert mit sei-
nem Vorschlag, dass die neuen Kategorien der Fotografiebewertung Bild, Apparat, Pro-

173

gramm und Information sein sollten’”” womdglich die einzige Fototheorie, die durch ihre digi-

"l Susanne Holschbach: Foto/Byte. Kontinuitéiten und Differenzen zwischen fotografischer und
postfotografischer Medialitdt, a.a.0., S.9 (Onlineversion).

172 Wolfgang Ernst: Archive im Ubergang, in: Beatrice von Bismarck/Diethelm Stoller/ Hans Ulrich
Obrist/Hans-Peter Feldmann/Ulf Wuggenig (Hrsg.): Interarchive. Archivarische Praktiken und
Handlungsrdaume im zeitgendssischen Kunstfeld, K6ln 2002, S.137-146

' PhF S.69.
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tal-kybernetischen Begriffe einer Kritik des digitalen Zeitalters gewachsen ist.

Ahnlich argumentiert auch Wolfgang Ernst, der mit der Instabilitat des digitalen Bildes gerade
im Informationszeitalter einen positiven Wert sieht. Wie sehr sich die Kategorien und auch
die Bedeutungen von Begriffen wie ,Echtheit® und ,Authentizitat® innerhalb weniger Jahr-
zehnte verschieben, beweist nicht zuletzt Walter Benjamins Kunstwerk-Aufsatz. Darin be-
schreibt Benjamin, dass bereits mit dem ersten Auftreten der Fotografie und ihrer techni-
schen Reproduzierbarkeit im 19. Jahrhundert nicht mehr von der ,Echtheit eines Kunst-
werks gesprochen werden kann und das ,Original“ seine Bedeutung verliert. Benjamin ver-
wendete die Begriffe ,Echtheit’, ,Original” und ,Authentizitat” bereits 1936 zur Kritik der Foto-
grafie. In Bezug auf die digitale Fotografie geschieht heute genau dasselbe — nur dass Ben-
jamin bereits mit der anfanglichen Fotografie die Krise der Authentizitat (in Benjamin'schem
Terminus: der Aura) ausrief, und heute mit der digitalen Fotografie genau die gleiche Krise
konstatiert wird. Benjamin sah die Aura der Echtheit noch im malerischen Originalkunstwerk
erhalten, wahrend heute in der friiheren, analogen Fotografie, die heile Welt der ,Echtheit*

stilisiert wird.

Verandert sich der Begriff der Echtheit also mit dem Eindringen technischer Innovationen?
Eine Fulinote Benjamins weist genau auf diesen grundlegenden Aspekt hin. Er schreibt; ,Ge-
rade weil die Echtheit nicht reproduzierbar ist, hat das intensive Eindringen gewisser Repro-
duktionsverfahren — es waren technische — die Handhabe zur Differenzierung und Stufung
der Echtheit gegeben.“'" Der Begriff der ,Echtheit® enthalt somit aufgrund technischer Inno-
vationen neue Abstufungen und Bedeutungen; was erklart, warum noch heute dieser Begriff
zur Kritik der digitalen Fotografie verwendet wird. Mit der Einfihrung der Digitaltechnik unter-
laufen unsere Vorstellungen von Realitat und Authentizitat erneut einen Wandel und erst
durch diesen technischen Umbruch gelangen man zu einer weiteren Differenzierung dieser
Begriffe. GleichermaRen entstehen aus diesen Umbriichen neue Begriffe’, wie z.B. Wolf-
gang Ernsts ,Instabilitat” des digitalen Bildes. Wurde die Prognose Benjamins auf die nachs-
ten 70 Jahre projiziert werden, so ist anzunehmen, dass sich die heutige ,Instabilitat” in der
Rezeption zuklnftiger technischer Zasuren zu einer ,Stabilitat wandelt und in der Zukunft
(wo womaglich bereits die ,hyperdigitale” Fotografie existiert) von der Echtheit und dem Rea-
litdtsversprechen des guten alten digitalen Bildes gesprochen werden wird. Sprach Benjamin
1936 noch von der Echtheit eines traditionellen Kunstwerks im Gegensatz zu den vielfach

moglichen Abzlgen einer fotografischen Platte, so spricht man heute von der Echtheit des

1" Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, a.a.O., S.12
(Kursivsetzung S.M.).

!> Bei Benjamin ist ein solcher neuer Begriff beispielsweise der ,,Ausstellungswert* eines Kunstwerks, der seit
der technischen Reproduzierbarkeit eine grolere Bedeutung gewinnt als die bisherige Kategorie des
,,Originals* eines Kunstwerks.

Vgl. Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, a.a.O., S.20.
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(analogen) fotografischen Negativs im Gegensatz zu den unendlich multiplizier- und manipu-
lierbaren Digitalbildern und es wird womaoglich in Zukunft von der Echtheit des gespeicherten
Digitalbildes im Gegensatz zu einer heute noch unvorstellbaren technischen Weiterentwick-
lung der Fotografie gesprochen werden. Die Echtheit ist jeweils das, was uns die techni-

schen Medien zu begreifen mdglich machen.

6.4 Der Apparat als Automat

Doch obschon die digitale Fotografie vollig neue Kategorien ihrer Kritik und Rezeption einfor-
dert, ist ihr Auftauchen und Erfolg keine Uberraschung. In diesem Kapitel sollen weitere der
Hauptkriterien der Fotografierezeption in den Fokus genommen werden: jene der ,Automati-
on“ und ,technischen Reproduzierbarkeit, welche ebenfalls seit Anbeginn der Fotografie die-

se charakterisierten.

Noch nie zuvor konnten Bilder derart automatisch hergestellt werden wie in der digitalen Fo-
tografie (in Anbetracht neuester Bilderkennungstechnologien braucht es nicht mal mehr
einen Fotografen, um eine Aufnahme bestimmter Situationen zu erzielen), und noch nie zu-
vor konnten Bilder so schnell, verlustfrei und effizient reproduziert werden wie in der digitalen
Fotografie. Sieht man also die Geschichte der Fotografie seit ihren Anfangen bis heute als
eine Geschichte der zunehmenden Automation an (ganz im Sinne der Flusser'schen Theo-
rie), so stellen die digitalen Fotoapparate des 21. Jahrhunderts fast vollendete Automaten

dar.

Die Automation der Apparate ist dabei unweigerlich mit der Industrialisierung der Fotografie
verbunden. Die ersten um 1840 in Frankreich und England hergestellten Kameras wurden
fast ausschlieBlich von Erfindern und Kuriositdtensammlern benutzt und waren aufgrund ih-
rer Komplexitat und ihres Preises nur wohlhabenden und speziell ausgebildeten Menschen
zuganglich. Damals hatte das Fotografieren noch keine eindeutige gesellschaftliche Funkti-
on, wie beispielsweise Susan Sontag hinweist.'® Erst durch ihre Industrialisierung, d.h. durch
ihre zunehmende Automatisierung und Zuganglichkeit flr technische Amateure, erlangt die
Fotografie ihren Status, den sie heute einnimmt: als Massenmedium, welches unweigerlich

in den kulturellen, sozialen, wirtschaftlichen und politischen Kontext seiner Zeit verwoben ist.

Wie die Industrialisierung der Fotografie ihre Automation, Genealogie und Bedeutung beein-
flusste beweisen nicht zuletzt die Geschichten der wohl beiden groften Pioniere der Fotogra-
fie des 20. Jahrhunderts: Das erklarte Ziel George Eastmans, Griinder von Kodak, und Ed-

win Lands, Erfinder von Polaroid, war es, die Fotoapparate zu vollstandiger Automation zu

176 Susan Sontag: Uber Fotografie. Frankfurt a. M. 1980, S.13.
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bringen. So pragte Eastman mit seinem 1900 erschienenden Kodak Brownie, einer kleinen
Boxkamera mit voreingestellter Blende und Verschlusszeit, ein ganzes Jahrhundert; Der Slo-
gan ,you press the button, we do the rest” begrindet die Erfindung der Schnappschussfoto-
grafie, welche fortan die Domane von Millionen von Amateurfotografen sein wird. Weitere
Modelle Kodaks, wie die Brownie Hawkeye (1949) oder der Instamatic Serie (1963-1972)
fuhrten den Erfolg des Brownie-Konzepts weiter. Obschon die Instamatic-Kameras haupt-
sachlich aus Plastik waren und ein ,gutes® Foto eher Glicksache war, wurden mehr als 50
Millionen Stlick dieser Serie produziert — das Konzept des ,point and shoot®, welches jeder-
mann zum Fotografen machte, war ein Erfolg auf voller Linie. Fir Edwin Land war dies aller-
dings noch nicht genug, denn schliel3lich galt es mit den Instamatic- und anderen sogenann-
ten Knipserkameras noch den Film zu entwickeln, um das fertige Foto zu sehen. Land sah
es als seine Aufgabe an, die Fotografie von diesem Hindernis zu befreien und entwickelte mit
dem Polaroidsystem die ersten Sofortbildkameras. Nach vielen erfolgreichen Modellen ge-
lang ihm schlie3lich 1978 die Einlésung seines Traums: Die Polaroid SX-70 Sonar Autofocus
OneStep Kamera benutzte einen Ultraschall-Sucher und ermoglichte es, mit nur einem
Knopfdruck ein perfekt belichtetes und scharfes Bild zu erzeugen und den fertigen Fotoprint

Sekunden danach auszuspucken.

Die Tradition Eastmans und Lands wurde in der digitalen Fotografie nahtlos fortgefuhrt. So
gut wie jede digitale Kamera, die heute erhaltlich ist, produziert ein ,perfektes* Bild durch
einen einfachen Knopfdruck. ,Perfekt® heil3t in diesem Sinne: gut belichtet, scharf, kontras-
tiert, fehlerfrei. Welcher Hobbyknipser hatte das vor 30 oder 40 Jahren schon vollbracht? Bis
vor dem digitalen Zeitalter war entweder ein fundiertes Wissen der Fotografie nétig, um
~gute* Fotografien mit den zur Verfiigung stehenden Einstellungen von Blende, Belichtungs-
zeit, Blitz usw. zu erzielen oder man besal} eine Knipserkamera (z.B. eine Kodak Instamatic),
welche Uber eine bereits voreingestellte Blende- und Belichtungszeit verfugte. Diese Kame-
ras funktionierten zwar mehr oder weniger automatisch, allerdings lieRen die Ergebnisse auf-

grund mangelhafter Technik noch zu wiinschen Ubrig.

Erst mit der Einflhrung elektronischer Elemente in die Fotoapparate - beispielsweise der Be-
lichtungsautomatik (erstmals 1959 in einer Kamera implementiert), dem Autofocus (1977 in
Sucherkameras eingefuhrt) und dem Autozoom (1986 in Kompaktkameras installiert) - konn-
te automatisch und auch ,gut® geknipst werden. Eine besondere Stellung kommt dabei der
Programmautomatik zu, welche 1978 zu ihrem Durchbruch fand.”’” Mit ihr konnte die ideale
Zeit- und Belichtungskombination bestimmt werden; d.h. der Fotograf konnte die von ihm ge-
wulnschte Verschlusszeit bestimmen, wahrend der Fotoapparat die dazu passende Blenden-

6ffnung automatisch einstellte. Dies geschah durch eine zentrale Steuereinheit im Apparat

" Diese Informationen stammen aus dem Vitrinentext von Dr. Cornelia Kemp, Ausstellung ,,Foto+Film*,
Wiederer6ffnung 2003, Deutsches Museum in Miinchen
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(CPU), welche die Informationen der verschiedenen Schaltkreise verarbeitet und miteinander
koordiniert. Mit der Implementation der Programmautomatik in die Fotokameras kann dem-
nach die erste Verschmelzung des Computers mit der Fotografie geortet werden. So dran-
gen digitale Elemente nicht nur in die Speicherung von Bildern ein, sondern auch in die Er-
zeugung von Fotografien. Die Verschmelzung der Medien Fotografie und Computer kann

hier erstmals technikgeschichtlich geortet werden.

Nun kénnte man sagen: Wer mdochte denn kein ,gutes®, kein ,perfektes” Bild schielRen? Wer
mochte denn ,schlechte” Bilder fabrizieren? Die Automation der Fotoapparate hat schlie3lich
ihre Berechtigung darin, dass die Industrie auf die Bedurfnisse der Konsumenten eingeht.
Und diese Bedlrfnisse sind: schone Bilder zu schielen, sich nicht mit technischem Krims-
krams auseinanderzusetzen, ,einfach® ein Foto zu machen. Eine Werbung fir die Nikon N
5005 aus den spaten 1980ern bringt dieses Bedurfnis auf den Punkt: ,Die Nikon fir Men-

schen, denen Bilder wichtiger sind als Kameras.“'"®

Die Automation der Apparate férdert ein technisches Unvermdgen seitens der Benutzer, in-
dem alle technischen Anforderungen, die nétig sind um ein grof3artiges Foto zu machen, von
der Hand des Fotografen in den Kérper des Fotoapparates Ubergehen. Damit setzt sich aller-
dings nicht nur eine Vorentscheidung des Kamerabaus fiir die Masse der Fotoamateure
durch, sondern die Industrie bedient auch eine ganz bestimmte Asthetik des fotografischen
Bildes. ,Volkstimliche Moderne® nennt sie der Kommunikationswissenschaftler Barry King,
und kritisiert anhand einer Analyse des Fotokonsumismus innerhalb der Familienfotografie
die einseitige Sichtweise der Automaten. Der professionelle Rat der Fotoindustrie besteht
daraus, alle mdglichen Fehler des Fotooperateurs im Vorhinein zu verhindern — und parallel
dazu, wenn auch womdglich unbewuf}t, ungemein zu beschranken. ,Wo aktive Elemente wie
z.B. Zooms angeboten werden,” schreibt King, ,entsprechen diese eher den Anforderungen
des vordefinierten Motivs — der menschlichen Gestalt und des Gesichts — als dal} sie M6g-

lichkeiten flr ganz andere Motive eroffnen.“'"®

Natirlich kann diese Betrachtung der durch die Industrialisierung der Fotografie geforderten
Automation nicht pars pro toto die gesamte Fotografie bewerten. Allgemeinhin wird zwischen
Amateurfotografie und professioneller Fotografie unterschieden. Die Beschrankungen und
die einheitliche Asthetik der automatisierten Apparate gelten im Profibereich nicht gleicher-
malen wie bei den Amateuren. Die Geschichte der Automation, gepragt von George East-
man (Kodak) und Edwin Land (Polaroid), spielte sich bereits von Beginn an im Bereich der
Amateurfotografie ab. Nur in diesem Bereich findet sie ihre Fortsetzung in den massentaugli-

chen Digitalkameras, welche die ,digitale Revolution“ innerhalb der Fotografie ermdglichten

1”8 Barry King: Uber die Arbeit des Erinnerns. Die Suche nach dem perfekten Moment, in: Herta Wolf (Hrsg.):
Diskurse der Fotografie. Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters, a.a.O., S.185.
' Ebd. S.207 (Kursivsetzung S.M.).
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und sie so popular wie nie zuvor machte.'®

Dass sich diese Entwicklung zu einem Grofteil innerhalb des Amateurbereiches abspielt und
nicht im gleichen Male fir die Welten der professionellen Fotografie gilt, spielt dabei keine
grolde Rolle. Denn schlielYlich ist es gerade dieser Bereich der die Fotografie und ihre Re-
zeption interessant macht und Grundlage der bedeutendsten Fototheorien ist: Walter Benja-
min, Susan Sontag, Giséle Freund und auch Vilém Flusser, um nur einige zu nennen, grin-
den ihre Betrachtungen auf der Pramisse der Fotografie als Massenmedium. Erst als die Fo-
tografie die Massen eroberte und zu der ungeheuren Demokratisierung des Bildes flihrte
(von der man heute mehr denn je Zeuge ist), wurde es mdglich, sie in ihren kulturellen, ge-

sellschaftlichen und institutionellen Kontexten zu betrachten.

Die hier skizzierte Betrachtung lasst darauf schliel3en, dass die Automation der Fotoapparate
in den digitalen Knipserkameras von heute ihren vorlaufigen Héhepunkt erreicht hat. Sie
I&sst auch darauf schliel3en, dass diese Entwicklung zu der Herausbildung einer spezifischen
Fotoasthetik fuhrt, welche in diesen Apparaten ihre Einlésung findet. Und sie I&sst auch dar-
auf schliel3en, dass mit dieser Automation die Kategorien, welche die Fotoapparate ihren Fo-
tofunktionaren auferlegen, weiterhin reduziert wurden. Vilém Flusser basiert seine Fototheo-

rie auf dieser Annahme: Aber ist diese Sichtweise der Fotografie wirklich komplett?

Im Anbetracht der Automation der Fotografie kann zusammenfassend gesagt werden, dass
der Kategorienwechsel, welcher mit der digitalen Fotografie eingeldutet wurde, sich nicht al-
lein aufgrund der Speicherart von Bildern und den darauf folgenden Manipulationsmdglich-
keiten am Computer, sondern auch aufgrund der gesamten Bauart digitaler Fotoapparate
vollzieht. Mit den oben beschriebenen Innovationen der Fotografie der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts (eben genau der Zeit, als auch der Computerbau durch Erfindungen wie der
Halbleitertechnologie einen rasanten Fortschritt erlebte) fand neben den drei urspriinglichen
Elementen (Optik, Chemie und Mechanik) auch die Elektronik, und damit bald der binare

Code, Einzug in die Fotoapparate.

Blickt man gar auf die digitalen Knipserkameras in ihrem derzeitigen Stand (2009), so ist die
urspriingliche Komponente der Chemie mit der Verdrangung des analogen Films ganz ver-
schwunden und auch die Mechanik findet in Anbetracht der Herrschaft der grinen circuit
boards gerade noch im Auf- und Zuschnappen des Verschlusses ihre Realisierung. Digitale
und analoge Fotografie unterscheiden sich nicht nur in ihrer Speicherart und den daraus fol-

genden verschiedenen Kategorien ihrer Bewertung, sondern bereits in ihrem Wesen. Wah-

1% Mit den 100 Millionen Digitalkameras, die 2005 weltweit verkauft wurden, erreicht der Markt der digitalen
Fotografie ein Volumen, dass der analoge Markt in seinen besten Zeiten nicht erreicht hat. Dies hdngt zu
einem Grof3teil von der Implementierung digitaler Kameras in Mobiltelefonen ab, von welchen 2005 acht
Mal so viel verkauft wurden wie herkdmmliche digitale Fotoapparate.

Vgl. das Ergebnis der Gfk-Fachtagung: Imaging Summit 2005, einsehbar unter: http://www.imaging-
summit.com/2005/index.htm (Abrufdatum: 04. Mai 2009).
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rend Optik, Chemie und Mechanik die Grundkonstituenten des analogen Fotoapparates dar-
stellen, sind es bei dem digitalen Fotoapparat vornehmlich Optik und Elektronik. Wobei die
Ubergéange flieRend sind und auch analog speichernde Fotoapparate elektronische Elemente
beinhalten kénnen, auch digital speichernde Apparate ganzlich mechanisch funktionieren
kénnen und auch elektronische Teile auf Analogtechnik oder Digitaltechnik beruhen kon-
nen.'® Sobald allerdings eine CPU (ein zentrales Steuerelement) wie bei der Programmauto-
matik von 1978 im Einsatz ist, kann von digitaler Technik gesprochen werden. Mikroprozes-
soren funktionieren digital und finden in Fotokameras nicht nur in der Speicherung ihren Ein-
satz: Die Konica C35 AF von 1977 war die erste Autofokus-Kamera der Welt und benutzte fur
diese Technologie CCD-Chips und Mikroprozessoren der Firma Honeywell. Mithilfe von De-
tektoren, die die Entfernung messen, kalkulieren diese Chips den optimalen Fokus und Posi-

tionierung des Objektivs fur ein scharfes Foto.

Der Unterschied zwischen analoger und digitaler Fotografie sollte demnach spezifiziert wer-
den und von analog oder digital speichernden Apparaten und analog-mechanisch und digital-
elektronisch funktionierenden Apparaten (im Unterschied auch zu elektronisch-analog funk-
tionierenden Apparaten) gesprochen werden. Aber auch die Fotografiepraxis spaltet sich in
den Amateur-, den Profi- und noch unzahlige andere Bereiche (z.B. in geheime und o6ffentli-
che, private und berufliche, gewollte und ungewollte Fotografie usw.). In welchem Bereich
sich der Fotograf befindet und mit welchen Mitteln gespielt wird, muss bei jeder Betrachtung
der Fotografie unbedingt beachtet werden. Andernfalls 1auft man Gefahr, nur einen Teil der
Fotografie zu behandeln und gar aus diesem Stlick die Gesamtheit zu bewerten. Alle Zei-
chen deuten darauf hin, dass sich Vilém Flusser in dieses gefahrliche Gebiet begibt: In der
Fotografiebetrachtung des Philosophen wird die analog/digital-Unterscheidung eindeutig als
Kontinuum statt als Differenz begriffen, womit sich Flusser auf den schmalen Pfad einer re-

duktionistischen Sichtweise bewegt.

181 Eine komplette Betrachtung der Transformation der Fotoapparate in digitale Fotoapparate scheint aufgrund
der sich noch vollziechenden Wende nicht moglich. Bereits die hier dargestellte sehr kurze Betrachtung
anfanglicher digitaler Elemente in Fotoapparaten bringt zutage, dass die Formen des sich spéter formenden
Mediums ,,digitale Fotografie* schon frith angelegt waren. So argumentiert auch Walter Benjamin, dass
bereits vor der Einfiihrung des Films mit Erfindungen wie dem Daumenkino oder dem Kaiserpanorama der
Weg zum Film bereits vorgeebnet war.

In Anbetracht des Aufkommens digitaler Fotografie wird auch Geoffrey Batchens Beitrag interessant.
Batchen argumentiert darin, dass die Fotografie seit ihrer Erfindung bereits in Wechselbeziehung zur
Telegrafie und ersten digitalen Rechenmaschinen (wie der von Charles Babbage) stand. Er verortet dariiber
hinaus die erste Digitalisierung fotografischer Bilder bereits im Jahr 1880, als Bilder mittels Telegrafen
iibertragen wurden.

Vgl. Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, a.a.O., S.36ff.,
Geoffrey Batchen: Sichtbar gemachte Elektrizitét, in: Jens Schroter/Alexander Bohnke (Hrsg.):
Analog/Digital — Opposition oder Kontinuum?, a.a.0., S.231-269.

Interessant dazu auch: Birgit Schneider/Peter Berz: Bildtexturen. Punkte Zeilen Spalten; Teil II:
Bildtelegraphie, in: Sabine Flach/Georg Christoph Tholen (Hrsg.), Intervalle 5 Mimetische Differenzen. Der
Spielraum der Medien zwischen Abbildung und Nachbildung, Kassel 2002, S.202-220.
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6.5 Malen mit Licht

,Der Inhalt eines Mediums ist immer ein anderes® schrieb Marshall McLuhan 1964 und expli-
ziert weiter: ,Der Inhalt der Schrift ist Sprache, genauso wie das geschriebene Wort Inhalt
des Buchdrucks ist und der Druck wieder Inhalt des Telegrafen."'®> Wird dieser Gedanke wei-
tergefiihrt, dann kann die Behauptung aufgestellt werden: Die analoge Fotografie ist zu-
nachst Inhalt der digitalen Fotografie. Sobald ein neues Medium seine eigene Bahn geht, ori-
entiert es sich zunachst an dem, was vorher schon gewesen ist. Die Fotografie fand ihren
ersten kommerziellen Einsatz in den Portrat- und Visitenkartenfotos, die vorher das Metier
der Malerei waren, das Daumenkino animierte zunachst einzelne Fotos bevor es zu der Er-
findung des Films kam, und die digitale Fotografie orientiert sich ebenfalls zunachst an ihrem
analogen Vorganger. Es ist keine Uberraschung, dass die digitale Fotografie 1995 endgliltig
den Massenmarkt eroberte, als mit der Casio QV-10 die erste preiswerte Kamera mit einer
Auflésung von 320 mal 240 Pixel erschien — mit genau dem Format eines 9 mal 13 Zentime-
ter Fotodrucks, wie er den Verbrauchern seit der Popularisierung der analogen Fotografie
bekannt war. Erst als die digitalen Kameras die Funktionen einnehmen konnten, die die ana-
logen Apparate vorebneten, konnten sie ihre Vorganger ersetzen. Obwohl ein Urteil zu die-
sem Zeitpunkt, an dem die Transformation der digitalen Wende noch immer voll im Gange
ist, verfriiht scheint, kann mittlerweile davon ausgegangen werden, dass das digitale Bild so
gut wie alle Funktionen des analogen Bildes simulieren kann. Beliebige Farbkorrekturen und
Sattigkeitswerte, Schwarz/Weil und Sepia, Tiefenscharfe und Filtereffekte — das digitale Bild
kann, wenn es mdchte, genau wie ein analoges aussehen, und auch noch viel mehr. Die mo-
dernen CCD-Chips mit einer Auflésung von 39 Millionen Megapixel beenden dartber hinaus
die Diskussionen rund um die bessere Auflésung des analogen Negativs.'®® Schlicht gesagt
scheinen digitale Bilder heute alles sein zu konnen, was analoge jemals waren. Flussers

These der Ablésung der alten Technologie durch die neue ist demnach plausibel.

Allerdings kann kein Medium mit einem anderen gleichgesetzt werden. Betrachtet man bei-
spielsweise Medien wie die Audiokassette oder Videokassette, so wird ersichtlich, dass dies
einfache Speichermedien sind. Die Audiokassette ist ein Ton-trager, das heil’t, sie ist alleine
fur die Speicherung von Daten zustandig und nicht fir deren Erstellung. Audio- wie Video-
kassette sind mittlerweile durch digitale Tontrager wie der Compact Disc oder der DVD abge-

I6st worden, da diese eine weit bessere Qualitat und Kompatibilitdt mit dem Computer auf-

182 Herbert Marshall McLuhan: Die magischen Kanile 'Understanding Media', Diisseldorf 1992, S.18.

'8 Hier konnte nun gesagt werden, dass das Negativ in seinem kontinuierlichen Wesen immer noch héhere
Auflésungen erzielen kann als digitale Chips. Allerdings erreichen die Chips inzwischen so hohe
Auflésungen, dass sie in jedem derzeit erdenklichen Feld die praktischen Anforderungen erfiillen; also eine
geniligend hohe Auflosung vorweisen, wie sie flir mehrere Quadratmeter gro3e Projektionen (z.B. Werbungen
auf Hauswinden) bendtigt werden.
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weisen kdnnen. Kaum jemand verwendet heute noch diese altmodischen Tontrager, da sie in

all ihnren Funktionen bereits von ihren Nachfolgemedien abgel6st wurden.

Anders steht es jedoch um die analoge und die digitale Fotografie. Der Unterschied zwi-
schen diesen beiden Medien spielt sich namlich nicht alleine in ihrer Speicherung ab, son-
dern auch in ihren Funktionen. Das Resultat eines analogen Fotoapparates unterscheidet
sich von dem einer digitalen Kamera. Die Fotografie ist im Gegensatz zu Speichermedien
wie Audio- und Videokassette auch ein Gestaltungsmedium. Man muss "[...] in Medien nicht
bloRR Verfahren zur Speicherung und Verarbeitung von Information, zur rdumlichen und zeitli-
chen Ubertragung von Daten erkennen; sie gewinnen ihren Status als wissenschaftliches,
d.h. systematisierbares Objekt gerade dadurch, dal} sie das, was sie speichern, verarbeiten
und vermitteln, jeweils unter Bedingungen stellen, die sie selbst schaffen und sind,""® spezifi-
zieren die deutschen Medienwissenschaftler Lorenz Engell und Joseph Vogl den Medienbe-

griff.

Die analoge und digitale Fotografie sind nicht nur Speicher- und Ubertragungsverfahren,
sondern Gestaltungsmedien. Dieser Punkt ist unumganglich in einer Betrachtung der Foto-
grafie und dieser Punkt soll auch grundlegend fir die Kritik an Flussers Thesen sein. Die Zu-
kunft der Fotografie allein in der digitalen Fotografie zu sehen, kdme der Behauptung gleich,
dass Bosendorfer-Klavierfliigel im Angesicht digitaler Keyboards keine Bedeutung mehr hat-
ten. Vielmehr ist genau das Gegenteil der Fall: Erst durch die Herausforderung neuer Medien
kommen die ,alten“ Medien zu ihren eigentlichen Funktionen. Diese Sichtweise schliel3t sich
ganz und gar der Auffassung des Bauhaustheoretikers Laszlo Moholy-Nagys'®® an, der 1927

die Kluft zwischen Fotografie und Malerei wie folgt kommentierte:

,ourch diese Spaltung wird das vom menschlichen Geiste bisher Errungene nicht zerstort;
im Gegenteil: die reinen Formen des Ausdrucks werden kristallisiert und in ihrer Eigenge-
setzmaBigkeit zu durchschlagender Wirkung gebracht.“'®

Im Anbetracht der Fotografie wurde laut Moholy-Nagy die Malerei von ihrer Aufgabe der Dar-
stellung erlost und konzentrierte sich fortan nur noch auf die ihr speziell zugrunde liegenden
Méglichkeiten wie die Farb- und Flachengestaltung. Die Fotografie iUbernahm hingegen die

Aufgabe der Darstellung von der Malerei (sie war also - ganz nach McLuhan - zunachst In-

'8 Lorenz Engell/Joseph Vogl: Vorwort, in: Kursbuch Medienkultur. Die maBgeblichen Theorien von Brecht bis
Baudrillard, a.a.O., S.10.

Die erste Person, die Moholy-Nagys Bedeutung erkannte, war m.E. Gisele Freund. In ihrem 1968
erschienenen Werk Photographie et Société, schrieb sie bereits liber den gro3en Einfluss, den Moholy-Nagy
auf McLuhan ausiibte. So wie die Entdeckungen Freuds in das Bewusstsein iibergingen und die
Beobachtungen und Handlungen beeinflussen, so sind auch die Ideen Moholy-Nagys heutzutage untrennbar
von der vorherrschenden Art, wie gesehen wird.

Vgl. Gisele Freund: Photographie et Société, Paris 1974, S.191.

Laszlo Moholy-Nagy: Malerei, Fotografie, Film, a.a.O., S.7.
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halt des ihr folgenden Mediums) und entwickelte aus dieser Basis heraus noch viel mehr und
vorher unvorstellbare Moéglichkeiten (wie beispielsweise Ansichtsweisen der Welt, die sich

erst durch die optischen Apparate der Fotokameras offenbarten).

Hier soll McLuhan zugestimmt werden, indem behauptet wird, dass ein neues Medium stets
das ihm vorangehende beinhaltet. Allerdings wird Vilém Flusser widersprochen: Da es sich
bei der Fotografie um ein Gestaltungsmedium handelt, bedeutet das Aufkommen eines neu-
en Mediums nicht, dass es das alte zwangslaufig ablésen wird. Die hier vorgestellte These
lautet, dass die digitale Fotografie die analoge nicht ablést (genau wie es der Fall bei dem
Bdsendorfer-Klavier und dem Yamaha-Piano oder der Malerei und der Fotografie ist), son-
dern durch ihre Opposition viel mehr neue Energien und kreative Gestaltungsméglichkeiten
in beiden Formen hervorsprengt. Anstatt die digitale Fotografie als Universalform der techni-
schen Bildaufzeichnung anzusehen, sollte viel mehr das Licht als das Medium der Fotografie
begriffen werden. Dieses manifestiert sich je nachdem wie und womit es festgehalten wird in
verschiedenen Formen, verschiedenen Resultaten und unterschiedlichen Asthetiken. Im Ge-
gensatz zu der Abhangigkeit vom Fortschritt der neuen Medien, in der das eine stets das an-
dere ablésen muss, um weiterhin informative Bilder erzeugen zu kénnen (wie es in Flussers
Theorie der Fall ist), bietet eine Sichtweise des Lichts als bildgebende Kraft Raum nach oben
und unten hin: Analoge, digitale und auch mdgliche zukunftige Formen der Fotografie finden
darin ihren Platz und werden als autonome Medien mit der ihnen eigenen Epistemik betrach-
tet.

Die hier prasentierte These schlagt vor, die analog/digital-Differenz innerhalb der Fotografie
nicht als Kontinuum zu betrachten, sondern als echte und ernst zu nehmende Differenz, wie
sie von ihrer ursprunglichen Definition der Macy-Konferenzen her gedacht wird. Begreift man
analoge und digitale Fotografie als Opposition, in der erst das Aufkommen des einen Medi-
ums den Kontrast schafft, der dem anderen Medium zur Findung seiner Identitat hilft, dann
eroffnen sich innerhalb Vilém Flussers Theorie vollkommen neue Perspektiven. ,The medium
is the message”: Jedes Medium realisiert sich innerhalb der ihm inharenten Gesetzmaligkei-

ten und Moglichkeiten und bringt dem spezifische Resultate hervor.

Die Transformation (bzw. Emanzipation) analoger und digitaler Medien ist zu dem jetzigen
Zeitpunkt noch im Gange, wenn nicht gar erst an ihrem Anfang. Aus diesem Grund muss die
hier prasentierte These notgedrungen zur Hypothese werden, deren teils abenteuerliche An-
nahmen, ahnlich wie Flussers Betrachtungen aus den 1980er Jahren, sich erst in Zukunft
vollstandig entfalten kénnten. Die folgenden vier Beispiele sollen diese Annahme unterstiit-

zen.
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6.5.1 Das Digitale kommt zu sich: das Olympus E-System

Einerseits spielt sich die Emanzipation der digitalen von der analogen Fotografie auf Seiten
der Technik (also des Apparatebaus) ab, andererseits auf Seiten der kreativen Mdglichkeiten,
die sich mit den unterschiedlichen Funktionen der Apparate eréffnen. Beispielsweise konnten
digitale Spiegelreflexkameras erst nach der Jahrtausendwende am Massenmarkt Ful® fas-
sen, und dies vor allem deswegen, da die Apparatebauer (wie Canon, Nikon oder Olympus)
sich zunehmend der Mdglichkeiten der digitalen Technologie bewusst wurden. Bereits seit
Beginn der 1990er Jahre gab es digitale Spiegelreflexkameras, welche aber zu diesem Zeit-
punkt nichts anderes waren, als digital gemachte analoge Kameras. In die Spiegelreflexka-
mera wurde statt der Filmspeicherung einfach ein CCD-Chip eingebaut, die Funktionen und
die Handhabung der Kamera blieben aber dem analogen Vorlaufer gleich. Die analoge Ka-
mera stellte so zunachst den Inhalt der neuen digitalen Form dar. Im gegenwartigen 21.
Jahrhundert ist schlieRlich die Technologie so weit fortgeschritten, dass die digitalen Spiegel-
reflexkameras erstmals zu ihren eigentlichen Mdglichkeiten gelangen — sie emanzipieren
sich von den Simulationen analoger Fotokameras zu eigenstéandigen Medien. Ein Zeuge fur

diese Entwicklung ist das Olympus E-System.

Ohne nun zu weit in technische Details abzudriften, soll darauf hingewiesen werden, dass
sich das Olympus E-System (erstmals vorgestellt im Herbst 2003) beispielhaft daflir aus-
zeichnet, die Essenz der digitalen Technologie erkannt zu haben und zu optimieren. Der von
Olympus und Kodak entwickelte ,Four-Thirds-Standard“ kommt im E-System erstmals zu tra-
gen. Die meisten bisher vorgestellten Systemkameras fir die digitale Fotografie sind so kon-
struiert, dass die urspringlich flr analoge 35mm Kameras entwickelten Wechselobjektive
weiter verwendet werden kénnen. Das hat zwar ékonomische Vorteile flir den Fotografen,
der bereits mit analogen Fotokameras fotografierte und seine teuer erstandenen Objektive
nun auch mit der digitalen Spiegelreflexkamera weiterverwenden kann. Es fuhrt aber ande-
rerseits zu Verlusten bei der Bildqualitat: Als das Licht namlich bei analogen Spiegelreflexka-
meras noch auf das Filmmaterial traf und dort gespeichert wurde, hatte der Winkel, aus dem
das Licht auf das Material trifft, keine gro3e Bedeutung. Bei der Belichtung von Filmmaterial
ist es nicht so wichtig, in welchem Winkel das Licht auf den Film trifft. Auch bei schwacherer
Lichtintensitat erfolgt bei modernen Filmmaterial die chemische Reaktion, die das Bild er-
zeugt. Anders ist dies bei der Grundstruktur des CCD-Chips, dessen Pixel in regelmafigen
Abstanden auf einem Gitter angeordnet sind, mit jeweils einer Fotodiode in Vertiefungen in-
nerhalb der Pixel. Das hat zur Folge, dass das Licht die Fotodiode nur vollstéandig erreicht,
wenn es senkrecht auftrifft. Und das bedeutet wiederum: Wenn man ein fir die analoge Foto-

grafie konzipiertes Objektiv an einer Digitalkamera verwendet, kann Streulicht im Randbe-
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reich des Sensors zu Unscharfe und mangelnder Farbtreue flhren.

Ein anderes Problem betrifft die Auflésung. Bei Objektiven fir analoge Kameras reicht ge-
wohnlich eine Auflésung von etwa 10 Mikrometer, um optimale Ergebnisse auf Filmmaterial
zu erzielen. Bei einem CCD-Chip, auf dem mehrere Millionen Sensoren aufgebracht sind,
betragt der Abstand von einem zum anderen Pixel aber nur noch sechs Mikrometer oder we-
niger. Der Vorteil der héheren Auflésung eines Chips mit etlichen Millionen Pixel kommt also
bei Verwendung eines Obijektivs, das bei der Fotografie mit einer analogen 35mm Kamera

exzellente Ergebnisse erzielt, nicht voll zum Tragen.

Diese Probleme des Ubergangs von analoger zu digitaler Kameratechnik werden von Olym-
pus mit ausgefeilten Objektiven geldst, welche durch ihre optische Berechnung eben genau
den Ansprichen (bzw. dem Wesen) des CCD-Chips gerecht werden. Das Licht trifft durch
diese Speziallinsen auch an den Randern senkrecht auf den Chip ein und ermdglicht damit
eine optimale Bildqualitat. Gleichermallen verfligen die speziell entwickelten digitalen Objek-
tive Uber eine hohere Auflésung als die Objektive analoger Fotokameras, so dass sie das
Licht in genau dem Male auflosen, wie es die einzelnen Sensoren des Chips aufnehmen

konnen.

Weitere Funktionen des Olympus E-Systems wie die Pixel Mapping-Softwarefunktion stellen
noch ein Beispiel fur die Auslotung der digitalen Technik dar. So geht das sogenannte ,Pixel
Mapping“ auf das Problem der ,Hot Pixels” ein. Aufgrund des Herstellungsverfahrens der di-
gitalen Sensoren ist es rein technisch nicht moglich, fehlerhafte Pixel auf dem Chip génzlich
zu vermeiden. Solche defekten Pixel werden ,Hot Pixel* genannt und beeintrachtigen natir-
lich die Bildqualitat. Sie sind meist daran zu erkennen, dass sie eine andere Farbe haben als
die sie umgebenden Pixel. Mit Pixel Mapping kann verhindert werden, dass Pixelfehler die
Bildqualitat beintrachtigen. Wenn diese Funktion gestartet wird, Uberprift die Kamera das
Funktionieren jedes einzelnen Pixels. Indem die Reaktion jedes Pixels mit denen der umlie-
genden Pixel verglichen wird, kbnnen Defekte erkannt werden. Die Stelle, an der sich der Pi-
xelfehler befindet, wird gespeichert und die Kamera gleicht automatisch bei den folgenden
Aufnahmen die fehlenden oder fehlerhaften Informationen aus; eine digitale Lésung flr ein

digitales Problem.

6.5.2 Uberbelichtungen mit Film und Chip

Doch genau wie die Méglichkeiten der digitalen Bildspeicherung und der spezifisch digitalen
Kamerafunktionen nach und nach ausgelotet werden (und man, wenn tberhaupt, erst am An-

fang dieser Entwicklung steht), gelangt auch die digitale Technik an ihre Grenzen. So bevor-
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zugen viele Filmemacher bei schwierigen Lichtverhaltnissen immer noch analoges Filmmate-
rial statt digitaler Speicherung, da dies zu besseren Ergebnissen fiihrt. Uberbelichtungen
kénnen vom Filmmaterial in naturlich aussehende Bilder verwandelt werden, da dessen
nicht-lineare Speicherung hochintensive Belichtungen kontinuierlich ausgleichen kann. Digi-
tale Kameras hingegen kénnen Uberbelichtungen bei weitem nicht so ausgleichen, da die Pi-
xel ab einer gewissen Helligkeit im Chip abgeschnitten werden. Nestor Rodriguez, Wissen-

schaftler bei der Kodak Entertainment Imaging Division, beschreibt dies so:

,One example is that in challenging environments, where filmmakers have less control,
film can handle overexposure in a natural-looking way due to its slow roll-off (nonlinear)
response to high exposure levels. Digital cameras do not handle overexposure nearly as
well because they clip at extreme brightness. In addition, the small pixels required to ob-
tain high-resolution images saturate with light much faster than larger ones. This causes
the image to clip or "blow out." Once an electronic image has clipped highlights, no
amount of post work or money can bring those details back.“'*’

Die winzigen Pixel, die sich in High-Definition-Kameras befinden, saturieren also bei starkem
Lichteinfall viel schneller als groRere Pixel (welche aber fiir HD-Kameras unbrauchbar sind)
und konnen somit Uberbelichtungen nicht handhaben. Unter Lichtverhaltnissen, in denen
Uberbelichtungen nicht vermieden werden kénnen, sind digitale Bilder demnach immer tber-

belichtet und unbrauchbar.

Rodriguez beschreibt weiter das beschrankte dynamische Spektrum der digitalen Aufzeich-

nungsmethode:

»An electronic camera designed for a particular image frame size format (e.g. 35mm) has
to choose (trade-off) between resolution, and dynamic range (including sensitivity).
Squeezing more pixels into the CCD sensor to obtain higher image resolution creates
smaller pixels that capture less photons and hold less charge, resulting in lower ISO
speed and exposure range.“'%

Dieses Beispiel zeigt, dass dem digitalem Bild aufgrund seines zugrundeliegendem Wesens
und Struktur (dem CCD-Chip, die ,Elektroneneimer®, die Pixel) Grenzen gesetzt sind. Wer in
schwierigen Lichtverhaltnissen hoch auflésende Bilder digital produzieren will, muss mit irre-
parablen Uberbelichtungen rechnen. Wer dies wiederum vermeiden will, muss mit weniger
Pixel operieren und kann dafiir die daraus entstandenen Bilder aufgrund der niedrigen Quali-

tat nicht auf Kinoleinwande projizieren; ein wahres CCD-Dilemma.

Rodriguez flhrt dartber hinaus an, dass auch in Sachen der Langzeitarchivierung und der

Auflésung das analoge Filmmaterial immer noch maf3gebend ist. Im Unterschied zu digitalen

'87 Nestor Rodriguez, senior principal scientist for Kodak Entertainment Imaging division, answers questions
about 35mm color negative film, in: In Camera — April 2007, online auf:

http://motion.kodak.com/US/en/motion/Hub/nRodriguez.htm (Abrufdatum: 04. Mai 2009).
188 Ebd.
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Speichermedien wie einem Magnetband oder einer Disk, welche vergleichweise kurz halten
(man denke nur an Compact Discs aus nicht allzu langer Zeit, welche wenige Jahre nach ih-
rer Erstellung nicht mehr einwandfrei abzuspielen sind), halten Filmnegative bei sorgsamer
Lagerung mehrere hundert Jahre. Sie sind aufgrund ihrer analogen Speicherung auch mit
dem menschlichen Auge direkt zu lesen, das heil3t ohne zusatzliche Apparate wie beispiels-
weise dem Computer. Dies macht einen wichtigen Punkt aus - schlielich gab es seit 1956
mehr als 75 verschiedene Videoformate, welche, obwohl die Medien Uberlebten, aufgrund
mangelnder Abspielgerate nicht mehr benutzbar sind. In Sachen Auflésung fuhrt Rodriguez
an, dass das beste Filmmaterial immer noch fiinf bis zehn mal so viel Bildinformation spei-

chern kann als die besten Digitalkameras:

»A single frame of color film scanned at 4K by 3K resolution with 10-bit depth contains
about 50 megabytes of data. However, there is actually a lot more information than that on
each frame of 35mm film. We have conducted tests where we have scanned film at 6K by
4K resolution at 10-bit depth, resulting in about 100 megabytes of data, or twice as much
image information. In comparison, a typical CCD or CMOS RGB 3- sensor 1920 by 1080
electronic camera with 10-bit depth records 8 megabytes per frame, assuming that there
is no sub-sampling or data compression. A single CFA sensor 4096 by 2048 camera re-
cords about 10 megabytes of data. So the simple answer is that today's best film techno-
logy enables you to record 5 to 10 times more picture information on a single frame than
the best contemporary digital cameras.“'®®

Allerdings sollen hier die Themen der Aufldsung und Langzeitarchivierung von Bildern nicht
weiter beachtet werden, da sich deren derzeitigen Standpunkte mit der rasant fortschreiten-
den Entwicklung digitaler Technik in nur wenigen Jahren radikal andern kénnten. Ein Blick
auf die technologischen Verbesserungen des CCD-Chips der letzten 20 Jahre erhartet den
Gedanken, vorsichtshalber keine voreiligen Schlusse Uber die Entwicklung der Digitaltechnik
zu ziehen: Verfligten die modernsten Kameras im Jahr 1995 namlich noch tber einen Chip
mit einer Auflésung von maximal 1,3 Millionen Pixel, so sind diese bereits 2006 zu 39 Millio-
nen Pixel angestiegen, welche mehr als dem doppelten Format eines 35mm Films entspre-
chen'™®, Es ist zu erwarten, dass in Sachen Auflésung und Langzeitarchivierung in naher Zu-
kunft Konzepte bereit liegen werden, die dem Kodakwissenschaftler Rodriguez mit guten
Griinden widersprechen werden.'" Aktuelle Tendenzen an dieser Stelle und zu diesem Zeit-

punkt zu bewerten, ist duRerst riskant. Der technologische Wandel bewegt sich dermalien

'8 Ebd.

1% Die Hasselblad H3D verfiigt iiber einen solchen Sensor und wurde 2006 erstmals vorgestellt. 1995 war es die
Canon EOS DCS 3 die mit einem 1.3 megapixel CCD-Chip den damaligen Stand der Dinge definierte.

Vgl. http://www.digicamhistory.com/1995%20A-C.html (Abrufdatum: 04. Mai 2009).

Bei der Langzeitarchivierung ist dies bereits der Fall. Der Schweizer Wissenschaftler Rudolf Gschwind setzt
beispielsweise strikt auf die digitale Archivierung von Daten. Vgl. dazu: Rudolf Gschwind/Sergio Gregorio:
Braucht es in der Schweiz eine Stelle fiir die Langzeitarchivierung und Sicherung digitaler Daten?,
vorgestellt auf der Tagung: Das digitale Geddchtnis der Schweiz: Stand, Herausforderungen, Losungswege,
8./9. November 2007
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unberechenbar und rasant fort, sodass jede Prognose in nur wenigen Jahren widerlegt sein

konnte.

Anders verhalt es sich jedoch mit dem oben erwéhnten Beispiel der Uberbelichtung. Was
daran veranschaulicht werden kann sind die Grenzen, welche der digitalen wie der analogen
Technologie gesetzt sind. Der CCD-Chip kann aufgrund seiner diskreten Speicherung be-
stimmte Lichtverhaltnisse nicht in demselben Malke handhaben wie es der analoge Film tut.
Wie der analoge Film in der Fotografie seit den 1990ern zunehmend seine Stellung verloren
hat, da die digitalen Apparate den analogen in Sachen Bedienbarkeit, Kosten und Funktiona-
litdt den Rang abliefen, so kommt auch die digitale Fotografie in ihren Grundzigen an die
Grenzen. Naturlich ist es moglich, dass auch diese Hirde in der Zukunft bewaltigt wird und
der Film als Speichermittel auch beziiglich der Uberbelichtung perfekt simuliert werden kann
— allerdings misste dies anhand einer Technologie geschehen, welche anders funktioniert
als die digitalen Elektroneneimer des digitalen Chips. ,Aus dem heutigen Anfangsstadium®
schreibt Moholy-Nagy, ,[...] schon jetzt eine Totalitat zusammenschweilen zu wollen, ware
verhangnisvoll; auBerdem eine Unterschatzung kinftiger Synthesemaoglichkeit, die gewil an-
ders ausschauen wird als das heute jemand aussagen konnte.“'¥? Dies traf 1927 genau so
wie heute zu: dem technischen Fortschritt einen voraussagenden Rahmen zu geben, ist

schlicht unmdglich und daher auch wenig sinnvoll.

6.5.3 Das digitale HDR-Verfahren

Verschiedene Fotoapparate erzielen verschiedene Resultate. So kann beobachtet werden,
dass die sich vom analogen Vorbild emanzipierenden digitalen Apparate auch neue fotografi-
sche Resultate hervorbringen, welche nie analog realisiert bzw. Uberhaupt gedacht werden
konnten. Unter den schier unendlichen Beispielen, die belegen, wie das digitale Bild die
Wahrnehmung und Asthetik der Bilder allgemein erweitern und verandern, soll nun das digi-

tale HDR-Verfahren kurz beleuchtet werden.

Ein HDR-Bild ist ein ,High Dynamic Range Image” welches allgemein von einem ,Low Dyna-
mic Range Image“ unterschieden wird. Laut Wikipedia-Definition ist dies ein Bild, ,das die in
der Natur vorkommenden grofRen Helligkeitsunterschiede detailgetreu speichern kann.“'** Da
es mit herkdmmlichen digitalen Kameras technisch nicht méglich ist, alle Farbtiefen und Hel-
ligkeitsunterschiede, die mit dem menschlichen Auge wahrgenommen werden, wiederzuge-
ben, sind digitale Bilder in gewisser Weise reduziert: Sie verwenden nur 256 Helligkeitsstufen

fur jeden der Rot-, Grin- und Blau-Farbkanale und kénnen daher nicht alle Farbstufen, die in

192 Laszlo Moholy-Nagy: Malerei, Fotografie, Film, a.a.O., S.33.
'% http://de.wikipedia.org/wiki/High Dynamic Range (Abrufdatum: 04. Mai 2009).
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natirlichen Szenen vorkommen, wiedergeben. 0 steht flr die Farbe Schwarz, die Zahl 255
fur die Farbe Weil3. Diese Beschrankung fallt tGblicherweise nicht auf, da auch Bildschirme
und Druckmedien zur Darstellung héherer Bildintensitaten gar nicht fahig sind. Das Wesen
von Fotokameras (oder in Flusser'schen Termini: die Kategorien der Kameras) bringt mit
sich, dass eine Fotografie niemals eine wirklich realitdtstreue Darstellung einer naturlichen
Szene sein kann. Fotografien sind zweidimensional und durch Belichtungszeiten, optische
Perspektiven und Fokussierung beschrankt, auf Fotografien ist mal das vordere, mal das hin-
tere Objekt im Fokus, mal der Vordergrund, mal der Hintergrund ausgeleuchtet und so wei-
ter. Die in der Natur vorkommenden Helligkeiten kdnnen von einer herkdbmmlichen Fotoka-
mera nie so aufgenommen werden, wie sie dem menschlichen Wahrnehmungsapparat er-

scheinen. Das HDR-Verfahren bietet einen Ausweg aus diesem Problem.

Indem es digitale Bilddateien mit verschiedenen Belichtungsgraden zusammenftigt, kreiert
es ein Bild, dass durch diese Synthese den tatsachlichen Dynamikumfang erzeugt, der die in
der Natur vorkommenden Helligkeiten in ihrer Gesamtheit erfassen kann. Auf dem Computer
werden drei Bilder der exakt selben Szene zusammengefiihrt: ein unterbelichtetes, ein nor-
mal belichtetes und ein Uberbelichtetes. Jedes dieser drei Bilder weist fur sich ein gewisses
Spektrum auf, eine bestimmte Seite der natiirlichen Szene. Beispielsweise sind im unterbe-
lichteten Bild der Szene besser die Details im Vordergrund zu erkennen, im normal belichte-
ten Bild wird das Objekt perfekt ersichtlich und im Gberbelichteten Bild kommt besonders der
Hintergrund zu tragen. Werden diese LDR-Bilder dann zu einem HDR-Bild zusammengefugt,
erhalt man eine nahezu realistische (aber immer noch zweidimensionale) Darstellung der na-
tirlichen Szene. Es wird sozusagen das Beste aus jedem Bild extrahiert und zu einem "Su-
perbild" zusammengeflgt. Anhand der beschrankten Kategorien einer herkdmmlichen Kame-

ra hatte dieses Resultat nie erzielt werden konnen.

Um angesehen werden zu kénnen muss ein HDR-Bild allerdings wieder auf ein LDR-Bild
runtergerechnet werden, da es sonst, auer auf Spezialmonitoren, nicht wahrnehmbar ist.
Dieses Runterrechnen geschieht mittels eines Softwareverfahrens namens ,Tone Mapping®“.
Da es verschiedene Tone Mapping-Operatoren mit verschiedenen Resultaten gibt (welche al-
lesamt das Ziel haben, mdglichst realistische Resultate zu erzielen - also die naturliche visu-
elle Wahrnehmung so gut wie mdglich zu simulieren), bleibt dem Anwender ein gewisser
kinstlerischer Spielraum offen. Dies resultiert in teils hyperrealistischen Bildern, welche mitt-
lerweile als Stilmittel innerhalb der digitalen Fotografie angesehen werden. Neben Anwen-
dungen in Medizin oder Architektur, wo besonders naturgetreue Fotografien von hoher Be-
deutung sind, formte sich durch die Variation bestimmter Tone Mapping-Parameter das HDR-

Bild auch zu einem asthetischen Mittel innerhalb der Kunstfotografie.

Neben unzahligen anderen Beispielen, die belegen, wie die Asthetik der Fotografie durch di-
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gitale Technologien bereichert und verandert wird,'* zeigt das HDR-Verfahren noch eine wei-
tere Eigenheit auf: Es versucht, die technisch inharenten Missstande des klassischen Foto-
grafieverfahrens auszugleichen. Ob diese jedoch als Missstdnde oder Eigenheiten aufzufas-
sen sind, ist fraglich. Schliellich sind es genau die von der HDR-Technik ausgeglichenen
Funktionen der Belichtung und der Helligkeitswerte, die den Begriff des fotografischen Bildes
ausmachen. Nimmt man den von Christian Bloch vorgeschlagenen Begriff des ,Hyperrealis-
mus“'® fur die kinstlerisch-kreative Nutzung des HDR-Verfahrens, so kénnte man diese
kanstlich hergestellten Bilder auch ,Hyperfotografien® nennen: Fotografien, die Uber den
klassischen Begriff des fotografischen Bildes hinausschie3en und bei weiterer Entwicklung

womaglich eine neue Form der Fotografie begriinden.

Und um noch einmal zur Realismus-Debatte zurlickzukehren: Ein objektives ,Abbild“ der
Wirklichkeit ist ein HDR-Bild sicher nicht. Allerdings stellt es durch seine buchstablich ,sin-
neserweiternden® Fahigkeiten den Abbild-Charakter der klassischen analogen Fotografie ra-
dikal in Frage. Wurde bisher die digitale Fotografie aufgrund ihrer Manipulationsmdglichkei-
ten als ,dubitatives Bild“ kritisiert, so stellen Techniken wie das HDR-Verfahren die Frage,
was Uberhaupt ein ,,Abbild“ sein soll, auf neue Weise. Im Lichte der digitalen Techniken er-
scheint der klassische Fotoapparat plotzlich als reduziertes Mittel, die Natur darzustellen,
dessen Bilder mittels dieser Verfahren ausgeglichen werden midssen, um auch nur anna-
hernd einem Realitatsanspruch zu entsprechen.’ Genau so, wie das Aufkommen der Foto-
grafie im 19. Jahrhundert die Wahrnehmung der Welt grundlegend veranderte (z.B. durch
EinfGhrung von Schwarz und Weil als Gestaltungsmittel, durch Weitwinkel-, Zoom- und Ma-
krobjektive oder durch ihre Fahigkeit, Bewegungen festzuhalten'”) bietet die digitale Technik

heute zahlreiche Mdglichkeiten, diese Abenteuerreise weiterzufihren.

Es ist nach dieser Betrachtungsweise also mehr als korrekt, die digitale Fotografie als Fort-

1 Ein weiteres Beispiel wire die tx-transform-Technik von Martin Reinhart. Mittels dieses Verfahrens werden
die Zeit (t)- und eine der Raumachsen (x oder y) im Film miteinander vertauscht, was zu einer
,umgedrehten* Filmisthetik fiihrt. ,,Normalerweise bildet jeder einzelne Filmkader den ganzen Raum, aber
nur einen kurzen Moment der Zeit (1/24 Sekunde) ab. Bei tx-transformierten Filmen ist es genau umgekehrt:
Jeder Filmkader zeigt die gesamte Zeit, aber nur einen winzigen Teil des Raumes - bei Schnitten entlang der
horizontalen Raumachse wird so der linke Teil des Bildes zum "Vorher", der recht Teil zum "Nachher".*
Aus: http://www.tx-transform.com/Ger/index.html (Abrufdatum: 04. Mai 2009).

1% Vgl. Christian Bloch: Das HDRI-Handbuch, Heidelberg 2008, S.1891.

196 Zwar unterscheiden sich in diesen reduzierenden ,,Missstinden® die analogen von den digitalen Apparaten

vorerst nicht, doch lassen die Entwicklungen der Digitaltechnik darauf schlieen, dass das HDR-Verfahren in

naher Zukunft nicht mehr am Computer, sondern direkt in der Kamera funktionieren wird. Bereits heute gibt
es teure Spezialkameras, die den hohen Dynamikumfang von HDR-Bildern aufnehmen und speichern
konnen. Es ist abzusehen, dass die Entwicklung dieser Kameras und ihrer digitalen Chips in Zukunft
kostengiinstiger sein und auch auf dem Massenmarkt angeboten werden. Das Wesen digitaler Fotoapparate
wiirde sich in diesem Sinne in hyperfotografischen Apparaten verwandeln, welche bereits in ihren

Funktionen und ihrer Speicherart Techniken wie das HDR-Verfahren eingepflanzt haben. Daraus konnte sich

womoglich die ganz neue, und heute noch unvorstellbare Art der ,,Hyperfotografie® entwickeln.

Historische Beispiele geben dazu die mikroskopische Pflanzenfotografie von Karl Blossfeldt (1926) oder die

Bewegungsstudien von Etienne-Jules Marey (1881). Vgl. dazu Walter Benjamin: Kleine Geschichte der

Fotografie, in: ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner Reproduzierbarkeit, a.a.O.
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setzung der analogen anzusehen, wenn es um epistemische Erkenntnishorizonte geht. Die
Méoglichkeiten der digitalen Fotografie sind noch lange nicht erschopft, wahrend sich das
analoge Universum gerade durch diese Opposition erst abzugrenzen vermag und zu sich
selbst findet. So bedeutende Techniken wie das HDR-Verfahren sind auf Basis der analogen
Fotografie nicht méglich und waren vor der digitalen Revolution schlicht unvorstellbar. ,The
medium is the message” - und die ,message” des einen Mediums kann niemals die des an-

deren sein.

6.5.4 Das analoge Fotogramm

Doch obschon die Natur in der digitalen Fotografie schon lange nicht mehr den Bleistift in der
Hand halt (und dies mit Flussers These der technischen Bilder als Modelle Hand in Hand
geht), soll dieser Bleistift nicht vergessen werden. Gerade weil die Fotografie ein Gestal-
tungsmedium und nicht nur ein Speichermedium ist, zeigt die Zasur der digitalen Fotografie
Formen innerhalb der analogen Fotografie auf, welche digital nicht méglich sind. Wie Moho-
ly-Nagy in Anbetracht der Zasur der Fotografie der Malerei neue Funktionen zuschreibt
(n@mlich der reinen Gestaltung der Farbe) so werden auch der analogen Fotografie neue
Funktionen zugeschrieben: ,In dem Herausheben des Wesentlichen und Elementaren,”
schreibt der Bauhaustheoretiker, ,in dem Auffinden des GesetzmafRigen und dessen Organi-
sation offenbart sich die grofite Beherrschung und der grofte Reichtum. So kam auch die
Malerei zu der Erkenntnis ihrer elementaren Mittel: Farbe und Flache. Diese Erkenntnis wur-
de durch die Erfindung des mechanischen Darstellungsverfahrens: der Fotografie gefor-
dert.“1%®

Wie dieses Beispiel auf die Differenz analoger und digitaler Fotografie brauchbar gemacht
werden kann zeigt Moholy-Nagy selber. Mit dem ,Fotogramm® verfolgte der Kunstler eine
Form der Fotografie, welche ohne Kamera auskommt. Allein mit lichtsensitiven Papier und
dem geschickten Spiel mit Licht und Schatten produzierte Moholy-Nagy Kunstwerke, die die
wohl urspringlichste Form der Fotografie darstellen: festgehaltenes Licht. Bereits Henry Fox
Talbot schuf 1835 solche Fotogramme, und stellt man die Historiographie der Fotografie ein
wenig in Frage, dann erscheint es Uberhaupt so, als wiirde die Fotografie mit einem solchen
,Fotogramm* lange vor Moholy-Nagy erfunden worden sein.'®® Ungefahr zeitgleich mit Moho-

ly-Nagy entwickelte auch der Kiinstler Man Ray dieselbe Idee und titulierte seine Kunstwerke

1% Laszlo Moholy-Nagy: Malerei, Fotografie, Film, a.a.O., S.12.

%9 Auch der Historiker Peter Geimer beschreibt das Fotogramm als die historisch fritheste Form der Fotografie
tiberhaupt.
Vgl. Peter Geimer: Das Bild als Spur. MutmaBung iiber ein untotes Paradigma, in: Spur. Spurenlesen als
Orientierungstechnik und Wissenskunst, Sybille Kramer/Gernot Grube/Werner Kogge (Hrsg.), Frankfurt a.
M. 2007

99



« 200

.,Rayographien®.

Das Medium des Fotogramms ist das Licht, das Aufzeichnungsverfahren das lichtempfindli-
che Material. Geht man von einer klassischen Definition der Fotografie®®' aus, die als das
Herstellungsverfahren von Bildern durch die Einwirkung von Licht mit Hilfe von Fotokameras
definiert wird, kommt bei der Fotografie lediglich der Apparat hinzu, der zwischen Licht und
Speichermaterial geschaltet wird. Begreift man also das Fotogramm als eine Vorform der Fo-
tografie, da es keine Kamera benutzt, so ware das Lochkamera-Verfahren die Urform der
analogen Fotografie. Es kann, ebenso wie das Fotogramm, nicht digital simuliert werden, da
das fotoempfindliche Material eine grundlegende Rolle spielt. Allein aufgrund der mikroskopi-
schen GréfRe von CCD-Chips muss das Licht in der digitalen Fotografie extrem gebindelt
werden, damit ein Bild registriert werden kann — weswegen das Lochkamera-Verfahren oder

das Fotogramm der analogen Fotografie vorenthalten bleibt.

Die Auffangflache des Lichtes, also die GroRe des fotoempfindlichen Materials, kann bei ei-
nem Fotogramm Uber einen Meter betragen. Das sind Malde, die digitale Chips bei weitem
noch nicht erreicht haben. Doch kommt es nicht nur auf die GréRe der Auffangflache an, son-
dern auch auch auf die chemischen Prozesse, die in dem analogen Fotomaterial vor sich ge-
hen. So kénnen aufgrund der vollkommen verschiedenen Speichertechnik des CCD-Chips
geometrische Formen - wie Moholy-Nagy oder Man Ray sie buchstablich auf inrem lichtemp-
findlichen Papier von dem Licht ,einbrennen® lassen - digital nicht gleichermal3en hergestellt
werden. Legt man beispielsweise Buchstabenformen wie ,W* und ,O0“ oder die Form einer
Schere auf einen CCD-Chip, so wird dieser hochstwahrscheinlich kaputt gehen, anstatt diese
Formen wie im Fotogramm Moholy-Nagys abzubilden. Und auch im Lochkamera-Verfahren
bringt selbst ein ausreichend groRRer Chip nicht annahernd dieselben Resultate. Denn wie
bereits gezeigt wurde, erfordert der CCD-Chip flr eine entsprechende Darstellung, dass die
Lichtstrahlen im rechten Winkel aufprallen, damit die Pixel richtig gespeichert werden kon-
nen. Dies ist bei der Lochkamera-Fotografie nicht der Fall, da das stecknadelgrof3e Loch das
Licht in nur geringem MaRe bindelt und so allein das analoge fotoempfindliche Material in
der Lage ist, aus dieser Quelle ein Bild zu produzieren. Freilich kann dieses Bild in einem
zweiten Schritt mittels eines Scanners digitalisiert werden, doch ist die Entstehung des Bil-

des im ersten Schritt tatséchlich nur analog mdglich.

2 Auch heute noch wird das Fotogramm als kiinstlerisches Gestaltungsmittel wahrgenommen. Der
zeitgendssische ungarische Kiinstler Balint Bolygo bedient sich neben anderen analogen
Gestaltungstechniken auch dem Fotogramm und bringt damit hochst interessante Werke zutage. Einige seiner
Werke sind auf http://www.balintbolygo.com/ einsehbar. (Abrufdatum: 04. Mai 2009)

Vgl. Brockhausdefinition der Fotografie: Fotografie bedeutet darin ,,[...] die Herstellung dauerhafter
Abbildungen von Gegenstdnden durch die unmittelbare Einwirkung von Licht (einschlieBlich der
benachbarten Spektralgebiete des nahen Infrarots und des Ultravioletts bis zur Rontgenstrahlung) mit Hilfe
opt. Systeme in photographischen Kameras sowie das dadurch erzeugte Bild (Photo, Lichtbild).“ Zitiert aus:
Brockhaus — die Enzyklopédie in 24 Bden, Leipzig/Mannheim 1996-1999, Bd. 17, S.127.
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Die Kategorien der digitalen ebenso wie die der analogen Bildaufzeichnung haben ihre ihnen
inharenten Eigenheiten. Das Wesentliche und Elementare sowie die Gesetzmaligkeiten und
Organisation der beiden Formen herauszukristallisieren, ist die Aufgabe der heutigen Foto-
grafen. Man Ray sagte in Anbetracht der Opposition der Fotografie und Malerei:,Ich fotogra-
fiere, was ich nicht malen méchte, und ich male, was ich nicht fotografieren kann.“?*> Analog
kénnte flr die Opposition digitaler und analoger Fotografie heute gelten: analog zu fotogra-

fieren, was digital nicht geht, und digital zu fotografieren, was analog nie mdglich war.

22 Qusan Sontag: Uber Fotografie, a.a.0., S.176.
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7. DIE A/D-UNTERSCHEIDUNG UND FLUSSERS FOTOTHEORIE

Von Flussers Theorie der Fotografie ausgehend wurden einige der wichtigsten Einflisse
Flussers naher beleuchtet. Es stellte sich heraus, dass die Kybernetik flr Flusser wie fir das
Vorhaben dieser Arbeit von vorzuglichem Interesse ist: Einerseits konnte die Behauptung,
Flusser sei ein ,digitaler Denker* anhand der kybernetischen Grundlagen konkretisiert wer-
den, und andererseits konnte mit dem analog/digital-Unterschied, welcher in der Kybernetik
seinen Ursprung fand, die wichtigste Grundlage flr die folgende Schlussfolgerung festge-
macht werden. Mit der kybernetischen Definition der A/D-Unterscheidung (Kapitel 4), der Ky-
bernetik-Kritik Heideggers (Kapitel 5) und dem kurzen Ausflug in die analoge und digitale Fo-
tografie (Kapitel 6) wurden die wichtigsten Werkzeuge erarbeitet, um Flussers Fototheorie zu

durchleuchten.

Die erste Frage die einem jetzt in den Sinn kommt ist: beachtet Flusser den analog/digital-
Unterschied? Es scheint, als ware diese Unterscheidung fur die Kybernetik als auch die Fo-
tografie von allergroRter Bedeutung. SchlieRlich liegt sie der Kybernetik als Leitdifferenz zu-
grunde, die A/D-Differenz manifestiert sich innerhalb der Fotografie wie in sonst keinem an-
deren Medium und Flusser spricht in Fiir eine Philosophie der Fotografie und Ins Universum
der technischen Bilder hauptsachlich von zwei Dingen: der Fotografie und der Kybernetik.
Und doch fallt die Antwort auf die Frage kryptisch aus: ja, Flusser bezieht sich implizit auf die
Unterscheidung und weil3 genau, das sie existiert, und nein, Flusser behandelt sie nicht ex-
plizit.

Nun stehen verschiedene Betrachtungsweisen zur Auswahl. Ein scharfsinniger Beobachter
der Theorie und Praxis der Fotografie kdnnte beispielsweise sagen: Flusser nimmt die Foto-
grafie als paradigmatisches Modell fur seine gesamte Gesellschaftskritik und baut auf dieser
Beobachtung seine Zukunftsutopie der telematischen Gesellschaft. Beachtet er den
analog/digital-Unterschied in der Fotografie nicht (der aber, wie ersichtlich wurde, faktisch
existiert und heute, 25 Jahre nach Erscheinen von Flir eine Philosophie der Fotografie, be-
deutender denn je ist) so geht Flusser von einer reduktionistischen Sichtweise des von ihm
behandelten Phanomens aus. Wenn die Fotografie nicht so ist, wie Flusser sie darstellt, und
sie nichtsdestotrotz Fundament des von ihm errichteten Gebaudes ist, so droht dieses Ge-
baude zu wackeln und womdglich in sich einzustiirzen. Mit der A/D-Differenz hat man ein
gefahrliches Instrument in der Hand, um Flussers Theorie in ihren Grundlagen zu erschit-

tern.

In Kontraposition dazu kénnte eine andere Betrachtungsweise, z.B. die eines standfesten
Kybernetikers, folgendermalen aussehen: Die analog/digital-Unterscheidung liegt Flussers

Uberlegungen zwar zugrunde, hat in seiner Theorie aber keine aktive Bedeutung. Auf hell-
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sichtige Weise prognostiziert Flusser den digitalen Wandel der Gesellschaft und sieht auch in
der Fotografie die Tendenz zum digitalen Bild bereits Anfang der 1980er voraus, welche in
der aktuellen Betrachtung der digitalen Revolution innerhalb der Fotografie unbestreitbar gul-
tig geworden ist. Als ,digitaler Denker* bedarf Flusser eines digitalen Rustzeugs, und das
sind die Konzepte und Begriffe der Kybernetik. Alles andere wirde dem digitalen Zeitalter

nicht angemessen sein.

Es ist ersichtlich, dass in diesen beiden Positionen bereits das Grundproblem der analog/di-
gital-Unterscheidung offenbart. Begreift man sie als Opposition, in der dem Analogen wie
auch dem Digitalen spezifische erkenntnistheoretische Eigenschaften anhaften, so misste
man auf Seiten der ersten Position kdmpfen. Begreift man sie als Kontinuum, in dem auf das
Analoge als Fortsetzung das Digitale kommt und das Analoge der Vergangenheit angehort,
so argumentiert man erfolgreicher anhand von Position zwei. Dies stellt genau die Grundlage
der Diskussionen der Macy-Konferenzen dar: erinnert man sich zuriick an die Debatte rund
um den Vortrag Ralph W. Gerards, so hatte man es damals schon mit Verfechtern der digita-
len Methode (wie z.B. von Neumann und McCulloch) und den Anwalten der analogen Funkti-
onsweise (z.B. Gerard) zu tun. schlussendlich war es Definition Julian H. Bigelows, der die
Anwesenden im New Yorker Beekman Hotel allgemeinhin zustimmten. Demzufolge benétigt
das ,Digitale” erstens immer einen analogen Referenten, ist zweitens stets ein artifizielles,
erkenntnistheoretisches Konstrukt und impliziert drittens, dass die analoge ,Zwischenzone®
ignoriert werden muss, um die Funktionalitat des Digitalen zu gewahrleisten. Analog und digi-
tal kdbnnen somit, wie mithilfe des Kant'schen lllusionsbegriffs illustriert werden konnte, nie-

mals getrennt gedacht werden sondern spielen immer zusammen.

Was anhand der sich vollziehenden digitalen Wende innerhalb aller Medienfelder wahrge-
nommen werden kann, ist eine deutliche Tendenz zur Digitalitat hin, in der die analoge Zwi-
schenzone in bester Manier der Kybernetik ignoriert wird bzw. keine maRRgebliche Rolle mehr
spielt. Konkretisiert anhand des Beispiels der Fotografie heil3t das: die digitale Fotografie
wird — auf industrieller, praktischer wie auch auf theoretischer Ebene — als Nachfolger der
analogen Fotografie gehandelt. Mit einer Opposition bzw. Koexistenz beider Formen wird
maximal in der Zeit des Ubergangs gerechnet, wahrend die Zukunft eindeutig allein der digi-
talen Fotografie zu gehdren scheint. Wird die Fotografie dartiber hinaus als paradigmati-
sches Beispiel begriffen (wie es bei Flusser der Fall ist), anhand dessen die Umbrlche in ei-
nem gesamtgesellschaftlichen Kontext abgelesen werden koénnen, so ist es von grofter
Wichtigkeit fir die gesamte Kulturkritik wie sich die A/D-Unterscheidung innerhalb dieses Fel-

des ausmaldt.

Nicht zuletzt steht im Klappentext von Flir eine Philosophie der Fotografie geschrieben: ,Die

Analyse der Fotografie in ihren asthetischen, wissenschaftlichen und politischen Aspekten
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dient ihm [Flusser] als Schlissel zur Untersuchung der gegenwartigen Kulturkrise und der
sich in ihr herauskristallisierenden neuen Daseins- und Gesellschaftsform.“* Da diese Ana-
lyse eindeutig die Tendenz zum digitalen Bild konstatiert, besteht fur Flusser kein Zweifel dar-
in, aus dieser Betrachtung der Gegenwart die Zukunft, und somit seine ganze Theorie, als di-
gital zu prognostizieren. Zweifellos war der spate Vilém Flusser der digitale Denker, den Ste-
fan Bollmann beschreibt. Flusser war sich zu seiner Zeit wohl mehr als jeder andere Theore-
tiker bewusst, welche fundamentale Zasur die aufstrebenden digitalen Medien bewirken wur-

den.

Doch was gewinnt und was verliert Flusser als von der Kybernetik inspirierter Denker wirk-
lich? SchlieRlich schwimmt Flusser mit der Kybernetik nicht im Fahrwasser irgendeiner du-
biosen Wissenschaft, sondern in der wohl bedeutendsten Wissenschaftsstromung des 20.
Jahrhunderts. Flusser gewinnt mit seiner Betrachtungsweise viel: die Tatsache, dass er die
Fotografie anhand kybernetischer Termini abhandelt, macht seine Fototheorie zu der vorlau-
fig einzigen philosophischen Position, welche den Phanomenen der aufstrebenden digitalen
Ara gewachsen zu sein scheint. Wie in Kapitel 6 beschrieben stellt die Entwicklung der Foto-
grafie hin zum ,dubitativen” Bild die bisherigen Fototheorien auf den Kopf, da diese noch an-
hand von Kategorien wie jener des Orignals oder der Authentizitat argumentieren, welche in
der digitalen Fotografie nicht mehr in dieser Form existieren. Flussers Beschreibung der
technischen Bilder, der Programme und Codes, des Fotoapparates und der in dessen Kate-
gorien handelnden Fotofunktionare bietet eine erkenntnistheoretische Position, die beson-
ders im 21. Jahrhundert virulent wird. Zieht man dariber hinaus noch eine medientheoreti-
sche Position mit ein, d.h. begreift man technische Medien als kultur- und gesellschaftsbe-
dingende Phanomene, so kann man Flusser fast nicht widerlegen: entwickeln sich die Medi-
en namlich zu digitalen Medien hin (und genau das spielt sich gegenwartig ab), so missen
sie auch mit angemessenen Kriterien analysiert und bewertet werden. Ein anderer Baukas-

ten als der der Kybernetik kdnnte diesem Phanomen gar nicht gerecht werden.

Und doch Iasst Flusser einen der wichtigsten Punkte der Kybernetik vollkommen aul3er Acht:
namlich die analog/digital-Unterscheidung als folgenschwere Differenz zu begreifen. Wird
das hier vorgeschlagene Modell des Lichts als bildgebendes Medium herangezogen, in dem
sich sowohl die analoge, die digitale und jede noch (un)denkbare Form der Fotografie reali-
sieren kdnnen, so steht eine bedeutende Pramisse von Flussers Theorie plétzlich Kopf. Was
ware, wirde die digitale Fotografie nicht eine Fortsetzung der analogen sein? Was ware,
wenn sich beide Arten zu verschiedenen erkenntnistheoretischen Formen innerhalb der Fo-
tografie entwickeln wurden und koexistierten? Was wirde dies fur Vilém Flussers Fototheorie

bedeuten? Veranderte man Flussers Pramisse der Tendenz zur Digitalitdt und wandelte sie

2% PhF, Klappentext
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in eine Koexistenz analoger und digitaler Formen um, so erdéffnet seine Theorie vollkommen
neue Perspektiven. ,Kritik und Erklarung® schrieb Flusser 1983, ,sind nahe Verwandte: Sie

sind ein Versuch, die in einem gegebenen Phianomen verborgenen Aspekte aufzuhellen.*?%

Anhand dieses Gedankens ist es der Ansatz dieser Konklusion, Flussers Theorie zu stlitzen
wie zu stlirzen, zu kritisieren wie zu erklaren; und zu Uberpriifen, ob das Berlicksichtigen der

analog/digital-Differenz neue Perspektiven schaffen kann.

7.1 Das technische Bild

Es soll nun noch einmal kurz ins Gedachtnis zuriick gerufen werden, was die technischen
Bilder in Flussers Theorie bedeuten. Technische Bilder charakterisiert zunachst einmal, dass
sie von Apparaten hergestellt werden. Sie unterscheiden sich dadurch von traditionellen Bil-
dern, da sie, obschon ihre Oberflache den traditionellen Bildern ahnelt, ganz anders geartet
sind. Technische Bilder sind von ihrem Programm aus zu kritisieren, und dieses ist im Appa-
rat begriindet. Laut Flussers Geschichtsmodell folgt auf die traditionellen Bilder die Schrift,
welche das Zeitalter der Geschichte einlautet. Auf die Schrift folgen wiederum die techni-
schen Bilder, welche mit der Erfindung der Fotografie im 19. Jahrhundert ihren Einzug finden
und die ,Nachgeschichte” einlauten. Die technischen Bilder sind auf einer anderen Stufe als
die traditionellen Bilder anzusiedeln, da sie ihrerseits Resultate von wissenschaftlichen Tex-
ten sind. Diese Texte machen erst die Erfindung der Fotografie und den Bau von Fotoappa-
raten mdglich und bedingen dadurch die technischen Bilder. Gleichermallen haben es diese
wissenschaftlichen Texte vollbracht, die Welt und das Bewusstsein in ein abstraktes Punktu-

niversum zu zerbersten, welches wiederum nur durch die Apparate begriffen werden kann.

Die ,Einbildungskraft* der technischen Bilder ist das Pendant zum ,Imaginieren® der traditio-
nellen Bilder und bewirkt das Umdrehen der Bedeutungsvektoren — aus der Natur werden
die Gesetze nicht mehr heraus gelesen, sondern diese Gesetze werden nun selbst in sie hin-
ein kalkuliert. Auf die Welt wird hinaus projiziert anstatt dass sie gelesen wird. Das ist not-
wendig, um die Welt, welche sich in ein abstraktes Punktuniversum verwandelte, Gberhaupt
begreifen zu kénnen. Deswegen wurden die Apparate erfunden, da ohne Hilfsmittel, welche
die Punkte zu begreifbaren Bildern raffen, kein Sinn und keine Bedeutung aus der abstrakten
Welt mehr produziert werden kann. Wir leben und werten, so Flusser, anhand der techni-

schen Bilder.

24 Vilém Flusser: Fotokritik (1983), in: ders.: Standpunkte. Texte zur Fotografie, Géttingen 1998, S.63-67.
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7.1.1 Funktionalitiat und Speicherung

Werden nun technische Bilder von Apparaten wie dem Fotoapparat erzeugt, und gibt es in-
nerhalb dieser Fotoapparate sowohl analog wie auch digital speichernde und funktionieren-
de Apparate, so liegt die Frage nahe, ob es denn auch analoge und digitale technische Bilder
gibt. Ein analoger Apparat wirde demnach ein analoges technisches Bild produzieren und
ein digitaler Apparat ein digitales technisches Bild. Auf den ersten Blick sieht es jedoch so
aus, dass die technischen Bilder digital sein missen. SchlieRlich muss das allgegenwartige
Punktuniversum durch die Apparate kalkuliert werden, und kalkulieren, d.h. berechnen, was
berechenbar ist, ist ein digitaler Vorgang. Geht man nun davon aus, dass mit der Erfindung
der Fotografie im 19. Jahrhundert das Zeitalter der technischen Bilder einsetzte, so folgt dar-
aus, dass laut Flusser die Fotografie immer schon digital gewesen sein muss. Dies konver-
giert jedoch mit der hier skizzierten Betrachtung der Fotografiegeschichte, welche die Spal-

tung in analog und digital produzierte Bilder friihestens in den 1960ern®*® ortet.

Tatsachlich macht Flusser keinen Unterschied zwischen analogen und digitalen technischen
Bildern. Technische Bilder sind vorerst von Apparaten produziert, und das trifft auf analoge
wie auch auf digitale Fotoapparate zu. Da Apparate Resultate wissenschaftlicher Texte sind
(etwa der Texte der Optik, Chemie, Mechanik und Elektronik), sind alle technischen Bilder, ob
analoge oder digitale, auf einer anderen Ebene als die traditionellen Bilder anzusiedeln. Im
Unterschied zu traditionellen Bildern, welche Phanomene bedeuten, bedeuten technische
Bilder Begriffe. Diese Begriffe manifestieren sich beispielsweise in der Schwarz/Wei3-Foto-
grafie, der Farbfotografie, den Funktionen eines Fotoapparates wie Belichtungszeit und Blen-
de. Eine Fotografie, ob analog oder digital, ist Resultat abstrakter wissenschaftlicher Theori-
en: das Bild, das auf einer Fotografie in Schwarz und Weil} abgebildet wird, gibt es in der
srealen” Welt nicht, denn Schwarz und Weil sind abstrakte Konstrukte. Die Fotografie als
.Bleistift der Natur®, wie sie Henry Fox Talbot beschrieb, ist nichts anderes als das Produkt
hoch entwickelter abstrakter Theorien, welche Modelle wie die Linearperspektive der camera
obscura, die Schwarz/Weily Farbung der Silberhalogenoide oder das beschrankte Spektrum
eines dreischichtigen Farbfilmes zu einem Bild verschmelzen lasst. Was die Natur mit ihrem
Bleistift auf dieser Fotografie zeichnen kann ist demnach nur das, was die wissenschaftli-

chen Theorien ihr erlauben, abzubilden.?%®

2051969 wurde das Grundkonzept des CCD-Chips durch Willard Boyle und George Smith festgelegt. Das erste
gescannte , also ins Digitale transformierte, Foto wurde 1959 wurde von Russell A. Kirsch im National
Bureau of Standards gemacht. Vgl. http://www.digicamhistory.com (Abrufdatum: 04. Mai 2009).

2% Friedrich Kittler referiert dariiber hinaus auf die ,,Beschrinktheit* der digitalen Bildwiedergabe. Mit
Riickbezug auf Alan Watt beschreibt er die drei Farbkanonen herkdmmlicher Computerbildschirme als einen
,,der iiblichen digitalen Kompromisse zwischen Ingenieuren und Betriebswirten®, da gezeigt werden kdnne,
dass erst neun Farbkanonen das sichtbare Farbspektrum einigermallen annéhern kdnnen. Siehe: Friedrich
Kittler: Computergrafik. Eine halbtechnische Einfithrung, in: Herta Wolf (Hrsg.): Paradigma Fotografie.
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Insofern ist Flussers Behauptung richtig, die von Apparaten erzeugten technischen Bilder auf
einer anderen Ebene anzusiedeln, als die traditionellen Bilder. Doch abgesehen davon, dass
Fotografien einen Sachverhalt automatisch speichern kénnen (durch chemische oder elek-
tronische Reaktion, die das Licht hervorruft), also ohne Hilfe eines subjektiven Zwischenme-
diums wie dem Maler, worin unterscheidet sich der Fotoapparat von dem Pinsel des Malers?
Der Pinsel oder ein anderes Werkzeug des Malers ist ebenso wie der Fotoapparat ein Hilfs-

mittel, um ein Bild zu realisieren.

Wie der Fotoapparat nur innerhalb seiner Kategorien, d.h. Funktionen, spielen kann, kann
auch der Pinsel nur innerhalb seiner Mdglichkeiten ein Bild realisieren. Seine Borstenbreite
und -lange, seine GrolRe, die Farbpalette des Malers — dies alles sind die Mittel, innerhalb
derer der Maler ein Bild erstellen kann. Die Utensilien des Malers sind technische Hilfsmittel
wie der Apparat des Fotografen. Warum stellt also der Fotograf technische Bilder her und der
Maler traditionelle? Oder besser: wenn es eine Differenz zwischen diesen beiden Bilderfor-
men, Fotografie und Malerei, gibt, gibt es dann auch eine Differenz zwischen analoger und

digitaler Fotografie?

Die Antwort fallt vorerst chronologisch aus. Da technische Bilder erst nach der durch die
Schrift eingelauteten Geschichte auftraten befinden sie sich in Folge auch auf einer anderen
Wahrnehmungsebene. Die Last des Vorhergegangen lastet auf und in den technischen Bil-
dern, und auf dieser Stufe des Flusser'schen Geschichtsmodells muss man sie begreifen
und bewerten. ,Die Faszinationen, die dem Fernseher oder der Kinoleinwand entstromt”,
schreibt Flusser, ,ist eine andere als jene, die wir an Hohenbildern oder Fresken etruskischer
Graber erleben. Fernsehen und Kino befinden sich auf einer anderen Seinsebene als Hohlen
und Etrusker.“”” Wird also von traditionellen Bildern gesprochen, dann muss dies auch in ei-
nem geschichtlichen Sinn getan werden. Traditionelle Bilder sind nicht Bilder, welche ohne
Hilfe von Apparaten erzeugt werden, sondern welche vor allem geschichtlich vor dem Zeital-
ter der Apparate produziert wurden. Da die technischen Medien das Denken und Wahrneh-
men grundlegend verandern (so die Medientheorie Flussers), muss es in der nachgeschicht-
lichen Zeit, also der Ara der technischen Bilder, unmdglich sein, noch echte traditionelle Bil-
der herzustellen (es sei denn, man hat sein Leben in einer Hohle abseits der Zivilisation ver-
bracht).

Der Einfluss der von Apparaten hergestellten technischen Bilder zieht sich Uber alle Berei-
che. Der Maler von heute, der mit den selben Werkzeugen arbeitet wie die Hohlenmaler von
Lascaux, kann unmdglich dieselben traditionellen Bilder herstellen. Sein Bewusstsein funk-

tioniert bereits in Funktion der technischen Bilder, die ihn Uberall umgeben, und sein Resultat

Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters, a.a.O, S.178-194.
27 PHF S.15.
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wird ebenfalls nicht die Phdnomene der Héhlenmaler darstellen, sondern die Begriffe des
nachgeschichtlichen Zeitalters. So wirde zumindest Flusser argumentieren, denn: wir erken-
nen, erleben und werten in Funktion der technischen Bilder. Auch der stumpfste Bleistift, ar-
chaischste Pinsel und die vorsintflutlichste Malpalette wird es nicht ermdglichen kdnnen, aus

diesem Universum auszubrechen.

Aber warum setzt die Nachgeschichte der technischen Bilder gerade mit der Fotografie im
19. Jahrhundert ein, und nicht schon mit der camera obscura, welche in ihren Grundzigen
bereits von Aristoteles entworfen wurde? Schliel3lich benutzten Maler wie Canaletto schon
Jahrhunderte vor der Erfindung der Fotografie technische Hilfsmittel wie die camera obscura,
um perspektivisch perfekte Landschaftsmalereien, Veduten oder Innenansichten zu produ-
zieren. Die Innovation der Fotografie bestand allein darin, die von der camera obscura proji-

zierten Bilder speichern zu kénnen.

Rudimentarste Fotokameras wie z.B. die Lochkamera sind dafir die besten Zeugen: mit
nichts weiter als einer Kiste mit einem Loch darin fallt Licht auf eine lichtempfindliche Schicht
und produziert damit eine Fotografie. Auf fortgeschrittene Optik, d.h. Linsen, und Mechanik
wird dabei verzichtet. Die technischen Bilder, deren erste Form die Fotografie ist, muss also
weniger ihre Funktionsweise auszeichnen (denn diese war bereits in der camera obscura

festgelegt), als ihre Moglichkeit zur Speicherung von Bildern.

Die Differenz analoger und digitaler Speicherung musste folglich eine bedeutende Entwick-
lung innerhalb der technischen Bilder bedeuten. Doch darf hier ein wichtiger Begriff Flussers
nicht aul3er Acht gelassen werden, und zwar der der Automation. Wenn Flusser von Appara-
ten spricht, dann spricht er von zunehmend automatisch funktionierenden Apparaten: ,Appa-
rate wurden erfunden, um automatisch, das heil3t autonom von kinftigen menschlichen Ein-
griffen zu funktionieren,“*® schreibt der Philosoph. Wenn also technische Bilder von Appara-
ten hergestellt werden, dann nicht von irgendwelchen technischen Geraten sondern von au-
tomatisch funktionierenden Apparaten. Dies weckt natirlich Gedanken an apokalyptische Zu-
kunftsvisionen der Weltgeschichte, wie man sie aus Filmen wie Ridley Scotts ,Blade Runner®
oder ,Matrix“ der Wachowski-Bruder kennt: die Zukunft der Menschheit wird darin als eine
von automatischen Apparaten bzw. Robotern gesteuerte Welt dargestellt, in der der Mensch
nur noch eingeschrankt handeln kann. Doch Flusser will mit seiner Apparatekritik genau das
vermeiden. Die Apparate sind in Flussers Theorie gerade nicht Gbermenschlich, also dem
Menschen buchstablich Uber den Kopf gewachsen, sondern untermenschlich: sture Simula-
tionen menschlicher Denkprozesse, die eben weil sie so stur sind, so erfolgreich und funktio-
nell sind und menschliche Entscheidungen uberflissig machen. Im Gegensatz zu einer hu-

manistischen Apparatekritik, welche die letzten Reste menschlicher Absichten hinter den Ap-

% PhF S.66.
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paraten beschwoért, sieht Flusser seine Aufgabe darin, ,die entsetzliche Tatsache dieses ab-
sichtslosen, sturen und unkontrollierbaren Funktionierens der Apparate aufzudecken, um sie
so in den Griff zu bekommen.“?®® Ein Ankampfen gegen die Automation der Apparate muss

laut Flusser die Grundlage jeglicher Kritik der Fotografie bilden.

Zuruck zu den technischen Bildern: es stellt sich nun anhand von Flussers Automationsbe-
griff heraus, dass nicht nur die Speicherung von Fotografien die technischen Bilder aus-
macht, sondern sehr wohl auch die Funktionsweise der sie herstellenden Apparate. Diese
Funktionsweise muss automatisch sein, und die Geschichte der Apparate seit ihrer Erfindung
im 19. Jahrhundert bis heute sieht Flusser als eine Geschichte der zunehmenden Automati-
on an. Wie ersichtlich wird bezieht sich Flusser mit dieser Sichtweise auf eine eingeschrank-
te Sicht der Fotografiegeschichte, namlich jener der industrialisierten Amateurfotografie (wel-
che der Fotografie erst verhalf, den Status eines Massenmediums zu erreichen), und begeht
den methodischen Fehler, aus dieser Sichtweise pars pro toto das gesamte Feld der Foto-
grafie zu bewerten. Was an dieser Stelle jedoch bereits festgehalten werden kann ist, dass
die technischen Bilder sowohl die Funktionsweise der sie herstellenden Apparate ausmacht
wie auch die Art ihrer Speicherung. Im Anbetracht dessen wird der Verdacht immer gréRer,
dass die Miteinbeziehung der analog/digital-Differenz innerhalb der Fotografie, welche sich
genau anhand der Kategorien Funktionalitat und Speicherung abspielt, eine gravierende

Auswirkung auf Flussers Theorie haben muss.

7.1.2 Abbild und Modell

Flusser ist sich der Problematik bewusst, die eine derart verallgemeinernde Darstellung der
technischen Bilder impliziert. Schlief3lich kénnte man nicht nur die Eigenheiten analoger und
digitaler technischer Bilder aufzuzeigen versuchen, sondern ebenfalls die Differenzen zwi-
schen fotografischen und filmischen Bildern, Fernsehbildern und Computerbildern einer Ana-
lyse unterziehen. Sie alle sind technische Bilder und doch unterscheiden sie sich entschei-
dend voneinander. Auch Flusser gibt zu, dass selbst in jeder einzelnen der vielen Arten der
technischen Bilder derart mannigfaltige Bedeutungsformen feststellbar sind, dass es fast un-
moglich scheint, jede einzelne zu behandeln. Doch trotz ihrer unendlichen Formen und Kon-
texte zeigen alle technischen Bilder in dieselbe Richtung. Flusser schreibt in Ins Universum

der technischen Bilder:

.,Man hatte vor dem Aufkommen elektronisch synthetisierter Bilder den Eindruck, als ent-
stiinden alle technischen Bilder durch Auffangen und Festhalten von aus der Umwelt her-

* PhF S.67.
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ankommenden Partikeln bzw. Wellen. Daher glaubte man, es handele sich bei ihnen um
Abbilder ihrer Umwelt, die sie, jedes auf seine Art, bedeuten. Dieser Eindruck ist ange-
sichts synthetisch erzeugter Bilder nicht mehr aufrechtzuerhalten. Zwar entstehen auch
sie durch Auffangen und Festhalten herankommender Partikel, aber was sie zeigen (zum
Beispiel ein zu konstruierendes Flugzeug oder einen ,vierdimensionalen Wurfel*), kann
nicht als Abbild ihrer Umwelt angesehen werden.?"

Flusser geht damit auf jene Problematik ein, die bereits in Kapitel 6 anhand der Theorien von
Wolfgang Hagen und Peter Lunenfeld diskutiert wurde. Im digitalen Zeitalter kann nicht mehr
von der Fotografie als Abbild geredet werden, sondern nur noch von Modellen. Genau diese
Unterscheidung nimmt Flusser vor und sagt: ,Die einen bedeuten, was ist, und die anderen,

was sein soll oder sein kdnnte.“?"

Hier klingeln die Alarmglocken: nimmt dies nicht genau auf die analog/digital-Differenz inner-
halb der Fotografie Bezug? Ist das ,was ist“, was also wirklich so ist oder gewesen ist, nicht
das Credo der analogen, vor-digitalen Fotografie, als die Fotografie noch als objektives Do-
kument galt, und ist das, ,was sein soll oder sein kdnnte“ nicht genau das viel diskutierte
Charakteristikum der digitalen Fotografie, des ,dubitativen Bildes®, welches durch die Még-
lichkeiten des Computers beliebig manipuliert werden kann? Die analoge Fotografie als Ab-
bild und die digitale Fotografie als Modell — wie schén ware hier die A/D-Differenz in Flussers

Theorie festgehalten.

Leider kommt man damit nicht so einfach davon. Denn sobald man den Unterschied zwi-
schen Abbild und Modell festmacht, so Flusser, gelangt man in Schwierigkeiten. Wo ist der
Unterschied zwischen einem fotografierten, abgebildeten Haus (Abbild) und einem Compu-
terbild eines noch zu bauenden Flugzeugs (Modell)? Ist die Fotografie eine Ursache des
Hauses, welches bereits in der realen Welt existiert, und ist das Computerbild die Ursache
des Flugzeuges, welches es noch zu konstruieren gilt? Und bildet die Fotografie eines Hau-
ses dieses Haus wirklich so ab, wie dieses Haus ist? SchlieRlich sind dem Fotografen durch
den Fotoapparat nur eine bestimmte Anzahl von Realisierungsmaoglichkeiten gegeben, die
das fotografierte Haus so oder so abbilden kénnen (und allenfalls das Haus nur zweidimen-
sional auf einem Fotopapier wiedergeben). Man sieht also, dass der Unterschied zwischen
Abbild und Modell nicht so einfach zu machen ist und die Grenzen flieRend sind. Die Foto-
grafie des Hauses konnte genauso als Modell des real existierenden Hauses angesehen
werden, ebenso wie das Modell des virtuellen Flugzeuges ein Abbild jener Vorstellungen sein

kann, mit welchen der Begriff von ,Flugzeug“ gespeist wurde.

Nun I6st Flusser diese Dichotomie, die nicht wirklich eine ist, mit seinem Begriff der Einbil-

dungskraft. Es hat keinen Sinn, zwischen Abbildern und Modellen zu unterscheiden, denn

210 UtB S.47.
21" Ebd.
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alle technischen Bilder sind Einbildungen. Das heift, dass die Welt mittels der Bilder erzeu-
genden Apparate buchstablich be-griffen wird. Der Fotograf, so Flusser, stellt sich ein Haus
vor, wie es angeblich in der objektiven Umwelt existiert, nimmt seinen Apparat zur Hand und
druckt ab um diese Vorstellung zu ,begreifen®. Der Apparat begreift die objektive Welt, indem
er sie in Begriffe wie ,Perspektive® oder ,Belichtungszeit* verwandelt und so ein Bild produ-
ziert. ,Der Apparat kalkuliert diese Begriffe automatisch“ schreibt Flusser, und ,[...] der Foto-
graf drickt auf eine Taste, um den Apparat zur Durchfiihrung dieser Kalkulationen, zum Ein-

bilden des Hauses in ein Bild zu veranlassen.“?'?

Dies bedeutet flr Flusser Automation: das Kalkulieren von Begriffen welches der Apparat fur
den Menschen Ubernimmt. Dieselbe Automation gilt fir den Computeroperator mit seinem
Flugzeug. Er stellt sich ein Flugzeug vor, wie es in der echten Welt herumstehen kénnte,
greift zu seiner Tastatur und Maus und kalkuliert diese seine Vorstellung mithilfe des Compu-
ters zu einem Bild um. So sind alle technischen Bilder Einbildungen: sie sind Kalkulationen
von Vorstellungen, die in die Welt hinausprojiziert werden. Das meint Flusser, wenn er von

der Umkehrung der Bedeutungsvektoren spricht.

Dass fotografische Bilder nicht Abbilder der Umwelt sind, wie man der Auffassung in Zeiten
der Vorherrschaft der analogen Fotografie war, sondern Kalkulationen, wird erst mit den elek-
tronisch synthetischen Bildern, den digitalen Bildern, realisiert. Dies bedeutet einen Paradig-
menwechsel innerhalb der Fotografie. Die Zeichen zeigen darauf hin, dass sich mit der digi-
talen Wende die Fotografie von einem Empfanger von Lichtstrahlen, welche sich zu einem
Bild formen, zu einem Fangarm von Pixeln entwickelt hat. Dieser Fangarm greift hinaus in
das zerborstene Punktuniversum, welches vormals Welt genannt wurde, und kalkuliert aus
diesen Punkten jene Vorstellungen, welche die Menschen ihm vorprogrammiert haben. Nicht
mehr die Natur halt den Bleistift der Fotografie in der Hand, sondern der Mensch und seine

Apparate, welche mit ihm nun die Natur kalkulieren.

Wenn dieser Wandel innerhalb der Fotografie durch die Digitalisierung der Apparate bewirkt
wurde, dann muss dies genauer spezifiziert werden. Flusser spricht in seinen Beispielen von
dem Computeroperator, der mit synthetischen Bildern jongliert. Dabei handelt es sich um
eine zweite Ebene der digitalen Bilder, da die Bilder bereits von dem Fotoapparat auf den
Computer gewandelt sind und dort nun verandert werden kénnen. In dieser Arbeit soll vorerst

nur die erste Ebene, der digitale Fotoapparat, behandelt werden.

Wird hier die Unterscheidung zwischen analog oder digital speichernden und funktionieren-
den Apparaten hergenommen, so wird ersichtlich, dass vor allem die digitalen Funktionen
der Fotoapparate den Wandel innerhalb der Fotografie begrinden. Denn bei analoger wie di-

gitaler Speicherung wird das Licht noch, wie es der alten Auffassung der Fotografie ent-

12 UtB S.48.

111



spricht, empfangen. Photonen treffen entweder auf das Filmmaterial oder den CCD-Chip ein
und werden dort verschiedenartig gespeichert (bzw. verarbeitet und in Elektroneneimer ver-
teilt, wie es bei der digitalen Methode der Fall ist). Statt der Speicherung soll also genauer
die Funktionen von Fotoapparaten beleuchtet werden und — in einer an Flusser anlehnenden

213

phanomenologischen Betrachtungsweise“™ - drei Beispiele der Fotografiegeschichte heran-

gezogen werden:

1. Die Lochkamera. Dies ist die rudimentarste Form der Fotografie, wie sie sich aus der ca-
mera obscura entwickelte. Der Apparat besteht aus einer Kartonbox, in welcher ein Loch ge-
schnitzt ist. Dieser Fotoapparat hat keine andere Funktionalitat als das Licht durch das Loch
zu bundeln, es auf einem lichtempfindlichen Material zu empfangen und dort zu speichern.
Zweifelsohne ist hier kein kalkulatorischer Vorgang am Werk. Der Apparat stellt nur ein opti-
sches Hilfsmittel (das Loch) zur Verfiigung, ohne dem es nicht moéglich ware, ein Bild auf ei-
nem Papier zu bannen. Das Ergebnis einer Lochkamera-Fotografie vorauszuahnen oder gar
zu kalkulieren ist aufgrund der rudimentaren technischen Moglichkeiten fast unmdglich. Die
Natur halt hier den Bleistift noch in der Hand und malt auf dem Fotopapier ihre Gemalde (al-

lerdings in schwarz und weil3, was ganz und gar nicht ,naturliche” Farben sind).

2. Die Spiegelreflexkamera. Mit der Weiterentwicklung der Fotografie kamen nach der Loch-
kamera zahlreiche Erfindungen hinzu, die es ermdéglichten, scharfere und prazisere Bilder zu
produzieren. Manuell einstellbare Belichtungszeit, Blendendéffnungen und optische Linsen,
welche das Licht in verschiedensten Brennweiten zu blindeln vermégen, machen die Spie-
gelreflexkamera aus, die ab den spaten 1950er Jahren popular wurde. Der Spiegelreflexka-
merafotograf fabriziert sein Foto so: er sucht sein Objekt, untersucht die Lichtverhaltnisse
und stellt darauf seine Belichtungszeit und seine Blendendffnung so ein, dass sein Bild nicht
Uber- oder unterbelichtet wird (wobei es auch auf die Sensitivitat seines Filmes ankommt).
Mittels eines Spiegels kann er beim Durchschauen durch den Apparat mehr oder weniger
vorausahnen, welchen Ausschnitt der objektiven Welt er auf seinem Foto abbildet. Dann
driickt er ab und mittels Bruchteilen von Sekunden (beispielsweise 1/250, 1/125 oder 1/60 ei-

ner Sekunde) bannt sich das Licht auf die lichtempfindliche Filmschicht.

Ist die Spiegelreflexkamera nun Bleistift der Natur oder bereits Fangarm innerhalb des Pixe-
luniversums? Was innerhalb der Kamera vor sich geht, ist im Prinzip nichts anderes, als die
Vorgange innerhalb der Lochkamera. Licht trifft auf Material und formt ein Bild. Nur wird bei
der Spiegelreflexkamera das Bild bereits nach genauen Vorstellungen des Menschen ge-
formt, wie ein Bild auszusehen hat. Funktionen wie das Blendendiaphragma oder verschie-

dene Brennweiten der Linsen machen es mdglich, das vom Apparat produzierte Bild dem an-

213 Beispielhaft verfolgt Flusser diese Betrachtungsweise in seinem Werk ,,Gesten. Darin untersucht er nicht
nur die Geste des Fotografierens, sondern auch die Geste des Filmens, des Rasierens, des Telefonierens etc.
Vgl. Vilém Flusser: Gesten. Versuch einer Phdnomenologie, Diisseldorf 1991
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zupassen, wie der menschliche Sehapparat die Welt dort drauRen wahrnimmt. So wie der
Maler die Welt nur mit seinen Augen sehen kann, und die menschlichen Augen auf ihre spe-
zifische Art die Welt wahrnehmen (namlich anders als beispielsweise Katzen- oder Insekten-
augen) so stellt auch die Spiegelreflexkamera den Apparat dar, der diese Vorstellungen so
gut wie mdglich umzusetzen versucht. Die Natur zeichnet noch immer mit ihrem Bleistift ein
Bild, nur durchlaufen ihre Lichtstrahlen bestimmte Filter bevor sie auf das lichtempfindliche
Material trifft. Die Spiegelreflexkamera ist — trotz der ihr innewohnenden Kategorien die das
Licht zu jenem Bild formen, das man unter einer Fotografie versteht (also Kategorien der
Scharfe, Perspektive usw.) - immer noch ein Empfanger. Mittels eines Tastendrucks emp-
fangt sie das Licht und bannt es auf Filmmaterial. Sie ist noch kein Fangarm, der in die ent-

gegengesetzte Richtung zeigt.

3. Die Digitalkamera. Vorerst muss hier festgelegt werden, was unter einer Digitalkamera
verstanden wird. Wenn hier von Digitalkameras gesprochen wird, dann von digital funktionie-
renden und speichernden Kameras. Sowohl digital funktionierende Kameras konnen analog
speichern (z.B. eine Kompaktkamera Jahrgang 1986, welche Uber digitale Elemente verflugt
aber noch auf Film speichert), als auch analog funktionierende Kameras kénnen digital spei-
chern (z.B. eine sehr einfache digitale Spiegelreflexkamera). Nun ist aber eine Kamera, wel-
che Uber elektronische Elemente verfugt nicht gleich eine digital funktionierende Kamera.
Denn: zwar basieren alle digitalen Bildtechniken und -funktionen auf einer elektronischen
Funktionsweise, aber nicht jede Elektronik ist digital. Innerhalb der Elektronik gibt es sowonhl
die Analogtechnik wie auch die Digitaltechnik. Allerdings handelt es sich, sobald eine CPU
bzw. ein Mikroprozessor im Spiel ist, immer um digital funktionierende Elemente — kaum eine
der modernen digitalen Kameras die heute erhaltlich sind funktioniert demnach auf analoger
elektronischer Technik. Deren Bauteile sind schlicht zu groB fiir eine Implementierung in den
winzigen Gehausen, und schlieRlich macht die rasant vorangehende Minitaturisierung der
Mikrochips zu einem guten Teil erst den Bau dieser hochfunktionellen Kompaktkameras
mdglich. Allgegenwartige Funktionen von digitalen Fotoapparaten wie Programmautomatik,
Autofokus oder Autozoom basieren allesamt auf Mikrochips. Diese messen, was ihre Detek-
toren von der Welt dort draufen ihnen an Information weitergeben und kalkulieren daraus die

optimalen Einstellungen um eine perfekte Fotografie zu erhalten.

Wird also eine digitale Kamera als jene begriffen, deren Fotopraxis vor allem digital funktio-
nierende Elemente beinhaltet, dann schiel3t der digitale Fotograf wie folgt ein Foto: Er oder
sie entscheidet sich fir das zu fotografierende Objekt, nimmt den Apparat zur Hand und
drickt ab. Das Resultat ist so gut wie immer ein perfekt belichtetes, scharfes Foto. Die Pro-
grammautomatik wahlt automatisch die Belichtungszeit und die Blendendffnung aus, der Au-

tofokus misst die Distanz zu den im Bilderrahmen existierenden Objekten und stellt die
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Scharfe ein und der Autozoom, wenn er denn gebraucht wird, l1asst das Objektiv zu dieser
oder jener Distanz vor- oder zurlickfahren, in der der Fotograf sein Objekt abbilden mdchte.
Programmautomatik, Autofokus, Autozoom — diese Begriffe haben bereits das Wort ,Automa-
tik“ inhaliert. Jede Kamera, die ein solches Element beinhaltet, funktioniert zumindest zu ei-

nem Teil auf Basis eines Mikroprozessors, und damit digital.

»2Automatik“ und ,Digital® sind damit zwei eng miteinander verbundene Universen, da das
eine auf dem anderen basiert und sie einander gegenseitig bereichern. Es ist keine Uberra-
schung, dass Vilém Flusser die Zukunft der Fotografie im digitalen Bild sieht, begreift er doch
auch die Funktionen der Apparate als automatisch. So folgt das Digitale auf das Automati-
sche, weil das Automatische digital am Besten funktioniert. In Anbetracht dessen ist die Ent-
wicklung der Fotoapparate zu digitalen Fotoapparaten nichts anderes als eine logische Fol-
ge: was mit digitalen Funktionselementen (Autofokus 1977, Programmautomatik 1978 etc. )
anfing entwickelte sich zu massentauglicher Digitalspeicherung weiter und kulminiert schlief3-

lich in den digital funktionierenden wie auch speichernden Fotokameras des 21. Jahrhundert.

Anhand dieser phanomenologischen Betrachtung wird ersichtlich, dass allein digital funktio-
nierende Fotoapparate wirklich kalkulieren. Es sind ihre Mikroprozessoren, die mittels ihrer
Sensoren die objektive Welt in diskrete Einheiten kodieren und ihre Fihler (z.B. ihren Zoom)
ausfahren, um das zu schnappen, was der Fotograf festhalten will. Es sind die digitalen Ap-
parate, die zu Fangarmen werden und mittels ihrer Funktionen das sie umgebende Punktuni-
versum raffen. Nicht mehr die Natur wirft ihr Licht auf das lichtsensitive Material und schreibt
ihr Bild darauf ein, sondern die griinen circuit boards der Mikroprozessoren schielden ihren
Zoom heraus, werfen ihr artizifielles Messlicht auf das Objekt und kalkulieren daraus das
Bild, das der Fotograf sich vorstellt. Die Umdrehung der Bedeutungsvektoren, von der Natur,
die sich einschreibt, auf die Natur, die geschrieben wird, ist technisch bedingt — diese Flus-
ser'sche Sichtweise ist nur begreifbar anhand digital funktionierender Apparate. Seine Theo-

rie ist erst dann haltbar, wenn wirklich alle Fotoapparate digital speichern und funktionieren.

7.2 Digitale Historiographie

1984, als Flussers Flir eine Philosophie der Fotografie bereits verdffentlicht war, kiindigte er
in einer Notiz das nachfolgende Buch Ins Universum der technischen Bilder an. Dies war zu
einer Zeit, als das Wissen um die neuen digitalen Technologien allmahlich in das Allgemein-
bewusstsein durchsickerte und eine Schar von waghalsigen Prognosen eine Zukunft der

Computerhirne und robotergesteuerten Menschen voraussagten. Flusser notiert dazu:
,Das hier angemeldete Buch ist ein Versuch, zugleich Uber und unter diesem Gewimmel
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der sich kreuzenden Voraussagen, Vorahnungen, Beflirchtungen und Hoffnungen zu ste-
hen. Uber ihm, weil es bemiiht ist, die Sache aus einem eher philosophischen Abstand zu
sehen. Unter ihm, weil es versucht, die Wurzeln der Sache aufzudecken. Um aber bei ei-
nem derartigen Ubersteigen und Unterlaufen der Sache nicht haltlos zu werden, hélt sich
dieses Buch an den Weg, der in der vorangegangenen Veréffentlichung ,Fir eine Philoso-
phie der Fotografie“ eingeschlagen wurde. Namlich an eine Methode, die hier und jetzt
feststellbaren Tendenzen in den technischen Bildern in Richtung Zukunft auseinanderzu-
falten. Die Horizonte des hier angemeldeten Buches mdgen daher zwar abenteuerlich
sein (wie es ja tatsachlich alle Horizonte sind), aber sein Ausgangspunkt und Kern sind
hoffentlich solide (namlich jetzt und hier konkret erlebbar). Es geht demnach um den Ver-
such, den Leser zu einer Fahrt aus gesichertem Grund ins Abenteuer der Voraussicht und
des Riickblicks (der Projektion und Reflexion) einzuladen.“*'*

Drei Punkte sind an diesem Zitat besonders beachtenswert: Erstens baut Flusser auf einer
Betrachtung der Phdnomene seiner Zeit (also Mitte der 1980er) seine Theorie zur Zukunft
auf, zweitens ist seine Betrachtung (also die Basis seiner Theorie) konkret erlebbar und drit-
tens sieht er aufgrund dieser Betrachtung nicht nur voraus in die Zukunft, sondern auch zu-
ruck in die Vergangenheit. Nun ist das vorerst nichts Neues, wahlte Flusser doch bereits in
Fiir eine Philosophie der Fotografie genau diese Methode. Allerdings ist es durchaus inter-
essant, die Fotografiegeschichte der 1980er mit Flussers Theorie zu verbinden, denn

schlief3lich ist dies die Zeit, die die Grundlage von Flussers Analysen bildet.

Flussers Thesen sind in diesem Lichte Gberhaupt nicht Gberraschend. Wie skizziert wurde,
wurden bereits in den spaten 1970ern digitale Elemente wie Autofokus, Autozoom und Pro-
grammautomatik in Fotoapparate eingebaut, welche in den 1980ern bereits zur Standard-
ausristung jeder Knipserkamera avancierten. 1981 stellte Sony den ersten Prototypen der
Mavica (Magnetic Video Camera) vor, die ihre Bilder auf Floppy-Disks speicherte und auf ei-
nem Fernseher abspielen konnte. Hersteller wie Pentax, Hitachi und MegaVision folgten der
Vision Sonys und prasentierten kurz darauf ihre ersten Prototypen der sogenannten Still Vi-
deo Cameras, wahrend der Boom der elektronischen Kameras gegen Mitte der 1980er be-
reits intensiv in den Medien (darunter auch das Internet*’®) diskutiert wurde und, wie bereits
erwahnt, mit dem Apple Macintosh der Personal Computer ab 1984 seinen Siegeszug antrat.
Diese wenigen Beispiele skizzieren den Anfang der digitalen Wende in der Massenkultur der
frihen 1980er. Durch Innovationen der vorangegangenen Jahrzehnte wie den Fotoscanner
(1957), den Laser (1960) oder den CCD-Chip (1969) war sie bereits lange voraus geplant.

Geht Flusser also von einer Betrachtung der Phdnomene seiner Zeit aus und projiziert auf-

214 Vilém Flusser: Voranzeige fiir ,,Ins Universum der technischen Bilder (1984), in: Standpunkte, Texte zur
Fotografie, a.a.0., S.71-73.

15 Die Website DigiCamHistory.Com gibt an, dass die erste bekannte Erwihnung elektronischer Kameras im
Internet von Debbie Byrd gemacht wurde. Am 27. Oktober 1984 schrieb sie in der Usenet Gruppe net.astro
iiber den Einsatz elektronischer Kameras bei einem Teleskop in Chile, um den Planeten Neptun zu
fotografieren. Digitale Kameras wurden allerdings bereits in den 1970ern in der Astronomie verwendet.
Vgl.: http://www.digicamhistory.com/1984 1985 .html (Abrufdatum: 04. Mai 2009).
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grund dieser Betrachtung die Zukunft, so sind seine abenteuerlichen Thesen der telemati-
schen Gesellschaft, der technischen Bilder, des Punktuniversums, der alles beherrschenden
Apparate und ihrer Funktionare (d.i. Menschen) nichts anderes als ein technikfetischistisches
Theoriekonstrukt zur Beschreibung der hervortauchenden digitalen Gesellschaft. Tatsachlich
waren zu Zeiten der Veréffentlichung von Fiir eine Philosophie der Fotografie (1983) und Ins
Universum der technischen Bilder (1985) die digitalen Apparate bereits an vorderster Front
der Technikentwicklung; ein Denker wie Vilém Flusser, der derart von der Zukunft fasziniert
war, konnte im Fahrwasser dieser rasanten technischen Revolution wohl gar nicht anders,
als die Welt zu erleben, erkennen und zu werten in Funktion dieser ihn umgebenden Phano-
mene. Digilatrie statt Textolatrie: die Welt anhand ihrer digitalen Technik messen, erkennen

und bewerten.

Nun kénnte aus der Perspektive der Jetztzeit (2009) argumentiert und Flusser vorgeworfen
werden, seine digitale Theorie trafe nicht zu (weil es z.B. noch immer analoge Fotoapparate
gibt). Das ware unfair, denn schliellich kann sich Flusser nicht mehr verteidigen und kdme
wohl, ware er heute noch am Leben, zu anderen Schlissen als 1984. Auch der Club of
Rome stellte 1972 Prognosen zu den ,Grenzen des Wachstums® vor, die in diesem Mal3e nie
bestatigt wurden (was allerdings ihr erklarter Sinn war). Nichtsdestotrotz ist der Einfluss der
Club of Rome-Berichte nicht zu unterschatzen, ebenso wie die Strahlkraft Flussers brisanter
Prognosen heute womdglich noch starker ist als vor 25 Jahren. Es ware anmaflend und naiv,
die intellektuellen Anstrengungen angesehener Theoretiker aus der herrschaftlichen Per-
spektive der Jetztzeit heraus zu bewerten und zu kritisieren. Dariiber hinaus sehen viele
Flussers Thesen auf beeindruckende Weise heute bestatigt, wohingegen sich die in dieser

Arbeit prasentierte These erstmal beweisen muss.

Da nicht magisch in die Zukunft gesehen werden kann, gibt es keine andere Methode, als
aus einer Beobachtung der Jetztzeit und ihrer Tendenzen auf die Zukunft zu schliel3en. Ist es
legitim aus eben jener Beobachtung auch die Vergangenheit (neu) zu bewerten? Flusser
scheint dies in seiner Theorie der technischen Bilder zu machen. Die Unterscheidung zwi-
schen Abbild und Modell innerhalb der technischen Bilder wurde hinfallig, das einzige verbin-
dende Element aller technischen Bilder ist die Richtung ihrer Bedeutungsvektoren und alle
technischen Bilder sind Kalkulationen bzw. Projektionen, die der Mensch in die in Punktele-
mente zerfallene Welt hinausprojiziert und damit seine eigenen Codes fabriziert. Kalkulation,
Punktelemente, Codes; dies sind alle Begriffe der digitalen Welt, welche Flusser auf die ge-
samte Fotografiegeschichte anwendet. Alle Fotografien sind technische Bilder und alle tech-
nischen Bilder sind Kalkulationen. ,Es stellt sich jetzt heraus, dal} die Zeichen der Welt nichts

bedeuten“?'® schreibt Flusser, und bewertet anhand dieser Annahme die Vergangenheit neu.

216 UtB S.51.
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Es ist offensichtlich fir Flusser, dass mit den technischen Bildern das geschichtliche Zeitalter
der Schrift zu Ende geht, dass die Apparate zum Programmieren von Codes erschaffen wor-
den sind und dass die Automation das Leitmotiv dieser Apparate ist — und all das aufgrund
der Flusser'schen Betrachtung der aufkommenden digitalen Techniken der 1980er, deren
vermeintliche Tragweite die Technikgeschichte der vergangenen 150 Jahre nachtraglich um-

schreibt.

Seine Terminologie entlehnt Flusser der Kybernetik der 1950er Jahre, seine Thesen entzieht
er der phanomenologischen Betrachtung der ihn umgebenden (digitalen) Phadnomene, die
analog/digital-Unterscheidung innerhalb der Fotografie wird ignoriert, da das Analoge fir ihn
bereits der Vergangenheit angehért. ,Eine Technik®, schreibt Flusser, ,folgt auf die andere
und kann die vorangegangene ersetzen. Waren die ersten technischen Bilder chemisch (Fo-
tos) und sind die jlingsten elektronisch (synthetische Bilder), so kann man eine generelle
Tendenz zur Synthetisierung aller technischen Bilder, auch und vor allem der Fotos, konsta-

tieren.“%"”

Der durch die Digitalitat induzierte Erkenntniswert innerhalb der Fotografie malfdt sich in Flus-
sers Theorie so gigantisch an, dass er sich wie ein Schleier auf das von Flusser ausgerufene
nachgeschichtliche Zeitalter legt und alles vorher gedachte zu umhdallen scheint. Wurde an
vorheriger Stelle noch aus Redlichkeitsgriinden vermieden, Flussers Thesen aus der herr-
schaftlichen Perspektive der Jetztzeit zu kritisieren, so erscheint es nun, als tate Flusser dies
selbst: die elekronisch-synthetischen Bilder offenbaren fiir ihn erst den wahren Charakter der
technischen Bilder, welcher nun im Nachhinein in die Geschichtsschreibung gestopft werden

muss.

Ohne Zweifel: Flusser sieht die Zukunft allein in der digitalen Fotografie, und bewertet auf-
grund dieser Prognose auch die Vergangenheit. Das ganze Geschichtsmodell Flussers ba-
siert auf der Annahme der einheitlichen Betrachtung der technischen Bilder, welche die ge-
schichtliche Phase der textbasierten Welterkennung ablésen. Die technischen Bilder sind
wiederum dadurch klassifiziert, dass Flusser sie immer schon als dem Digitalen zustrebend
beschreibt und damit allen anderen vorhergegangenen oder immer noch existierenden For-
men keinen Platz |18sst. Die Digitalitat ist damit Ausgangs- und Endpunkt Flussers Theorien,
aus denen er Zukunft und Vergangenheit formt. Die analoge Fotografie stellt in diesen Theo-

rien ein Ubergangsstadium dar, welche durch die digitale Fotografie komplett ersetzt wird.

Nicht zuletzt ist Flussers Kriterium flir eine Fotografie jene, dass sie ,informativ® sein soll —
und das heil3t, ganz im Gefolge der Informationstheorie Claude Shannons, dass sie ,Neues*

darstellen muss. Die Technik, ,der ein Bild sein Entstehen verdankt, ist selbst informativ, und

17 UtB S.50.
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je neuer sie ist, desto informativer ist sie auch*?'® schreibt Flusser. Deswegen muss die Zu-
kunft den elektronisch-synthetischen Bildern gehdren, denn die analogen Bilder erscheinen
ihm blo3 noch redundant. Sie hatten ihr Programm bereits ausgelotet. So bietet flr Flusser
allein die neue Technik der digitalen Fotografie die Chance, informative Bilder zu erzeugen
und stellt damit die einzige Mdéglichkeit dar, der Automation der Apparate entgegen zu spie-

len.

Flusser dreht sich in einem Zirkel aus Apparaten, Automation, Code und Programm und sieht
in der Digitalitat die einzige Zukunftsform. Deswegen sucht er auch in ihr einen Ausweg aus
dem Kreis, indem er auf das Neue der Technik und deren Chance zu informativen Bildern
pladiert — und Ubersieht dabei, dass eben genau diese Technik aus dem digitalen Universum
entspringt, aus dem er eigentlich ausbrechen méchte. ,Freiheit ist, gegen den Apparat zu
spielen“?"® schreibt Flusser noch in Fiir eine Philosophie der Fotografie. Die hier dargebotene
Sichtwiese bietet an, dass diese Freiheit in einem analogen Universum zur Gelte kommen
kdénnte, da dieses radikal anders als das digitale Universum, in dem Flusser spielt, program-

miert sein kann — wenn es denn Uberhaupt ,programmiert” ist.

7.3 The medium is the message

Ein Medium wird erst dann als eigene Form erkannt und ernst genommen, wenn es von au-
Ren betrachtet wird. Diesen Gedanken bestatigt der Fototheoretiker Rolf H. Krauss anhand
seiner Analysen zu Walter Benjamin — erst in den sechziger Jahren (genauer: mit Erscheinen
des Suhrkamp-Taschenbuches Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit im Jahr 1963) wurden dessen Werke zur Fotografie bekannt und der Blick der ,foto-
grafischen Gemeinschaft wandte sich der Fotografie erstmals von auften auf das Medium
zu. Mit Bezug auf Thomas S. Kuhn schreibt Krauss, ,[...] dass die Fotografie in den sechziger
Jahren zum ersten Mal zu einem Paradigma und damit aus ihrem vorwissenschaftlichen Zu-

stand herausfand.“??°

Diese Betrachtung des Mediums von auf3en scheint nun im Anbetracht der Opposition der di-
gitalen Fotografie auch auf die analoge Fotografie treffend zu sein. Die skizzierten Beispiele
des Olympus E-Systems, welches sich erstmals von der analogen Fotografie als Vorbild und
Inhalt loszulésen beginnt und der HDR-Technologie, welche eine der digitalen Fotografie ei-
genstandige Asthetik etabliert, zeigen auf, dass sich die digitale Fotografie nach und nach zu

einem autonomen Medium mit spezifischen Eigenheiten und Mdglichkeiten emanzipiert. Auf

1% UtB S.50.

21 PhF S.73.

220 Rolf H. Krauss: Walter Benjamin und der neue Blick auf die Fotografie, in: Gottfried Jager (Hrsg.):
Fotografie denken, a.a.0O., S.31.
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der anderen Seite stehen die Beispiele der Uberbelichtung, welche durch analoge Filmspei-
cherung bei weitem besser geldst wird als durch den digitalen CCD-Chip, und der kiinstleri-
schen Praxis des Fotogramms und der Lochkamera-Fotografie, welche digital nicht simuliert
werden kénnen. Auch hier wird ersichtlich: erst die Opposition der digitalen Fotografie setzt
die Voraussetzung dafir, dass sich die analoge Fotografie als eigenstandiges Medium be-

wusst wird.

Phanomene wie der ,World Pinhole Day* oder die analoge Fotografiebewegung ,Lomogra-
phie* sind nur weitere Beispiele fur diese Entwicklung. Der ,World Pinhole Day* wurde am
29. April 2001 zum ersten Mal ausgerufen und ist eine weltweite Bewegung, deren Teilneh-
mer jeweils am letzten Sonntag im April eine Fotografie mit einer analogen Lochkamera ma-
chen. Die Beschreibung, ,[...] eine kleine Auszeit von dieser zunehmend technologisierten
Welt, in der wir leben, zu nehmen und einfach eine Aufnahme mit einer Lochkamera zu ma-
chen. lhre Visionen mit anderen zu teilen und bei der Verbreitung des Wissens Uber dieses
historische fotografische Verfahren und die aulRergewdhnliche Schonheit der Bilder zu hel-

«221

fen“! sagt bereits das Wesentliche aus; der ,World Pinhole Day* konnte erst durch die Her-

ausforderung der hoch technologisierten digitalen Fotografie ins Leben gerufen werden und

positioniert sich klar als Gegengewicht zu der allumfassenden digitalen Wende.?*

Gleiches ist innerhalb der sogenannten Lomographie zu beobachten: in dieser Schnapp-
schussfotografie-Bewegung, die sich besonders seit der Popularisierung der digitalen Kame-
ras ausschlieBlich auf analoge Fotokameras konzentriert, ist ebenfalls eine Kontraposition
zur digitalen Fotografie zu erkennen. So sind besonders seit der Jahrtausendwende be-
stimmte kunstlerische Techniken wie die Mehrfachbelichtung von Filmen oder die ,Crossent-
wicklung® popular geworden, die in dem Mal3e digital nicht umgesetzt werden kdnnen. In der
Mehrfachbelichtung werden kinstlerische Effekte erzielt, indem derselbe Film mehrmals be-
lichtet wird und mehrere sich Uberlappende Fotografien verschiedener, meist zufalliger, Si-

tuationen daraus resultieren.

Bei der sogenannten Crossentwicklung wird ebenso auf den Zufall gesetzt: Diafilme werden
belichtet und im Fotolabor mit den falschen Chemikalien (jene, welche sonst fir herkdmmli-
che Farbfilme verwendet werden) entwickelt, wodurch sich die Farben nicht naturgetreu ver-
schieben und zu teils fantastisch anmutenden Kompositionen entwickeln. Jeder Film bringt
dabei verschiedene nicht voraussehbare Reaktionen auf bestimmte Chemikalien hervor, was
darin resultiert, dass das Ergebnis der Crossentwicklung nur schwer voraussehbar ist. Bei
beiden dieser analogen Fototechniken spielt der Zufall eine groRe Rolle, womit sich der Ver-

2! http://www.pinholeday.org/org/ (Abrufdatum: 04. Mai 2009).

222 Mit rund 3000 Bildern von Teilnehmern aus 62 Léindern, die 2008 eingesandt wurden, ist der World Pinhole
Day eine vergleichweise kleine Bewegung. Verglichen mit den 291 Fotos, die 2001 eingesandt worden sind,
wuchs die Teilnahme innerhalb von 7 Jahren allerdings auf das zehnfache an, was keine unbedeutende
Entwicklung ist.
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dacht erhartet, dass die zunehmende Popularitat dieser kiinstlerischen Praxis in der Opposi-

tion zur digitalen Fotografie begriindet ist.

An dieser Stelle wird der Informationsbegriff Vilem Flussers interessant: eine Fotografie ist
nur dann informativ (statt redundant), wenn sie Neues beinhaltet. Da laut dem zweiten Ge-
setz der Thermodynamik die Gesamtheit aller gegebenen Objekte (d.i. die Natur) zu einem
fortschreitenden Verlust von Informationen tendiert und der Mensch dieser ,[...] sinnlosen na-
tarlichen Tendenz zum Informationsverlust®® die Kultur als ein Magazin unwahrscheinlicher
Situationen entgegensetzt, ist der Fotograf standig dazu aufgefordert, gegen das Apparatpro-
gramm zu kdmpfen und ,neue” Bilder zu erzeugen. Die Technik selbst, der ein Bild sein Ent-
stehen verdankt, ist informativ, so Flusser, und je neuer eine Technik ist desto informativer ist
sie auch. ,Es ist unter diesem Gesichtspunkt Gberraschender, ein synthetisches Bild als ein

Foto zu sehen“?*

schreibt Flusser 1985 und begriindet damit gleichzeitig seine Faszination
fur das digitale Bild; er sieht in dieser neuen Technik den einzigen Ausweg, weiterhin gegen
die Automation der Apparate zu spielen und somit der Entropie, dem Warmetod, entgegen-
zusetzen. Wird das Beispiel der HDR-Technik und der damit produzierten ,hyperrealen® Fo-
tografien herangezogen, so ist Flusser sicherlich bestatigt. Es ist tatsachlich faszinierend,

diese Bilder anzusehen, denn sie stellen etwas dar, was vorher noch nie mdglich war.

Doch bedeutet dies gleichzeitig, dass die neue, digitale Technik die alte, analoge Methode
unweigerlich ablést? Gerade die Beispiele des World Pinhole Day und der Lomographie be-
weisen das Gegenteil. Denn obschon diese Techniken, also Lochkamera-Fotografie, Mehr-
fachbelichtungen, Crossentwicklung, zum Teil schon seit Jahrhunderten bekannt sind, verhilft
ihnen die Opposition zur digitalen Fotografie zu neuer Wirkungskraft. Es liegt im Bewusstsein
des Betrachters, was informativ und was redundant ist — und so kann die Lochkamera-Me-
thode, welche womdglich um 1900 aufgrund ihres haufigen Einsatzes und der Auslotung ih-
res Programms, um mit Flusser zu sprechen, eine redundante Technik war, im 21. Jahrhun-
dert wieder informativ werden. Nicht zuletzt liegt die rasant anwachsende Popularitat der Lo-
mographie besonders im asiatischen Raum (der Gesellschaft mit dem meisten fotografi-
schen ,Output®) darin begriindet, dass die Generation der 15-20 jahrigen zum ersten Mal die
analoge Fotografie entdecken. Diese um das Jahr 1990 geborene Generation ist mit der digi-
talen Fotografie aufgewachsen und legt nun zum ersten Mal einen analogen Film in eine Fo-
tokamera ein — die analoge Fototechnik ist fir diese Generation informativer als die digitale,

mit der sie bereits aufgewachsen sind.?**

3 Vilém Flusser: Das Foto als nach-industrielles Objekt: Zum ontologischen Status von Fotografien, in:
Gottfried Jager (Hrsg.): Fotografie denken, a.a.0., S.20.
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2% Und es ist zu vermuten, dass fiir die vorherige Generation die digitale Technik ihren Reiz wohl genau
deswegen ausiibt, da diese Generation mit der analogen Fotografie aufwuchs und seit den 1990ern anhand
der digitalen Fotografie die fiir sie relevanten Informationen erzeugen kann.
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Darlber hinaus ist die Frage durchaus offen, ob die analoge Fotografie in ihrem Grundwesen
(der analogen, kontinuierlichen, von Natur aus fehlerbehafteteten Speicherung) nicht eher
zufallige, d.h. informative, Situationen hervorbringt als die durchkalkulierte, dem Zufall so gut
wie keinen Platz lassende digitale Fotografie. In einer im Juli 2008 durchgefihrten Umfrage,
an der 2290 sogenannte ,Lomographen® teilnahmen, befanden 77.2 Prozent, dass die
Schlagwoérter ,Unvorhersehbar/Unerwartet” eher zur analogen als zur digitalen Fotografie ge-

horen.?%8

In diskreten Berechnungen kann rein technisch gesehen der Zufall keine Rolle spielen, wor-
auf schlielBlich auch die Urtraume der alles-berechnenden Schaltkreise der Kybernetik grin-
den. Ob das Universum der digitalen Fotografie im Endeffekt doch ein beschrankteres ist als
das der analogen Fotografie und ob die Berechnungen der diskreten Werte nicht eher zu ei-
nem redundanten Ende kommen als die kontingente kontinuierliche Speicherung ware ein in-

teressanter Ansatz fur zukunftige Diskussionen.

Anstatt einer kompromisslosen Abhangigkeit vom Fortschritt der Technik, der in Flussers Mo-
dell zur dauerhaften Produktion informativer Bilder vonnéten ist, schlage ich ein bewusst-
seinsorientiertes Kreismodell vor. Einst redundante Techniken kénnen so zurickkehren und
zu informativen Situationen fiihren, ebenso wie neue Techniken die alten herausfordern und

zu neuen Madglichkeiten inspirieren.

Moholy-Nagys Thesen von 1927 sind gerade deswegen so interessant, da sie zu einer Zeit
erschienen, als die Fotografie die Malerei auf ahnliche Weise herausforderte, wie die digitale
Fotografie heute die analoge provoziert. Der geschichtliche Weitblick der heute, 80 Jahre
nach Moholy-Nagy, eingenommen werden kann, bestatigt dessen Thesen auf beeindrucken-
de Weise. Dies vor allem insofern, da die Malerei keineswegs von der Fotografie verdrangt
wurde und sich beide Medien in einer aktuellen Betrachtung viel mehr befruchten als be-
kdmpfen. Es ist zu vermuten, dass sich eine ahnliche, wenn auch derzeit unvorhersehbare
Entwicklung zwischen der analogen und digitalen Fotografie weiterhin abzeichnen wird und
sich beide im Laufe ihrer Emanzipation zu eigenstandigen wie auch gegenseitig inspirieren-

den Medien entwickeln.

Wird dieser Gedanke mit Moholy-Nagy weiter gefiihrt, so ist Flusser in seiner Prognose der
xdigitalen Zukunft® zu widersprechen. Anders als dass sich die Fotografie als Ganzes zu ihrer
neuen Form der Digitalitdt komplett transformiert und allein in dieser Form als Medium ,Foto-

grafie® wahrgenommen wird, ist vielmehr das Licht als Universalmedium der Fotografie zu

226 Auf Platz Eins der ,,eher analogen® Schlagworter steht iibrigens ,,authentisch®; 84.5 Prozent der Befragten
befanden dies als eher analog und nur zwei Prozent als eher digital, was die Thesen rund um das ,,dubitative
Bild* erneut bestatigt.

Aus: Lomographic Society International: Ergebnisse der Analogue vs Digital 2008 Umfrage, erstmals
veroffentlicht auf der Photokina 2008, Koln.
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begreifen. Das Licht, welches unabhangig von analoger und digitaler Technologie Grundkon-
stituens jeder Art von bildgebenden Verfahren ist, wird so als Ubermedium verstanden wel-
ches je nach seinem Aufzeichnungsverfahren verschiedene Resultate hervorbringt. Geman
meiner These und unter Beachtung des McLuhan'schen Grundsatzes des ,the medium is the
message” realisieren sich so die analoge und die digitale Fotografie in Reaktion auf das ein-

wirkende Licht jeweils den ihnen spezifischen Méglichkeiten nach.

Beispielhaft wird das an der analogen Filmfotografie und dem HDR-Verfahren deutlich:
Schwarz/Weil-Abstufungen, Kérnung, Sepia oder Farbeffekte wie sie durch die Crossent-
wicklung entstehen, kénnen digital zwar simuliert werden, waren aber auf reiner digitaler Ba-
sis nie entstanden. Diese Effekte, die durch chemische Reaktionen hervorgerufen werden,
sind allein durch die Struktur analoger Speicherung méglich. GleichermalRen waren hyper-
realistische Fotografien wie sie durch das HDR-Verfahren erzeugt werden nie in der analo-
gen Fotografie denkbar gewesen.

Die Grundstruktur der verschiedenen Medien (in Flusser'schem Terminus: ihre Kategorien)
beeinflusst das Resultat ungemein. Aus diesem Grund kommt eine Reduktion der Fotografie

auf ihre digitale Seinsart einer epistemischen Kdpfung gleich.

7.4 Automation und Freiheit

Flussers Motiv der zunehmenden Automation der Apparate, welche der Philosoph als deren
Grundwesen charakterisiert, erscheint im Anbetracht der analog/digital-Unterscheidung in ei-
nem neuen Licht. Die Freiheit der menschlichen Absicht, gegen den Apparat zu spielen, spie-
gelt sich fur Flusser in dem Bewusstsein der Fotografen wieder, aus dem Apparat etwas her-
auszuholen und ins Bild zu setzen, was nicht in seinem Programm steht. In Flussers Zu-
kunftsvisionen existieren diese Apparate nur noch digital — und die hier prasentierte These

setzt dem entgegen, dass sie auch analog existieren und dies weiterhin tun werden.

Flussers Universum der technischen Bilder bildet den Rahmen, in dem sich seine Prognosen
abspielen. Sollte die Behauptung zutreffen, dass Flusser in seiner digitalen Historiographie
die technischen Bilder als rein digital ansieht, dann kann dieses Universum auch das ,Uni-
versum der digitalen Bilder* genannt werden. Werden in Flussers Medientheorie die Appara-
te als Dinge begriffen, welche einerseits erfunden wurden, um das in Punkte zerfallende Uni-
versum zu raffen und andererseits dieses Punktuniversum gleichermaf3en bedingen und aus-
I6sten, so kann folgende Behauptung aufgestellt werden: wenn die analoge Fotografie und
ihre Apparate als eigenstandige Formen anzusehen sind und weiterhin bestehen bleiben, so

muss sich rund um sie auch ein anderes Universum als jenes der digitalen Bilder bilden.
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Die Termini des Flusser'schen Digitaluniversums wie Programm und Code missten dann fur
dieses Paralelluniversum nicht gelten oder zumindest anders gewertet werden. Zwar stammt
auch das Analoge aus dem Umfeld der Kybernetik, wie in Kapitel 5 gezeigt wurde, und sollte
aufgrund dieser Herkunft nicht bedingungslos ontologisiert bzw. als krasser Gegensatz zum
Digitalen begriffen werden. Allerdings macht sich der analog/digital-Unterschied hauptsach-
lich darin fest, dass das Digitale kalkuliert, was innerhalb des Messbaren kalkuliert werden
kann, und das Analoge dort seine Anwendung findet, wo eben nicht kalkuliert werden kann
und auf Basis von Analogien gearbeitet werden muss. Das Analoge kalkuliert nicht — weswe-
gen sollte es also mit Begriffswolken wie dem ,Universum der digitalen Bilder” beschrieben
werden, deren Grundvoraussetzung das Berechnen des von ihm selbst geschaffenen Punk-

tuniversums ist?

Doch auch wenn Flussers Termini akzeptiert werden (denn sie sind durchaus sinnvoll in ihrer
Funktion, das Universum der Apparate zu beschreiben) ist die Opposition der analogen Foto-
grafie von groRer Bedeutung. Wenn Freiheit bedeutet, aus dem Apparat etwas herauszuho-
len und ins Bild zu setzen, was nicht in seinem Programm steht (also unvorhergesehene In-
formation zu erzeugen), dann ist dies dem Fotografen am Besten moglich, wenn er das ge-
samte Universum der Fotografie im Blickfeld hat. Deswegen ist ein Kreismodell der Apparate
so viel attraktiver als das unweigerlich nach vorne zeigende Pfeilmodell Flussers, indem eine
neue Technik die andere ersetzen muss, damit weiterhin informative Bilder hergestellt wer-

den konnen.

Aus dem Programm ausbrechen hiel3e dann, den Apparat zu wechseln und dessen Kategori-
en zu Ubernehmen. Praktisch gesprochen heil’t das: die vollautomatische Digitalkamera zur
Seite legen und sich an der Lochkamera-Fotografie zu versuchen, den Computer abdrehen
und in die Dunkelkammer gehen oder sich statt 200 Aufnahmen pro Minute auf die 12 Bilder
eines Mittelformat-Films zu konzentrieren. Oder umgekehrt. Der Punkt ist hier nicht, die ana-
loge Fotografie gegenlber der digitalen attraktiv zu machen. Der bedeutende Punkt ist, und
hier ist auch Flusser derselben Meinung, dass jeder Apparat und jede Technik ihre eigenen
spezifischen GesetzmalRigkeiten innehat, die es zu erforschen gilt. Die Kategorien verschie-
ben sich, und gerade ein medientheoretischer Ansatz wie der von Flusser macht es mdglich,

mit anderen Kategorien zu spielen sobald der Apparat gewechselt wird.

In der traditionellen Philosophie brauchte es Jahrhunderte, bis sich ein wahrer Kategorien-
wechsel im Denken (wie z.B. der zur Transzendentalphilosophie Kants) vollzog. In der Me-
dientheorie wird ein solcher Kategorienwechsel auf Basis technischer Einschnitte begriffen,
weswegen das Beachten der analog/digital-Unterscheidung von so grofRer Wichtigkeit ist: mit
ihr geht ein epistemologischer Bruch einher, der sich auf Seiten der Apparate (ihrer Speiche-

rung und Funktionalitat) wie auch in der gesamten Betrachtungsweise des Paradigmas Foto-
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grafie bemerkbar macht.

Vilém Flusser ist zu verdanken, dass seine Fototheorie neue Turen zur philosophischen Be-
trachtung der Fotografie 6ffnete und anhand ihrer kybernetischen Grundlage womdglich die
einzige ist, die im digitalen Zeitalter noch erkenntnistheoretisch wichtige Perspektiven schaf-
fen kann. Die Aufgabe der hier dargelegten These ist nicht, Flusser in allen Punkten zu wi-
derlegen versuchen, sondern viel mehr, auf die kurzsichtige Betrachtung der Fotografie Flus-
sers hinzuweisen. Es scheint, als fiele Flusser in seiner Analyse der Phanomene seiner Zeit
in die Falle der kybernetischen Traume der Welt als komplett berechenbare Struktur und
ignoriert aufgrund dieser sich selbst auferlegten digitalen Pramisse die analoge Fotografie.
Diese jedoch ist, frei nach McLuhan, vorerst Inhalt ihres Nachfolgemediums und entwickelt
sich, da es sich bei der Fotografie um ein Gestaltungsmedium im Gegensatz zu einem rei-

nen Speichermedium handelt, zu einem eigenstandigen Medium.

Beschreibt Flusser in seinem digitalen Universum noch das Ausbrechen aus der Automation
als einzige Revolution, die einem im Kampf gegen die Apparate noch Ubrig bleibt, so bietet
das Beachten der analogen Fotografie einen neuen Ausweg aus diesem Kampf. Es besteht
der Verdacht, als wirde die Opposition der automatisierten digitalen Fotografie den Kontrast
zur analogen Fotografie starken und damit das Ausbrechen aus dem kybernetischen Pro-
gramm ermoglichen, da sie in ihrer analogen Funktionsart gar nicht in diesem Programm
spielt. Die Kybernetik ist Flussers Baukasten und sie ist, wie bereits aufgezeigt werden konn-
te, auf digitalen Pramissen gebaut. Flussers Theorie erscheint in diesem Lichte als ein ge-
radliniger Pfad anhand eines kybernetischen Leitfadens, der durch sein bewusstes Ignorie-
ren des Analogen seine Foto-Perspektiven in dem geschlossenen Kreis der ihm selbst aufer-

legten Begriffe von Automation, Programm und Code gefangen halt.

Und doch ist Flussers Fototheorie nur als ein Ansatz zu einer eigentlichen Philosophie der
Fotografie anzusehen, was ja schon der Titel des Werkes Fiir eine Philosophie der Fotogra-
fie nahe legt. Es gilt flr Flusser wie flr die hier dargelegte These, einer zukiinftige Philoso-

phie der Fotografie den Weg zu ebnen. Flusser schreibt dazu:

,Die Philosophie der Fotografie hat aufzudecken, dal die menschliche Freiheit im Bereich
der automatischen, programmierten und programmierenden Apparate keinen Platz hat,
um schlieRlich aufzuzeigen, wie es dennoch mdglich ist, fur die Freiheit einen Raum zu
offnen. Die Philosophie der Fotografie hat die Aufgabe, Uber diese Moéglichkeit der Freiheit

— und damit der Sinngebung — in einer von Apparaten beherrschten Welt nachzudenken
[..]%

Diese Perspektive der Freiheit habe ich versucht, durch Beachten der analog/digital-Unter-

scheidung zu erweitern. Freiheit bedeutet darin, die Apparate in ihren spezifischen Eigenhei-

*7 PhF S.74.
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ten und GesetzmaRigkeiten zu begreifen und daraus die grof3tmoglichen Mdglichkeiten zu
realisieren, aus deren Programm auszubrechen. Ist bei Flusser die Automation ein ,selbst-
laufendes Komputieren von Zuféllen, aus denen die menschliche Initiative ausgeschaltet
wurde“?® und ,Freiheit [...] die Strategie, Zufall und Notwendigkeit der menschlichen Absicht
zu unterwerfen“,?® dann muss diese Absicht im analogen, digitalen wie auch jedem anderen
Universum gultig und notwendig gemacht werden. An Flussers abschlieRendes Zitat soll aus
diesem Grund ein Zitat Moholy-Nagys hinzugefigt werden: ,Die Hauptaufgabe der nachsten
Periode mufite sein, ein jedes Werk nach seiner eigenen Gesetzmaligkeit und seiner eige-

nen Besonderheit zu gestalten“?*° schreibt der Bauhaustheoretiker .

Er erweitert so Flussers Pfad hin zu einer Philosophie der Fotografie um den Wegweiser,
Medien in ihren vollen Entfaltungsmoglichkeiten wie auch Grenzen zu begreifen. Daran
knapft meine These an: Eine Philosophie der Fotografie ist nur dann méglich, wenn all ihre
Gesetzmaligkeiten und Besonderheiten mit eingeschlossen werden kénnen. Indem meine
These die Flusser'sche Pramisse des analog/digital-Kontinuums in eine sich gegenseitig be-
fruchtende Opposition verwandelte, misste, sollte sich meine These bewahrheiten, jede Phi-
losophie der Fotografie die medialen Eigenheiten analoger, digitaler und madglicher zukunfti-
ger Formen der Fotografie beachten und gemal den ihnen inharenten Gesetzmaligkeiten

und Mdglichkeiten bewerten.

28 UtB S.24.
22 PhF S.73.
20 Laszlo Moholy-Nagy: Malerei, Fotografie, Film, a.a.0., S.15.
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ABSTRACT

Anhand der Fototheorie des Medienphilosophen Vilém Flussers wird in dieser Arbeit die Dif-
ferenz analoger und digitaler Fotografie untersucht. Ausgehend von der Fragestellung, ob
das Verhaltnis analoger und digitaler Fotografie ein Kontinuum (in der das eine Medium sein
vorangegangenes abldst) oder eine Opposition (in der beide Formen eigenstandige Medien
des Wissens sind) darstellt, dient Flussers Theorie als Leitfaden, um die Bedeutung der A/D-
Unterscheidung zu erfassen.

Uber Heideggers Phanomenologie, die friihe Kybernetik und einer medientheoretischen Be-
trachtung anhand des Bauhaustheoretikers Laszlo Moholy-Nagy und Marshall McLuhan wird
die Fotophilosophie Flussers kritisch beleuchtet und abschlieRend die These vertreten, ana-
loge und digitale Fotografie als eigenstéandige epistemische Medien zu begreifen.
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