Dieter Daniels / Sandra Naumann

Ewig aktuell

Uberlegungen zu einer Geschichte der audiovisuellen
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1 Bei dem Begriff Audiovisu-
alogie handelt es sich um ein von
uns erfundenes Kunstwort, mit
dem kein neuer Wissenschafts-
zweig begriindet werden, sondern
das vielmehr eine Art Metadis-
ziplin beschreiben soll, die sich
Konvergenzen und Divergenzen
der audiovisuellen Kunstformen,
Verfahrensweisen und entspre-
chenden wissenschaftlichen For-

schungen widmet.

Kinste

ei dem Versuch, eine Geschichte der au-

diovisuellen Kiinste zu zeichnen, lauft
man angesichts der zahllosen und ubiqui-
taren Spielarten audiovisueller Apparate
und Ausdrucksformen, ihrer mannigfaltigen
Bezeichnungen und Bezugnahmen, aber
auch angesichts einer scheinbar in Urzeiten
zurlickreichenden Vorgeschichte schnell Ge-
fahr, sich in einem verwirrenden und vor allem
undurchdringlichen Dickicht zu verlieren.

Angesichts der Vielzahl von Gattungen und
Genres, die Visuelles und Auditives auf unter-
schiedlichste Weise miteinander verbinden,
erweist es sich als schier unméglich, aus der
chronologischen Darstellung der einzelnen
Kunstformen eine tibergreifende Gesamtchro-
nologie einer Audiovisualogie zu erstellen.’
Zu unterschiedlich sind die Zeithorizonte der
Einzelthemen: Die Relationen von Malerei und
Architektur zur Musik gehen bis in die Antike
zuriick, Experimente zur Synchronisation von
Ton und Bild im Film beginnen Ende des 19.
Jahrhunderts, die Entwicklungen der audio-
visuellen Software und der Live Visuals setzen
hingegen erst mit der Etablierung digitaler
Technologien in den letzten Dekaden ein.
Dabei hat jede der relevanten wissenschaft-
lichen Disziplinen einerseits eine eigene, das
jeweilige Feld umfassende Chronologie ge-
schrieben und gibt es andererseits eine Fiille
von gemeinsamen historischen Referenzpunk-
ten, denen in mehreren Wissensfeldern eine
zentrale Bedeutung zugesprochen wird, wenn
auch jeweils aus anderen Griinden.

Somit entsteht ein Netzwerk von parallelen
Narrativen mit punktuellen Querverbindun-
gen und Teilstrecken von gemeinsamen Vorge-
schichten und sich daraus entwickelnden Ver-
zweigungen —jedoch kein universelles Modell,
in dem jede der audiovisuellen Kunstformen,
Medientechniken und Verfahrensweisen ihren
klaren, historisch und systematisch definierten
Ort hitte. Die Einseitigkeit der Perspektive in
den Fachwissenschaften — die Taubheit der
bildwissenschaftlichen Disziplinen und die
Blindheit der musikwissenschaftlichen Diszi-
plinen — zeigt sich nirgendwo so deutlich wie
bei der Trennung des Auditiven vom Visuellen.
Der Versuch, eine transdisziplindre Audiovisu-

2 alogie zu umreifsen, stofsit also auf vergleich-

bare Probleme wie sie Bruno Latour aus der
Perspektive der Science Studies darstellt: Die
soziotechnischen Netzwerke zwischen den
Disziplinen bleiben aus der Perspektive der
Einzelwissenschaften unsichtbar; sie haben
dennoch eine reale Wirkung, die sich einer
wissenschaftlichen Erklarung immer wieder
entzieht.”

Die Untersuchung wird auch durch ver-
schiedene Asymmetrien erschwert: Erstens eilt
die audiovisuelle Praxis heute der Theoriebil-
dung weit voraus. Eine historische Verortung
und theoretische Kontextualisierung setzt in
den aktuellsten Gebieten erst retrospektiv ein
und dient dabei auch als Legitimationsstrate-
gie zur Etablierung von neuen Kunstformen.
Kiinstlerische Selbstverortungen fithren
deshalb oft zu nachtréaglichen Vorgeschichts-
schreibungen, bei denen beispielsweise das
Augenklavier des Paters Louis-Bertrand Cas-
tel aus dem 18. Jahrhundert gleichermafien
als Urahne des V]ing wie der audiovisuellen
Games und der Musik-Clips genannt wird.
Zweitens gibt es Genres wie beispielsweise
die Musik-Clips, die mittlerweile den Status
einer eigenen Kunstgattung erreicht haben,
wéhrend andere, wie der ungegenstindliche
Film und die abstrakte Malerei, sich weiter-
hin an den Randgebieten der etablierten
Gattungen bewegen beziehungsweise sich an
keine der etablierten Disziplinen anbinden
lassen. Die zweihundertjahrige Geschichte der
Farborgeln und die noch viel lingere der ver-
schiedenen Farbe-Ton-Analogien, die mit ihrer
Hilfe dargestellt werden sollten, sind Beispiele
dafiir. Und drittens treten manche Phdanomene
konzentriert in relativ tiberschaubaren Zeit-
fenstern auf, wie beispielsweise die abstrakte
Malerei als visualisierte Musik (ca.1900-1920)
oder der absolute Film (1920-1930).

Aus diesem komplexen Gefiige von wech-
selseitigen Verzahnungen, weitldufigen
Verwandtschaften und gegenseitigen Aus-
schliefungen der jeweiligen fachspezifischen
Narrative lassen sich letztlich zwei Modelle
fiir die Suche nach einer tibergreifenden
Chronologie ableiten: Das erste ist eine lineare
Geschichte des Fortschritts, die sich vor allem
an der faktischen Machbarkeit des Audio-
visuellen und ihren Techniken orientiert, die
seit ca. einhundertfiinfzig Jahren die heutige
Mediengesellschaft hervorgebracht haben. Das
zweite Modell ist eine scheinbar ewige Ideen-
geschichte, deren Urspriinge bis in die Antike
zuriickreichen, die aber aufgrund der von Fall
zu Fall erneuerten Aktualitdt des Themas zur
standigen Wiederkehr von Motiven fiihrt, die
sich mal als bewusste Wiederaufnahme, mal
auch als naive Neuerfindung beschreiben lasst.
Diese standige Aktualisierung der Ideenge-
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Editorial

Diesich in Deutschland vollziehenden Umschichtungen im institutionellen Geflige zeitgendssischer
Musik haben zurzeit alarmierende AusmafBe angenommen. Zahlreiche »im Netz« umlaufende Pe-
titionen sind dabei eine neue Chance, tausende und abertausende von Stimmen gegen drohende,
irreparable Auflésungstrends zu sammeln: Die Radlioretter, die —am Fallbeispiel WDR — angesichts
von geplanten Sendeformatstreichungen ein »Kulturradio auf der Héhe der Zeit« einfordern, die
orchesterretter.de gegen die Zusammenlegung der Rundfunksinfonieorchester vom SWR Stuttgart
und Baden-Baden, Petitionen gegen die SchlieBung des Kiinstlerhofes Denkmalschmiede Hofgen
in Sachsen, fur eine Neuorientierung der Kulturférderung in Berlin usw. usf. Angesichts dessen
stellte ich mir die Frage, ob es nicht sinnvoller ware, in einer solchen Zeit mit den Positionen (1)
diesen Kampf um das Bestehende zu thematisieren, wie wir es mit Heften wie RadioKrise (2006)
oder SchreibKrise? (2010) getan haben. Zu thematisieren etwa durch die Veroffentlichung ent-
sprechender Dokumente wie den Offenen Brief der GNM an den Intendanten des SWR »zu den
Sparplanen im Orchesterbereich« vom 1. Marz oder Helmut Lachenmanns Schreiben vom 17.
Februar an den Prasidenten des Deutschen Bundestages, Norbert Lammert (der sich dann in der
Badlischen Zeitungvom 15. Mérz gegen eine solche Fusionierung ausgesprochen hat). Abgesehen
davon, dass eine solcherart kulturpolitisch schlagkraftige Offentlichkeit und Meinungsbildung
inzwischen »im Netz« besser aufgehoben und wirkungsvoller ist, als in einer vierteljghrlich er-
scheinenden Fachzeitschrift, war es Positionen schon immer ein Anliegen, Umschichtungen im
musikalischen wie auch institutionellen Geflige zeitgendssischer Musik kenntlich zu machen und
zu thematisieren — damit verbunden auch Neuorientierungen im asthetischen Denken. Umschich-
tungen und Erneuerungen allerdings keineswegs in solcherart zerstérerischem Sinne, sondern
—dem Wesen neuer Musik/Kunst folgend — ausgelést durch Innovation.

Das ist auch ein Anliegen dieses Heftes. Es reagiert auf Beobachtungen, dass Film, Video,
Visualisierungen als Konsequenz der medialen und digitalen Revolution den musikalischen
Raum immer nachhaltiger besetzen und in vielerlei Hinsicht verdndert haben. Der Bogen ist
dabei Uber ein halbes Jahrhundert, von den frihen Experimenten der 1950er und 1960er Jahre
bis zu gegenwartigen Live-Video-Kompositionen und der Nutzung digitaler Schnittstellen wie
Sensorik, gespannt. Komplexe Visual Music als Reaktion auf »gegenwartige westliche, urbane,
liberale Konsumkulturen« (Jérg Scheller): Diskutieren Sie mit uns im Internet-Forum: http://forum.

positionen.net.

Gisela Nauck

schichte wird dabei oft durch Innovationen der
Umsetzbarkeit vorangetrieben. Ein einseitiges
Ursache-Wirkungs-Schema greift jedoch zu
kurz, denn ebenso stimulieren Elemente aus
der Ideengeschichte immer wieder die Suche
nach einer technischen Realisierbarkeit.

Wahrnehmung & Apparate — eine
Fortschrittsgeschichte?

Die Geschichte der audiovisuellen Technik
lasst sich in einer relativ klaren chronologi-
schen Abfolge darstellen. Die audiovisuelle
Kultur hat seit Telefon, Phonograph und Film
am Ende des 19. und seit Radio, Tonfilm, Fern-
sehen, Tonband und Video im 20. Jahrhundert
eine historisch unvergleichliche Erweiterung
und Neuformierung erfahren. All diese Me-
dien haben das Visuelle und Auditive neu
abgegrenzt und in jeweils anders konfigurierte
Beziehungen gesetzt. Sie haben Bild und Ton
im 19. Jahrhundert zunéchst voneinander ge-
trennt, dann im 20. Jahrhundert wieder kombi-
niert. Damit ist eine neue Vielfalt apparativer,
artifizieller Bild-Ton-Relationen entstanden. In
den Zwischenraumen dieser Bild-Ton-Techni-
ken arbeiten seitdem (Medien-)Kiinstler, die
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ihren scheinbaren Naturalismus dekonstruie-
ren und seine Elemente neu kombinieren, um
so Wahrnehmung und Medium wechselseitig
immer wieder in Frage zu stellen.

Versuche zur Uberwindung der Trennung
von Bild und Ton durch die Medienapparate
des 19. Jahrhunderts (Film, Telefon, Phono-
graph, Grammophon) fithrten zu wenig erfolg-
reichen Mischformen wie dem Kinetoscope
oder Kinetophon. Der Synchronitit dieser
mechanisch-chemisch-elektrischen Medien-
kombinationen sind zunachst klare Grenzen
gesetzt. Erst in den 1920er Jahren erfolgt ein
wesentlicher Schritt der audiovisuellen Me-
dien durch die elektrische Signalverarbeitung
mit dem Lichtton-Film. Der Ton wird tiber
ein Mikrofon aufgenommen und als oszillo-
grafische Spur am Rande des Filmstreifens
optisch aufgezeichnet. Somit sind zum ersten
Mal sowohl Bild als auch Ton auf einem ge-
meinsamen Trdger gespeichert. Mithilfe einer
Fotozelle wird die optische Tonspur bei der
Wiedergabe abgetastet und {iber Lautsprecher
horbar gemacht. Es kommt jedoch nicht nur
die Soundebene hinzu, sondern es verdndern
sich Asthetik, Produktion und Okonomie des
Kinofilms grundlegend. Auflerdem wird durch 3



Alexander Wallace Riming-
ton und sein Colour Organ
(1893), aus: Adrian Bernard
Klein, Colour-music. The
Art of Light, London 1926,
Tafel 11.

das Lichtton-Verfahren erstmals eine direkte
wechselseitige Transformation von akusti-
schen und visuellen Signalen méglich. Diese
ist zwar eine technische Notwendigkeit, nicht
aber das eigentliche Entwicklungsziel, sondern
ergibt sich sozusagen als Nebennutzen der
Arbeit an der Synchronisation und inspirierte
Kiinstler wie Oskar Fischinger oder Ingenieure
wie Rudolf Pfenninger zu einer Zweckentfrem-
dung der Synchronspur als kreatives Medium.
Der eigentliche Durchbruch zur universellen
Formbarkeit des Audiovisuellen erfolgt erst
ab den 1960er Jahren mit der Elektronik und ab
den 1980er Jahren durch die Digitalitét.

Die elektronische Modulierbarkeit der
Bild-Ton-Signale hat Riickwirkungen auf alle
schon bestehenden audiovisuellen Medien, in
die elektronische Bauteile eingebaut werden.
Mit der Digitalisierung werden schlieflich alle
bisherigen Medienformate zusammengefiihrt.
All die Apparate, die einmal als Foto, Film,
Video, Radio, Fernsehen und Tonband ihr
Eigenleben fiihrten, laufen nun als Emulation
in der universellen Maschine des Computers,
sodass die Audiovisualitdt nicht erst durch die
Kombination von getrennten Medien erzeugt
werden muss, sondern implizit und explizit
immer schon gegeben ist.

Ein erstes Resiimee dieser technischen
Fortschrittsgeschichte: Bild und Ton werden
in den 1920er Jahren als analoge elektrische
Schwingung, dann ab den 1960ern als Audio-
Video-Signal und ab den 1980ern als digitaler
Code im gleichen Medium darstellbar und

4 damit auch wechselseitig transformierbar, ge-

nerierbar und manipulierbar. Diese so selbst-
verstandlich klingende Tatsache kann vor dem
Hintergrund der langen Vorgeschichte dieser
Audiovisualogie jedoch in ihrer Bedeutung gar
nicht tiberschétzt werden: Bis dahin war die
menschliche Wahrnehmung der einzige Punkt,
an dem Schall und Licht zusammentreffen. Die
jahrhundertealte Suche nach einer aus dieser
menschlichen Erfahrung abgeleiteten Korre-
spondenz von Bildern und Tonen musste als
Anthropomorphismus so lange scheitern, wie
sie sich auf die Realitdt der physikalisch vollig
getrennten Phianomene bezog. Erst durch die
audiovisuellen Medien erhélt die menschliche
Wahrnehmung ein Gegentiber in der Welt der
Apparate — es gibt nun eine Verortung des
Audiovisuellen sowohl in den Sinnen wie auch
in den Dingen.

Der jahrhundertealte Traum der Augen-
musik, fiir den die Synésthesie oft als Metapher
verwendet wurde, ist seit dem Aufkommen
der Elektronik somit prinzipiell in der Reali-
tat des Apparativen angekommen. Ohne dass
menschliche Assoziation oder kiinstlerische
Inspiration dabei ins Spiel kommen mdissen,
lassen sich automatisch Bilder und Tone aus
dem gleichen Signal generieren und ineinan-
der verwandeln.

Die kiinstlerisch motivierten Bild-Ton-Ex-
perimente der Visuellen Musik der 1920er, der
Intermediakunst der 1960er und der Medien-
kunst seit den 1980er Jahren sind als gangige
Verfahren in die digitale Massmedia-Hybrid-
kultur eingeflossen. Denn die Verfliissigung
der technischen Grenze zwischen Bild und
Ton hat tief greifende Auswirkungen auf
alle bekannten Genres (Bild-Ton-Montage in
Kinofilm und Fernsehen, Live-Konzerte mit
Visuals, kiinstlerische Rauminstallationen). Sie
ist in ihrer unterschwelligen Effizienz oftmals
viel folgenreicher als in der evidenten Demon-
stration durch eine direkte Bild-Ton-Transfor-
mation. Diese Hybridisierung der technischen
Basis aller audiovisuellen Medien ist dsthetisch
ebenso wie 6konomisch von fundamentaler
Bedeutung. Indem hier nicht mehr zwischen
den Distributionskanélen, Vermarktungsmo-
dellen und Ausgabemedien von Sound und
Vision unterschieden wird, ist auch die von
den Avantgarden des 19. und 20. Jahrhunderts
geforderte Synthese der Kiinste keine Frage
der technischen Machbarkeit mehr. Stattdessen
werden die kiinstlerischen Gattungen heute
an der kulturellen Oberfldche wieder klarer
getrennt, als es in der Aufbruchsstimmung der
Visuellen Musik in den 1920er Jahren oder in
der intermedialen Euphorie der 1960er Jahre
zu vermuten war. Die Theorien zu einer Inter-
media-Kunst und einem Gesamtdatenwerk
werden im Digitalen zwar technisch umsetzbar,
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verlieren aber den Charakter einer kulturellen
Utopie. Der Schau- und Hoérplatz ist dement-
sprechend weniger in der Hochkultur, die vie-
lerorts wieder die Spezifik ihrer Gattungen ver-
teidigt und dsthetisch fokussiert, sondern eher
in der massenmedialen Alltagskultur und den
von ihr gepragten Wahrnehmungsgewohnhei-
ten zu verorten. An die Stelle der Utopie und
Praxis einer programmatischen, theoretischen
und dsthetischen Emphase tritt die permanente
Bild-Ton-Koppelung als eine commodity, die
sich selbst for good or worse mehr als Lebens-
form statt als Kunstform erweist.

Ewige Wiederkehr — oder standi-
ge Neuinterpretation?

Die zuvor skizzierte lineare Chronologie der
Entwicklung der Bild-Ton-Relationen ist vor
allem unter der Perspektive der Medien-
technologien moglich und sinnvoll, klammert
aber wichtige Aspekte der historischen Mul-
tiperspektivitdt des Themas aus. Dennoch
hat sich diese Fortschrittsgeschichte als die
Darstellungsform des Themas etabliert. Doch
schon ein Blick auf die im vorigen Abschnitt
skizzierte Chronologie zeigt, dass die Bild-
Ton-Relationen im Zentrum einer komplexen
Verflechtung von Technik, Asthetik, Wahr-
nehmung, Weltanschauung und Okonomie
stehen, deren Mischung von Konstanten
(physiologischen, physikalischen und teils
auch ideengeschichtlichen) und Variablen
(technischen, kulturellen und im weitesten
Sinne ideologischen) sich nicht als stindiger
Fortschritt darstellen ldsst.

Scheint heute die Theorie der audiovisu-
ellen Praxis hinterherzuhinken, eilte in der
Vergangenheit die Ideengeschichte der tech-
nischen Entwicklung oft weit voraus. Utopien
werden offenbar von ihrer Realisierbarkeit mit-
unter erst dann eingeholt, wenn ihre Emphase
schon verflogen ist. Die Absolutheit, mit der
zur Zeit Wagners und ebenso in den 1920er
und erneut in den 1960er Jahren eine immer
weitergehende Synthese zum Kunstwerk der
Zukunft, eine Aufhebung aller Gattungsgren-
zen und universelle Audiovisualisierung der
Asthetik gefordert und erwartet wird, erweist
sich heute als obsolet. Dennoch hat unbestreit-
bar eine weitgehende Verfransung der Kiinste
stattgefunden. Diese Metapher Adornos zeigt
jedoch deutlich, dass die Fransen zwar den
Rand der Gebiete unscharf werden lassen,
jedoch den Kernbereich nicht in Frage stellen.
Die Gegenbewegung zur Verfransung der
Réander ist die bewusste und radikale Riick-
besinnung auf die eigene Gattung, wie sie
exemplarisch Clement Greenbergs Modernis-
mus fordert. Fiir ihn ist die sich auf ihr eigenes
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Medium fokussierende Hochkultur das Boll-
werk gegen den kapitalistischen Kitsch der
Vermischung aller Medien und Materialien.?

Statt als standiger Fortschritt lasst sich die
Geschichte der Farbenklaviere und verwandter
Konstruktionen von Kiinstler-Erfindern bis hin
zu den Audio-Video-Synthesizern durchaus als
ein permanentes Scheitern beschreiben. Denn
die Suche nach einer idealen, wissenschaftlich
begriindeten, objektiven Korrespondenz von
Farben und Kldngen, deren Demonstration
einige der Farborgeln dienen sollten, hat sich
als nicht tragfahig oder gar universalisierbar
erwiesen. Weder wissenschaftlich noch dsthe-
tisch ldsst sich eine Allgemeingiiltigkeit fiir
spezifische Bild-Ton-Zuordnungen begriinden,
sie beruhen letztlich immer auf individuellen
Setzungen. Zwar ist im unmittelbaren Erleben
audiovisueller Kultur dennoch ein intuitiver
Zugang zur Qualitit oder Intensitat von Bild-
Ton-Verkniipfungen moglich, der jedoch nur
sehr schwer davon zu abstrahieren oder mit
anderen Beispielen zu vergleichen ist, weil wir
dieses fliichtige Dritte zwischen Hoéren und
Sehen kaum benennen oder in objektivierbare
Kriterien fassen konnen.

Ahnliche, kaum 16sbare Fragen wie fiir
den Bereich der Wahrnehmung stellen sich
fiir den Bereich der Apparate. Sie bilden Hy-
bride zwischen Kunstwerk, Instrument und
Medientechnik. Ihre Erfinder und Erbauer
erhoffen sich von Pater Castel bis zu Thomas
Wilfred ihre massenhafte Verbreitung. Doch
sie erreichen weder die intersubjektive Kon-
sensfahigkeit eines Kunstwerks noch die ins-
trumentelle Universalitét, die beispielsweise
ein Musikinstrument fiir unterschiedlichste
Formen von Musik hat. Deshalb bleiben diese
hybriden Apparate grofitenteils an die Auf-
fiihrungen ihrer Erbauer gebunden und ver-
schwinden oft mit ihnen zusammen wieder
aus dem Blickfeld der Offentlichkeit und sind
nur noch in Beschreibungen oder Fotografien
dokumentiert. Auch hier kommt erschwerend
hinzu, dass sich weder die Kunst- noch die Mu-
sik- oder Technikgeschichte fiir diese hybriden
Apparate zustidndig sieht, sie also aus den her-
kommlichen Institutionen der Konservierung
herausfallen. Diese Geschichte der Apparate
setzt sich heute fort mit den zahlreichen Ent-
wicklungen der audiovisuellen Software, fiir
die es ebenso keinen etablierten Kontext der
kulturellen Bewertung oder Archivierung gibt.

In diesem Sinne kann die Geschichte der
kiinstlerisch-technischen Bild-Ton-Koppe-
lungen als exemplarischer Fall fiir Adornos
These gelten: »Weder ist ein Fortschritt der
Kunst zu verkiinden, noch zu leugnenc. Fiir
»das Fatale aller Rede vom Fortschritt, den

es gibt und nicht gibt«, macht Adorno den 5

3 Vgl. Clement Greenbergs
prominenten Essay Avant-Garde
and Kitsch, in: Partisan Review, VI,

Nr. 5, New York 1939.



4 Theodor W. Adorno, Astheti-
sche Theorie (Gesammelte Schriften
7), Frankfurt a. M. 1970, S. 310 und
S.312.

5 Auf dem 2. Farbe-Ton-
Kongress in Hamburg trafen sich
1930 Psychologen, Kulturwissen-
schaftler, Naturwissenschaftler,
Ingenieure und Kiinstler wie
Ludwig Hirschfeld-Mack, Zdenek
Pesanek, Baron Anatol Vieting-
hoff-Scheel, vgl. Georg Anschiitz
(Hg.), Farbe-Ton-Forschungen,

Bd. 3, Hamburg 1931.

6 »Psychedelische Kunst
bietet bis heute ein taugliches In-
strumentarium zur Untersuchung
synasthetisch-kiinstlerischer
Erfahrungen in einer von neuen
Technologien gepréagten Welt.«
Christoph Grunenberg, in: Sum-
mer of Love: Psychedelische Kunst
der 60er Jahre. Ausstellungskata-
log, Christoph Grunenberg (Hg.),
Ostfildern-Ruit 2005, S. 40.

(Bei dem Text handelt es sich um
eine gekiirzte und iiberarbeitete
Version der Einfithrung von Die-
ter Daniels und Sandra Naumann
zu dem von ihnen herausgegebe-
nen Buch Audiovisuology: Compen-
dium. A Multidisciplinary Survey of
Audiovisual Culture, Konig: Koln
2010, online unter: www.see-this-

sound.at)

Doppelcharakter der Kunst als Soziales und
zugleich Autonomes verantwortlich.* Dieser
Doppelcharakter ldsst sich ebenso fiir den
hier untersuchten Dualismus von Kunst und
Technik feststellen. Der technische Fortschritt
ist unbestreitbar, doch die Ideengeschichte
der Bild-Ton-Relationen enthilt ebenso zahl-
reiche Beispiele fiir scheinbar ewige, immer
wiederkehrende Motive, die sich als ebenso
faszinierend wie letztlich nie endgtiltig ver-
handelbar erweisen.

Die mogliche Antithese zu der Fortschritts-
geschichte wire deshalb die standige Wieder-
kehr von Fragestellungen, Motivationen und
Zielsetzungen der Arbeit an Bild-Ton-Koppe-
lungen. Dabei kann es sich um eine bewusste
Wiederaufnahme handeln, wie sie in der
Kunstgeschichte und Musikgeschichte als
historische Referenz und Neuinterpretation
bekannt ist. Als solche lasst sie sich durchaus
in eine lineare chronologische Entwicklung
der jeweiligen Kunstform einfiigen. In der
Geschichte der Bild-Ton-Relationen bezeugen
jedoch zahlreiche Beispiele, dass Kiinstler und
Erfinder zu innovativen Ideen und Realisie-
rungen kommen, ohne sich bewusst zu sein,
in welch langer Tradition sie stehen. Auch in
der Kunst-, Musik- und Technikgeschichte
wird oft der Innovationsgrad der eigenen Leis-
tungen tiberschétzt. Speziell im Bereich der
Farbklaviere, aber auch im weiteren Feld der
audiovisuellen Kiinste und Apparate, ist der
Glaube, als Erster und Einziger auf diese Idee
gekommen zu sein, tiberraschend weit verbrei-
tet. Bis heute werden audiovisuelle Produkte
oft als absolute Innovation und revolutionare
Fusion der Sinne angepriesen.

Ein wesentlicher Grund fiir diese standigen
Neuerfindungen ist, dass es eben keine Ge-
schichtsschreibung der Audiovisualogie gibt,
weil die Bild-Ton-Koppelung im standigen
Status des Dazwischen keine eigenstdndige
Theorie und Asthetik entwickelt hat und
sich deshalb nie ein Kanon etablieren konnte.
Insofern sind diese Neuerfindungen nur aus
der Sicht einer historischen Retrospektive
scheinbar naiv, in ihrer jeweiligen kiinstleri-
schen, dsthetischen und technischen Situation
hingegen sind sie originell und experimentell,
sogar dann, wenn sie ohne den Kontext eines
historischen Bewusstseins entstehen.

Im Unterschied zur Kunst- oder Musikge-
schichte sind die ausdriicklichen historischen
Referenzen jedoch kaum auf eine Abfolge von
Epochen oder Stilen bezogen, sondern erfolgen
oft quer durch die Geschichte und Genres. So
bezieht sich zum Beispiel John Whitney als
Pionier der Computeranimation mit seiner al-
gorithmischen Visuellen Musik explizit auf die

6 Harmonieregeln von Pythagoras. Andererseits

gibt es auch in der kiinstlerisch-technischen
Bild-Ton-Praxis durchaus historische Phasen
einer intensiven Verdichtung, in denen sich
der Zeitgeist mit den verfiigbaren Medien-
techniken und einer Inspiration aus dem
wissenschaftlichen Kontext verbindet. Dies
gilt beispielsweise fiir die 1920er Jahre: Der
kiinstlerische absolute Film, die psychologi-
sche Farbe-Ton-Forschung und die technische
Entstehung des Tonfilms sind parallele, zu-
ndchst unabhédngige Entwicklungen, die sich
dann aber in gemeinsamen Interessensphéren
begegnen. Hier entfaltet sich bereits der Keim
einer Kunst, Technik und Wissenschaft iiber-
greifenden Audiovisualogie, beispielsweise
in den Farbe-Ton-Kongressen von Georg An-
schiitz oder im Umfeld des Bauhauses.? Ebenso
kommt es in den 1960er Jahren zu einer Kom-
bination von Intermedia-Kunst, Expanded
Cinema und Videotechniken mit Psychedelia,
Drogenexperimenten und populdren Theorien
von Marshall McLuhan bis Timothy Leary.®
In den 1990er Jahren ergénzen sich die Club-
Kultur, die analoge Praxis des Sampelns und
Scratchens, die neue digitale audiovisuelle
Soft- und Hardware und das Bediirfnis einer
visuellen Erganzung zur elektronischen Musik
zur Geburtsstunde der Live Visuals.

Weil sich in der Audiovisualogie immer
solche vollig unterschiedlichen Kontexte und
Faktoren verbinden, ist es auch so schwer,
eine Systematik oder Chronologie fiir diese
Felder zu entwickeln. Die Querverbindungen
zwischen den kiinstlerischen Gattungen und
ebenso zwischen den Wissensdisziplinen er-
zeugen eine Art Netzwerk, und wie bereits in
Anlehnung an Bruno Latours Begriff aus den
Science Studies gesagt wurde, werden erst
durch diese soziotechnischen Netze die Zwi-
schenbereiche sichtbar, die aus den jeweiligen
Einzelperspektiven meist ignoriert werden.

Das Relationsgefiige der Audiovisualogie
lasst sich deshalb am besten mit dem Begriff
des semantischen Netzes bezeichnen. Dieses
semantische Netz macht sowohl eine synchro-
ne wie auch eine diachrone Betrachtungsweise
moglich und nétig, die sich deshalb auch jeder
klassischen Form der Wissensdarstellung
entzieht. Die lineare, technische Fortschritts-
geschichte und die zyklische Ideengeschichte
haben beide ihre Berechtigung, jedoch kann
keine von beiden alleine Giiltigkeit behaup-
ten, ohne die andere Perspektive zuzulassen.
Damit wird erst jetzt der tiefere Grund fiir die
anfangs genannte Paradoxie von Ewigkeit
und Aktualitdt des Themenbereichs deutlich.
Diese Paradoxie ist nur das Symptom dieser
verschiedenen, sich ebenso widersprechenden
wie erginzenden Modelle einer moglichen
Chronologie. [ |
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