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Editorial

Liebe Leserinnen und Leser,

dass die Notwendigkeit einer Reflexion iiber Medien, ihre
Formen der Weltdarstellung, ihre Angebote und gesell-
schaftliche Rolle besteht, zeigt sich in Krisenzeiten beson-
ders deutlich. Zwar konnte die tiefenschdrfe aufgrund der
Vorlaufzeiten redaktioneller Planung nicht auf die gegen-
wartige Situation reagieren, konnte nicht die Berichterstat-
tung iiber die Terroranschlége in den USA und den bevor-
stehenden Krieg analysieren, konnte nicht die Entwicklun-
gen im Internet, die Verdnderungen im kollektiven Ima-
giniren oder in Hollywoods Filmproduktion diskutieren.
Was diese Ausgabe der tiefenschirfe hoffentlich aber zu
zeigen vermag: dass Medientheorie eine spannende Angele-
genheit ist - kein nutzloses Glasperlenspiel, sondern ein
elementarer Bestandteil kultureller Selbstreflexion. In sei-
nem einleitenden Essay reiRt Knut Hickethier grundlegende
Anforderungen an eine solche Medientheorie auf. Joan Kri-
stin Bleicher bietet einen Uberblick iiber die wesentlichen
Themenfelder einer theoretischen Beschdftigung mit den
Medien. Die Tiefen des Ubergangs vom ,Filmbild” zum
,Bildbild” loten James zu Hiiningen und Hans J. Wulff am
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Glasperlenspiel
Medientheorie?

Ist Medientheorie nicht nur ein Glasperlenspiel der Wissenschaft in ihren

Elfenbeintiirmen, fern der Medienpraxis mit ihren Filmen, Fernsehsendun-

gen und Websites? Medientheorien sind umgeben von der Aura des Hoch-

sten und Letzten, stehen im Ruf, kompliziert zu sein und schwer verstdnd-

lich. Anstrengend also. Aber Medientheorie ist nicht gleich Medientheorie.

Von Knut Hickethier

1.

Einzelmedientheorien — Medienverbunds-
theorien. Fingt man an, sich mit
Medientheorien zu beschaftigen, las-
sen sich unterschiedliche Gruppen
ausmachen. Die dlteste Form der
Unterscheidung stammt von dem
Liineburger Medienwissenschaftler
Werner Faulstich. Er unterscheidet zwi-
schen Einzelmedientheorien (wie Film-
theorien, Radio- und Fernsehtheorien)
und den {ibergreifenden Medientheori-
en. Er meint, dass Medientheorie
heute {ibergreifend alle Medien umfas-
Ser muss.

2.

Subjektive vs. Kollektive Medientheorien.
Bei der Suche nach derartigen Medien-
theorien st6/5t man auf Namen: Jean
Baudrillard, Vilém Flusser, Paul Virilio,
dann auch Norbert Bolz, Friedrich A.
Kittler und andere. Eigentlich handelt
es sich dabei um Medienphilosophen,
die in ihren Biichern eine jeweils sehr
eigene, oft hermetische Sicht auf die
Medien liefern. Es handelt sich mehr
um Entwiirfe, Welt in einer bestimmten
Weise zu sehen, und ihr Absolutheits-
anspruch teilt ihre Leser in faszinierte
Fans und entschiedene Gegner. Theori-

en dieser Art haben den Charakter, in
sich abgeschlossen zu wirken und
trotzdem durch ihre provokanten, oft
dunkel formulierten Ansichten zu
inspirieren und theoretische Phantasi-
en zu erzeugen.

Dagegen stehen Medientheorien,
die nicht einen solchen philosophisch
fundierten Welterklarungsanspruch
umfassender Art besitzen, sondern
sich eher als Teil eines kollektiven Pro-
zesses der langsamen Wissenserweite-
rung verstehen; die Detailwissen
zusammentragen und sich als Synthese
derartiger kollektiver Erkenntnisgewin-
nung verstehen. Sie setzen weniger auf
die assoziative Kraft der iiberraschen-
den Metapher, der unerwarteten Ver-
kniipfung von Beispiel und verallge-
meinernder Uberlegung, sondern auf
eine systematische Erforschung und
Beschreibung, sind auf Vermittlung
und Verstehen ausgerichtet, zielen
eher auf Erhellung als auf Verdunke-
lung.

3.

Theorienbedarf - Theoriennotwendigkeit.
Zeitlich sind die subjektiven Medien-
theorien vor allem in den siebziger
und achtziger Jahren entstanden,

beziehen sich hdufig auf den Kanadier
Marshall McLuhan und seine in den
sechziger Jahren erschienenen, heute
etwas verworren erscheinenden Biicher
~Das Ende der Gutenberg-Galaxis” und
LUnderstanding Media“. Diese subjek-
tiven Theorien reagierten auf ein
Erklarungsdefizit der Kommunikati-
ons- und Medienwissenschaft, die fiir
die tiefgreifenden Umwalzungen in
den Medien und in der Gesellschaft
keine Antwort wussten. Sie geben sich
unabhdngig von den wissenschaftli-
chen Institutionen und Apparaten, als
Resultate des frei schweifenden Gei-
stes.

Das gab ihnen ein Flair von Prophe-
tie und Vision, doch seit einigen Jah-
ren hat ihre Faszination etwas nachge-
lassen, weil unsere Sicht auf die Medi-
en niichterner geworden ist, sich eine
neue Normalitdt der Mediengesell-
schaft zu etablieren beginnt. Heute
geht es stirker darum, Erklarungen fiir
konkrete Medienphdnomene anzubie-
ten und diese mit umfassenderen
Modellen der Medien, Medientheorien
also, verbinden zu kdonnen,

4,

Forderungen an die Theorie. Was ist von
Medientheorien heute zu fordern? Es
lassen sich einige allgemeine Merkmale
fiir Medientheorien benennen:

Medientheorien miissen eine Gegen-
standsbestimmung liefern, d.h. sie
miissen definieren, was Medien sind,
wodurch sie sich bestimmen lassen.
Dabei sollten sie nicht alles zum Medi-
um erkldren, wie dies z.B. Rudolf
Maresch macht, wenn er auch die Luft,
das Licht, Erde, Wasser, Feuer etc. zu
den Medien zdhlt. Wenn alles ein Medi-
um ist, gibt es keine Differenz mehr;
Medientheorien besitzen dann, weil sie
sich auf alles beziehen, keine Unter-
scheidungskraft mehr. Medientheorien
miissen also Unterscheidungen liefern,
Differenzierungen herstellen, miissen
Unterschiede sichtbar machen und
diese in einen systematischen Zusam-
menhang bringen.

Medientheorien miissen ihre Ele-
mente benennen, Sektoren des Gegen-
stands zu Sektoren der Theoriebildung
machen (z.B. Produktion vs. Rezepti-
on, Form vs. Inhalt usf.), und sie miis-
sen die Verkniipfungen zwischen die-
sen Elementen in eine systematische
Darstetlung bringen (also z.B. wie



Medienproduktion und -rezeption in
Verbindung stehen, wie die Prozesse,
die zwischen ihnen entstehen, sich
sprachlich darstellen lassen).
Medientheorien miissen die innere
Konstruktion ihres theoretischen
Gebaudes sichtbar machen, das sich
wiederum in der Regel auf drei Ebenen
bewdhren muss:

- auf der Ebene der Erfassung ihres
Gegenstandes, also der Medien;

- auf der Ebene der Wissensorganisati-
on, also wissenschaftlicher Rahmun-
gen, wie sie sich in der allgemeinen
Wissenschaftstheorie und in den Fach-
disziplinen herausgebildet haben, und
- auf der Ebene der sprachlichen Dar-
stellung. Denn Medientheorie formu-
liert sich - allen visioniren Uberlegun-
gen einer Medientheorie zum Trotz,
sich auch in Bildern und Ténen darzu-
stellen — immer noch in der Schrift, als
Text, im Buch.

Medientheorien miissen ,anschluss-
fahig’ sein, d.h. sie miissen neues
Detailwissen, das die Forschung immer
wieder neu erarbeitet und sich durch
die Verdnderung der Medien, durch
ihre eigene Praxis ergibt, integrieren
und sich entsprechend erweitern und
modifizieren kdnnen. Sie miissen auch
anschlussfahig an andere Theorien -
z.B. der Gesellschaft, der Politik, der
Kiinste, der Wahrnehmung - sein, so
dass ihre Erklarungen der Medien auch
in anderen Bereichen der Theorien ein-
gebracht werden konnen. Medientheo-
rien, die diese Anschliisse verweigern,
sich hermetisch verhalten, geraten
leicht zu privaten Mythologien,
Medientheoretiker werden dann zu
Gurus medientheoretischer Sekten.

5.

Paradigmenbildung. In diesem Sinne
sind also Medientheorien eher das
Ergebnis kollektiver Erkenntnisgewin-
nung, schreiben sich prozesshaft fort,
definieren auch ihren Aussagenbe-

reich, also ihre Reichweite, und lassen
immer wieder Kritik und Revision auf
allen Ebenen zu. Die Vorstellung eines
kollektiven und deshalb auch sukzessi-
ven, kleinschrittigen Erkenntniszu-
wachses bedeutet jedoch keine perma-
nente Fortschreibung immer gleicher
Theorien.

Wissensgewinnung vollzieht sich in
einzelnen Schiiben. Medientheoreti-
sche Entwiirfe kdnnen z.B. ein villig
neues Erklarungsmodell etablieren, das
mit der bis dahin vorhandenen Wis-
sensorganisation bricht. Wenn sich
damit Phanomene der Medien besser
erkldren, Widerspritche auflésen las-
sen, ganz neue Aspekte der Medien in
den Blick der Theoriebildung kommen,
setzt sich dieses neue Erklarungsmo-
dell durch, die Wissenschaft arbeitet
dann mehr und mehr mit diesem
Modell und reichert es durch neue
Untersuchungen mit Wissen an. Ein
solcher Paradigmenwechsel bestimmt
die Theoriebildung nach Thomas Kuhn
in entscheidendem Mal%e.

In Kenntnis dieser These vom die
Wissenschaft vorantreibenden Paradig-
menwechsel wird nun dieser von vielen
Theoretikern immer wieder gesucht. So
wurde nach der Durchsetzung des lin-
guistic turn’ (Medien als Texte zu ver-
stehen) vor einiger Zeit der ,performa-
tive turn’ (Medien als Performanz)
ausgerufen, dann auch der ,cultural
turn’ (Medien als Kultur) und schlieR-
lich der ,medial turn’ (Gesellschaft als
Medium) zu verstehen. Doch was sich
wirklich als Paradigma durchsetzt,
hangt immer vom Erkldarungspotential
und der theoretischen Tragfdhigkeit
der damit neu installierten Theorie-
Konstruktionen ab, nicht vom Wollen
der Paradigmen-Erfinder.

6.

Theorie als Modell. Man konnte sich auf
den Standpunkt stellen, dass alles, was
iiber Medien geschrieben wird, ,Theo-

rie’ ist, im Gegensatz zur ,Medienpra-
xis’, bei der es um das Handeln und
Tun in und mit den Medien geht.
Theorie wére dann das medienextern
notierte Wissen iiber die Medien. Aber
Wissen entsteht auch innerhalb der
Medienpraxis, denkbar wére auch eine
medieninterne und eine medienexter-
ne Medientheorie.

Doch Medientheorie meint offerhar
etwas anderes: eine geordnete und
damit systematisch angelegte Darstel-
tung des Wissens iiber die Medien.
Medientheorie baut ein von vielen
Details und Besonderheiten ,gereinig-
tes’ Modell. Medientheorie fasst
zusammer, verallgemeinert, ohne
dabei jedoch den Bezug zur Wirklich-
keit der Medien nicht aus den Augen
zu lassen. Medientheoretische Arbeif
schalt aus den vielen Einzelheiten der
Medienr und ihrer Praxis die allgemei-
ner. Prinzipien, Regeln, Positionen her-
aus. Sie formuliert ein moglichst klares
urd deutliches Aussagengebdude liber
die Macdien, das Aussagen liefert, mit
deren die vielféltigen urd bunten Pha-
nomere der Medien beschreibbar und
damit in ihren Strukturen transparent
werder.

Medientheorie ist also geordnetes
Wissen. Sie ist kein {iberfliissiges Glas-
cerlenspiel, sondern notwendig zuin
Yerstehen von Medien und Welt und
damit auch von uns Menschen.
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sich also dem Fahrplan und den festgeleg-
ten Strecken unterwerfen. Zwischen wel-
chen Orten, wie oft, auf welcher Strecke
und mit welchen Transportmitteln gefahren
wird, ist abhdngig von politischen Ent-
scheidungen hinsichtlich bestimmter Auf-
lagen oder Subventionen und ansonsten
von Rentabilitdt, die von der Menge der
Passagiere abhangt. (...) Vernetzte Telefone
oder Computer gleichen hingegen individu-
ellen Verkehrsmitteln, die nicht zentral
organisiert sind, auch wenn bestimmte
Regeln einzuhalten und Standards vorgege-
ben sind. (Rotzer 1995, 79)

Es findet sich eine Vielzahl weiterer
Kategorisierungsversuche von Medien.
Wer sich mit Medien beschaftigen will,
kommt an Marshall McLuhan nicht vor-
bei, und so haben sich viele Wissen-
schaftler an seiner grundlegenden
Unterscheidung zwischen kalten und
warmen Medien abgearbeitet. Diese ist
am Bereich der Rezeption ausgerichtet
und orientiert sich an der vom Medien-
nutzer geforderten Teilnahme.

Medien lassen sich "in einer weiten
begrifflichen Bestimmung als institu-
tionelle und funktionelle Trager der
Allokation von Nachrichten/ Berich-
ten, Unterhaltung und Werbung defi-
nieren." (Karmesin 1998, 29). Hans H.
Hiebel definiert Medien auf Basis ihrer
technischen Moglichkeiten als "materi-
elle oder energetische (elektrische,
elektronische, opto-elektronische) Tra-
ger und Ubermittler von Daten und
Informationseinheiten." (Hiebel 1997,
8) Er baut auf dieser Definition ein
eigenes Kategoriensystem auf und
unterscheidet zwischer: Aufnahme-,
Eingabe-, Reproduktion-/Vervielfalti-
gungs-, Speicher- und Ubertragungs-
medien (Hiebel 1997, 9).

Trotz der unterschiedlichen Defini-
tionsansdtze gibt es gemeinsame Grun-
delemente. S.J. Schmidt (1994, 13)
unterscheidet folgende grundlegende
Aspekte der Mediendefinition:

- konventionalisierte Kommunikations-
mittel, d.h. als Zeichen verwendbare
Materialien, einschlieflich der Kon-
ventionen ihres Gebrauchs (z.B. Schrift
samt Grammatik und Semantik),

- Medienangebote: Resultate der Ver-
wendung von Kommunikationsmitteln
(Texte, Fernsehsendungen usw.),

- Gerite und Techniken, die zur Erstel-
lung von Medienangeboten eingesetzt

werden (etwa Kamera oder Computersi-
mulation),

- Organisationen, die zur Erstellung
und Verbreitung von Medienangeboten
erforderlich sind (z.b. Rundfunkanstal-
ten oder Verlagshauser), einschlieflich
der jeweiligen dkonomischen, politi-
schen, rechtlichen und sozialen Aspek-
te.

Modelle der Mediengeschichts-
schreibung

Die von Schmidt unterschiedenen
Grundelemente bilden auch den Aus-
gangspunkt unterschiedlicher Ansdtze
der Mediengeschichtsschreibung. Ver-
schiedene Modelle der Medienge-
schichte dienen der Erkldrung fiir
unterschiedliche Aspekte des gegen-
wartigen Mediensystems. Okonomische
Interessen sind ebenso mafigebliche
Ursache medienhistorischer Entwick-
lungen wie technische Aufzeichnungs-
, Vermittlungs- und Empfangsmaglich-
keiten oder rechtliche Vorgaben und
Eingrenzungen fiir die Programmange-
bote.

Die Themenkomplexe der Medienge-
schichte erfassen Entwicklungen der
Teilbereiche von Medien selbst: Tech-
nik, Institution, Programm, Sendefor-
men und Wirkungen. Trotz der isolier-
ten Bereiche der Mediengeschichts-
schreibung ist die wechselseitige
Beeinflussung der historischen Ent-
wicklung uniibersehbar. Okonomische
Interessen und technische Innovatio-
nen fithrten zum ProzeR der Entwick-
lung und Ausdifferenzierung von For-
men und Inhalten der Massenmedien
und damit zu Veranderungen im
Bereich der Medienwirkung. Geschich-
te liefert Modelle und fungiert so als
Grundlage der Bewertung aktueller
Verdnderungen.

Der kontinuierliche Prozess standi-
ger Verdnderungen des Mediensystems
verdeutlicht die Bedeutung der histori-
schen Erkldrungsdimension. Unter-
schiedliche Formen der Medienge-
schichtsschreibung rekonstruieren
nicht nur die Einfithrung neuer
Medientechnologien, die Veranderung
von Medieninstitutionen, sie erfassen
auch die Verdnderungen von Medien-
angeboten und ihrer individuellen und
kollektiven Wirkung. Dabei werden
auch immer wieder kulturhistorische

Parallelen gezogen, die die Medienent-
wicklung an allgemeine Entwicklungen
anbinden. So konstatiert Walter Ong
(1987) eine sekunddre Oralitdt unter
dem Einfluss elektronischer Massenme-
dien und wendet sich damit gegen
eine u.a. von Giesecke (1992) vertrete-
ne These von einer linearen Entwick-
lungstendenz von Miindlichkeit zu
Schriftlichkeit.

Medieneinfithrungen dienen in der
Soziologie auch als Grundlage von Ver-
suchen der Zasurenbildung fiir gesell-
schaftliche Veranderungsprozesse.
Medieneinfithrungen 1§sen nicht nur
Verinderungen im System der etablier-
ten Medien, sondern auch in der
gesellschaftlichen Nutzung aus und
erfordern so Neudefinitionen und ana-
lytische Beschreibungen der Gesell-
schaft.

Nur wenige der Autoren solcher
Neudefinitionen und Gesellschaftsana-
lysen thematisieren diesen Zusammen-
hang. Sie bevorzugen allgemeine 6ko-
nomische Entwicklungen als Grundlage
der kulturhistorischen Zuordnung von
Gesellschaftsmodellen. Daniel Bell
etwa unterscheidet so drei Phasen der
Kulturgeschichte: Vorincustrielle
Gesellschaft, Industrielle Gesellschaft,
Nachindustrielle Gesellschaft. Die
Nachindustrielle Gesellschaft ist aus
seiner Sicht durch irformationsverar-
beitende Produktion, wissensintensive
Technologie und das Spiel zwischen
Personen gekennzeicihres. (1) Mit der
Ausweitung an Medierangeboten stieg
auch die Bedeutung immaterieller
Waren wie der Information. Die Proble-
me der industriellen Moderne fithrten
zu einer immer starkeren Aufwertung
des Faktors Wissen (2) und in Folge zu
einer wachsenden Bedeutung der
Medien als instanzen gesellschaftli-
cher Kommunikation.

Die postindustrielle Gesellschaft
erhielt ganz unterschiedliche soziolo-
gische Bestimmungen, die von der
“Risiko-“ iiber die “Informationsgesell-
schaft” bis zur “Erlebnisgesellschaft”
reichen. Diese Zuordnungen basieren
nicht allein auf dem allgemeinen Ein-
fluss der Okonomie, sie beriicksichti-
gen auch die zentrale Rolle der Medien
innerhalb der Gesellschaft. Eine tradi-
tionelle Funktion der Medien liegt in
der Bereitstellung 6ffentlicher Infor-
mation, die dem Einzelnen den Zugang
zu Wissensbestanden von kollektiver



Bedeutung ermdglicht. Der Begriff
“Informationsgesellschaft” signalisiert,
dass die Versorgung mit Informationen
nicht nur sichergestellt ist, sondern
dass ein Uberangebot an Informatio-
nen herrscht. Der Begriff “Wissensge-
sellschaft” wiederum verweist auf die
Folgen der Informationsgesellschaft,
ndmlich die Notwendigkeit der Verar-
beitung, der Umsetzung von Informati-
on in unterschiedliche konkrete
Anwendungsbereiche. Das soziologi-
sche Modell der Wissensgesellschaft
erweist sich so als eine Konsequenz
des Einflusses der Medienangebote auf
das Gesellschaftssystem.

Programmtheorien

Programmtheorien befassen sich mit
Strukturierungsprinzipien von Medien-
angeboten. Dabei beriicksichtigen sie
intentionale Aspekte der Planung
ebenso wie Vorgaben fiir die Rezeption
von Medienangeboten. Innerhalb der
Programmtheorien ist eine Tendenz zur
Modellbildung als Erklarungsmuster fiir
unterschiedliche Phanomene auffillig.
Das Modell vom Programm als Ankiin-
digung der kommenden Angebote
beschreibt die Teilfunktion, eine Uber-
sicht iber Form und Inhalte der ange-
botenen Narrationseinheiten und ihre
zeitliche Strukturierung zu vermitteln.
Die Ankiindigung dient der medienin-
ternen Reduktion von Komplexitit im
System der verschiedenen Botschaf-
ten. Hinweise auf Form, Inhalte und
Mitwirkende der einzelnen Angebote
richten sich an die Medienkompetenz
der Zuschauer. Das heift, die Hinweise
pragen deren Erwartungshaltung auf-
grund bisheriger Erfahrungen mit der
Rezeption gleichartiger Angebote.

Das Modell vom Programm als Pro-
grammatik geht von der Grundannah-
me einer Zielgerichtetheit der media-
len Kommunikation aus. Es erfasst die
Strategien und Programmkonzeptionen
der Entscheidungstrdger in den Sende-
anstalten als eine Programmatik, die
hinter der Programmplanung steht.

Vertreter der Apparatetheorie gehen
davon aus, dass Medientechnik und
Medienbotschaft untrennbar verbun-
den sind, da die Technik das Erschei-
nungsbild der Medienprodukte, der
Medienbotschaften, bestimmt. Dabei
spielt nicht nur die Produktionstech-

nik, sondern vor allem auch die Emp-
fangstechnik eine zentrale Rolle. Die
Positionierung der Empfangsapparate
bestimmt den Charakter der Rezeption.
Das Programm ist in diesem Modell nur
eine Verkniipfung von Signalen auf-
grund einer endlichen Anzahl von
Befehlen.

Im Rahmen der Dispositivtheorie,
die diese Anordnung und ihre Folgen
analysiert, wird das Programm auch als
Innenseite des Dispositivs bezeichnet,
das als Wahrnehmungsrahmen fun-
giert,

quast als ein 'frame’, als ein Fenster, an
dem wir dem ‘vorbeiflief enden' televisuel-
len Geschehen zusehen, in das wir uns per
Knopfdruck jederzeit 'einklinken’ und wie-
der herausziehen kdnnen. Zeitliche Platzie-
rungen, inhaltliche Determinationen durch
Programmrichtlinien und Marktstrategien
und dsthetische Normierungen des Ange-
bots pragen das Dispositiv ebenso wie die
Erwartungen und Sehgewohnheiten der
Zuschauer. (Hickethier 1994, 17)

Das Modell integriert sowohl die struk-
turellen Aspekte des Programms als
auch den im Modell vom Programm als
Programmatik erfassten Bereich der
Senderintention.

Programmstrukturen organisieren
die Zeit der Sendungsangebote und
geben damit auch den Rhythmus der
Rezeption vor.

Die Sender diktieren die Zeit der Rezepti-
on, was auch heil’t, dass der Kern eines so
definierten Massenmediums in der Ausnut-
zung der Gleichzeitigkeit zwischen Sender
und Empfanger besteht, also etwa in Live-
Sendungen. So gesehen sind Biicher und
Zeitschriften noch keine wirklichen Mas-
senmedien, und Aufzeichnungstechniken
wie Tonbandgerate oder Videorecorder
haben bereits das Ende der Massenmedien
eingeleitet, weil sie wieder eine zeitver-
setzte und individuellere Rezeption ermdg-
lichen. (Rotzer 1995, 80)

Der Rezipient bevorzugt die individuel-
le Rezeption von Medienangeboten
unabhdngig von fixierten zeitlichen
Vorgaben. Unterschiedliche Medien-
techniken wie etwa der Videorecorder
ermoglichen ihm die zeitlich unabhén-
gige Rezeption der Programmedien.
Das Internet ist in seiner Abkehr von
der “One to Many”- hin zur “Many to

Many”-Kommunikation ein weiterer
wichtiger Schritt zur Individualisie-
rung der Mediennutzung.

Medienangebote

Mit formalen und inhaltlichen Aspek-
ten von Medienangeboten setzt sich
seit den siebziger Jahren verstirkt die
literaturwissenschaftlich orientierte
Medienforschung auseinander. Tradier-
te Literaturtheorien werden fiir die
Medienanalyse adaptiert. Kategorisie-
rungsversuche erfassen Form und
Inhalt von Angeboten in unterschiedli-
chen Medienbereichen. Neben unter-
schiedlichen narrationstheoretischen
Ansatzen werden auch bestehende
Auseinandersetzungen Giber Gattungs-
theorien der Literaturwissenschaft und
Genretheorien der Filmwissenschaft in
die Genretheorie der Medienwissen-
schaft iibertragen. Die im Lasswell-
schen Kommunikationsmodell impli-
zierte intentionale Kommunikation
wird auf der Ebene von Medienangebo-
ten durch wirkungsorientierte Theorien
erfasst, die sich an film- und theater-
wissenschaftlich ausgerichteten Dra-
maturgien orientieren.

Auch linguistische Verfahren der
Textanalyse finden ihre Fortsetzung in
unterschiedlichen Diskursen iiber die
Textstruktur der Medienvermittlung.
Medienangebote werden als unter-
schiedlich strukturierte Zeichensyste-
me verstanden. Mittels der Textanalyse
lassen sich auch Formen des wirkungs-
orientierten Sprachgebrauchs in
Medienangeboten erfassen.

Die Zeitstruktur von Medienangebo-
ten bildet einen weiteren Kernbereich
der Theoriebildung. Irene Neverla hat
den Zusammenhang zwischen Zeitele-
menten der Medienangebote und der
Rezeption untersucht. Joan Bleicher
(1991) kategorisierte am Beispiel von
Fernsehsendungen Medienangebote
durch unterschiedliche Formen der
Leitbehandlung. Vor allem jene Pro-
grammformen werden von den Pro-
grammplanern besonders haufig einge-
setzt, die in ihrer Binnenstruktur dem
additiven Prinzip des Gesamtpro-
gramms entsprechen,

In den letzten Jahren wendeten
sich Untersuchungen bei der Analyse
von Medienangeboten verstdrkt dem
Inszenierungsaspekt zu. Ausgangs-



punkt eines DFG-Schwer-
punktprogramms “Theatralitdt”
bildete die mittlerweile etablier-
te {lberzeugung, ,dass sich das
Selbstverstandnis einer Kultur
auRerhalb Europas/Nordamerikas
nicht nur in Texten und Monu-
menten formuliert, sondern auch
{...) in theatralen Prozessen”
(Fischer-Lichte 2000, 11).
Gleichzeitig stellen neuere Ent-
wicklungen, so Fischer-Lichte,
die {berzeugung vom besonde-
ren Charakter der europiischen
Kultur inFrage: Im Bereich der
Medienangebote wurden Insze-
nierungsmuster unterschiedli-
cher Genres wie etwa der Nach-
richten oder der Daily Scaps
untersucht.

Die Beobachtung ist ein wei-
teres Thema aus dem Bereich der
Medienangeboten, Beobachtung
findet etwa bei Aufnahmen
durch Uberwachungskameras
oder Polizeivideos statt, sie ist
aber atich ein zentrales Element
der kollektiven wie der individu-
ellen Medienwirkung. In der

wechselseitigen Beobachtunig der

Konkurrenten strukturiert und
verandert sich das Mediensy-
stem. In:denletzten Jahren hat
‘sich der Faktor der medialen
Beobachtung zu einem zentralen
‘Paktor der Identitétsbildung ent-

wickelt, Die wechselseitige sozia-

le Beobachtung '~ “Das Bild des
Selbst entstehit im Spiegel des
' Anderen” (Altmeyer) - wird
durch eine mediale Beobachtung
abgelost. Der Blick der Kamera
rweitert das Spektrum mogli-
her Beobachter. Dag bekannte

soziale:Umfeld wird durch eine

anonyme Masse der Sehen-
e ‘ergdnzt. Damit stei-

gert sich auch die Wirkung der
Maxime: “Ich werde gesehen,
also bin ich.” Slavoj Zizek sieht
mittlerweile indem Blick der
Kamera den notwendigen Beweis
der menschlichen Existenz.
{Zizek 2000, 151ff.) Die individu-
elle Beobachtung bleibt dabei
Grundiage der Wirkung des Medi-
ums auf den Rezipienten.

Kollektive Medienwirkung

Eng verbunden mit der Frage
nach den Medien ist die Frage
nach der Medienkiltur. Knut
Hickethier konstatiert in seinem
Aufsatz “Fernsehen und kulturel-
ler Wandel™ eine zunehmende
Mediatisierung der Kultur:

Kultur dient der Vermittlung geseil-
schaftlicher Orientierung und Stabi-
lisierung der handelnden Subjekte.
Die audiovisuetlen Medien stiften in
ihr beides zugleich: Integration und
Desintegration: sie tragen zwr Iden-
titdtsgewinnung und kalturellen
Distinktion bei, (Hickethier 2000,
20} o

Steven Johnson beschreibt den
Einfluss computergenerierter

Medien auf die Kaltur in seinem

Buch “Interface Culture. Wie
neue Technologien Kreativitat
und Kommunikation verandern”
{Stuttgart 1999). Martin Warnke,
Wolfgang Coy und Christoph Tho-
leri diagnostizieren einen
“Hyperkult” als Folge des Inter-
net. Allen Untersuchungen ist
die Beobachtung einer “zuneh-
menden Medialisierung der Kul-
tur” (a.a.0.) gemeinsam. Erzah-
lungen der kutturellen Erfah-

rungsgemeinschalt w
zunehmend medial vermitrelt.
Siegfried J. Schinidt diagno
stiziert einen zentralen Einfluss
der Medien auf alle Kutturberei-

che. Es stellt sich die grundie-
gende Frage nach dem Vorhan-
densein einer Zaswr in der wach-
senden Bedeutung von Medien-
angeboten oder nach Kontinuita-
ten des Einflusses der -Medien
auf die Kulturgeschichte,

In der groRen Reichweite liegt
eine der Grundlagen Hir die
besondere Einschétzung der kol-
lektiven Wirkung massenmedia-
ler Angebote.

Ein Magsenmedium zeichnet sich
dadurch aus, dass es identische
Informationen an moglichst zahlrei-
che Empfinger {ibermittelt. Die Wit-
kungsmacht eines Massenmediums
scheint aber nicht nur auf der Quan-
titit der Verbreitung, sondern auch
darauf zu beruhen, dass die identi<
sche Information gleichzeitig von
vielen rezipiert wird, wie dies in'den
Anfingen des Fernsehens bei nur
einem Programm besonders ein-
drucksvoll der Fall gewesen ist.
(Rétzer 1995, 80)

Jiirgen Habermas beschrieb
Gesellschaft als ein System von

Kommunikationssystemen, die

durch kommunikatives Handeln
verbunden seien. Medien, so das
Idealbild der Publizistikwissen-
schaftler, nehmen wichtige
Funktionen im Rahmen der
gesellschaftlichen Kommunikati-
on wahr. Sieermdglichen den
Zugang des Einzelnen zur Offent-
lichkeit, einem Kommunikations-
raum, einer "Sphire, die Hir alie
zugénglich sein solt und in der




Belange von aligemeiner Bedeutung verhandelt werden sollen” (Neverla
1994, 259). Als Nachrichten gelten dabei "Mitteilungen, die fiir die Offentlichkeit
von Interesse sind" (Weischenberg 1990, 16). Medien gelten auch als fiinfte Gewalt im
Staat, als Kontrollinstanzen der Regierung.

Otfried Jarren stellt fest:

Medien als Organisationskomplexe (...} erzengen ihre eigene Nachfrage, begriinden Erwartungen
und Verhaltensweisen und sie gehéren anfgrund ihrer soziokuiturellen Stellung zum Ordnungsgefii-
ge der modernen Gesellschaft. Medien gehéren damit zu den Strukturen der Gesellschaft und als
Institution leisten sie - funktional betrachtet - zwei Dinge: Integration und Stewerung." (Jarren
1997, 72)

Bereits der antike Mythos zeigte die zentrale Funktion gemeinschaftlicher Erzahlsysteme
fiir die Identitdtshildung von gesellschaftlichen Kollektiven. Erzahlungen der kulturellen
Erfahrungsgemeinschaft, so zeigte es Gerhard Graevenitz in seiner Untersuchung zum
Mythos (1987), werden im Verlauf der Kulturgeschichte zunehmend medial vermittelt.

Individuelle Medienwirkung

Im Mediensystem werden den Massenmedien unterschiedliche Einfliisse auf die individu-
elle Medienwirkung zu geschrieben. Dennis McQuail sieht das spezifische Funktionspo-
tential des Fernsehens in der “Informations- und Wissensvermittiung, Reduzierung von
Unsicherheiten, Unterstiitzung eigener Wertvorstellungen, Interaktionsersatz, Eskapis-
mus, Zeitvertreib, Entspannung, Erholung und Strukturierung des Afitags.” (McQuail
1994) .

Die steigende Konkurrenz innerhalb des Mediensystems resultierte in den letzten Jah-
ren in einer grundlegenden Auseinandersetzung mit dem Faktor Aufmerksamkeit
(Hickethier/ Bleicher 2001), Auch psychologische Theorien der Identititshildung beriick-
sichtigen seit der zunehmenden Thematisierung des Privaten verstirkt die Wirkung von
Medienangeboten. Es scheint die Medienprisenz zu einem zentralen Faktor der Iden-
titdtsstiftung aufzusteigen:

Offenbar-strahlt die mediale Apparatur eine Botschaft aus, die all ifire Inhalte etwa 50 begleitet wie
nach Kant das ,ich denke’ alle meine Vorstellung. Diese Botschaft lautet: esse est percipii. (Sein ist
Wahrgenommen Werden). Georg Berkeley, der diese Formel prigte, wire héchst tiberrascht weni ex
erfihre, dass sie so, wie sie gemeint war, nimlich erkenntnistheoretisch, grundfalsch ist (Maulwiir-
fe existieren nicht erst, wenn sie ans Licht kommen). Man wird nimlich sehen, dass sie medien-
theoretisch Tag fiir Tag richtiger wird. Wer kein hervorstechendes Outfit: Logo, Vethalten hat, wird
nicht wahrgenorumen und geht in der aligemeinen Reizflut unter. Sozial gesehen ist er nicht,

mogen Blutdruck und Leberwerte auch optimal sein, denn er ist nicht ,auf Sendung’.” (Tiircke
2001, 38)

Georg Christoph Tholen konstatiert, "daft nachhaltiger als zu fritheren Epochen-
schwellen im Zeitalter digitaler Medien Lebensweit und Subjektivitit des Men-
schen umgestaltet werden" (Tholen 1997, 99). Aus Sicht von Niklas Luh-
mann verandern Medien tradierte Formen der Welterkenntnis. Er kon-




statiert: Medien verdrangen traditio-
netle Formen der "Weltkenntnis, die
sich aus dem Leben in den Familien-
haushalten der traditionalen Gesell-
schaft ergibt, (...) durch Teilnahme an
den Sendungen der Massenmedien”
(Luhmann 1996, 192). Der Begriff der
Teilnahme impliziert eine passive
Rezeption, die der tradierten aktiven
Form der Wissensaneignung negativ
gegeniiber gestellt wird.

Im Rahmen der Cultural Studies
dndert sich das Bild vom passiven
Rezipienten. Unterschiedliche Formen
des aktiven Umgangs mit den Massen-
medien wie etwa die Aneignung von
Medienangeboten im Gesprdch (Kepp-
ler, Hepp) von Rezipienten werden
analysiert. Der aktive Mediennutzer ist
Voraussetzung fiir die Nutzung der
Angebote des Internet. Es signalisiert
nach Meinung vieler Cultural Studies-
Theoretiker den (’bergang von der tra-
dierten “Push”-Kommunikation elek-
tronischer Massenmedien, in der Ange-
bote an einen passiven Mediennutzer
gesendet werden, zur “Pull”-Kommuni-
kation, in der die Mediennutzer selbst
Inhalte aus den vorhandenen Angebo-
ten auswahlen.

Diese Form der selbstbestimmten
Mediennutzung ist Ausgangspunkt fiir
eine Debatte {iber die Rotle der
Mediennutzung fiir die Einordnung der
Nutzer in das soziale Gefiige. Im Rah-
men der sich ausweitenden Internet-
nutzung wird das Bild der Zweiklassen-
gesellschaft beschworen. Kritiker der
Medienentwicklung stellen einem
unterhaltungsorientierten Medienpro-
letariat eine Informationselite gegenii-
ber, die ihren Kompetenzbedarf aus
den unterschiedlichen Medienangebo-
ten deckt. Medienkompetenz wird als
Schliisselqualifikation der Medienge-
sellschaft beschworen.

Anmerkungen

(1) Siehe dazu Matthias Karmesins Grafik
der drei gesellschaftlichen Entwicklungs-
phasen In: Ders.: Mediendkonomie als
Theorie (massen-)mediater Kommunikati-
on. Kommunikationstkonomie und Stake-
holder Theorie. Graz, Wien 1998. S.17 und
19.

(2) Vgt. hierzu Andreas Pollermann: Wis-
sensgesellschaft — Risikogesellschaft?
http://www.bildung2010.de abgerufen am
18.5.2001.
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Bildbild und Filmbild

Mit den technisch-apparativen Medien
endet die Herrschaft der Schriftkultur,
das Bildliche tritt wieder in den Vor-
dergrund der kulturellen Produktion
und Reproduktion. “Kalte Medien”
werden von “heiRen” abgeldst. So oder
dhnlich wird McLuhans simple Medien-
geschichte bis heute kolportiert. Theo-
rien des Bildes sind gleichwohl rar
geblieben, so zentral ihre Bedeutung
fiir die Veranderung der symbolischen
Umwelt auch sein mag. Dabei wird dem
Bild oft eine anarchische Tendenz
zugeschrieben, eine Existenz aufRer-
halb der Kontrolle der Konventiona-
litdt. Das Bild wird unifiziert, ist eine
eigene Zeichenklasse, die fiir in sich
homogen gehalten wird.
Differenzierung tut jedoch not. Kri-
terien fitr die Bildbeschreibung aus
dem intermedialen Vergleich zu gewin-
nen, scheint eine opportune Methode
zu sein. Im folgenden soll eine einfa-
che szenische Figur genauer bedacht
werden - jemand betritt in einem Film
ein Bild und verbringt eine Zeit in der
Welt des Bildes. Er mag in eine zweite
Filmwelt eintreten, in eine Genrewelt
(so, wie PURPLE ROSE OF CAIRO oder
auch LAST ACTION HERO das vorge-
fithrt haben). Er mag aber auch in eine

ontologisch andere Welt gelangen -
und das hdngt mit dem semiotischem
Status des Bildes zusammen, das er
betritt.

Kurosawas Film DREAMS, der hier als
AnlaR einer Bild-Uberlequng dienen
soll, wird oft nur oberflachlich analy-
siert. Viele Analysen beziehen sich nur
auf eine der acht Episoden - den
beriithmten “Krahen”-Traum, in dem
der Trdumer van Gogh begegnet, der
ihm atemlos vom Licht und vom Zwang
berichtet, in diesem Licht malen zu
miissen, und der den Traumer am Ende
ratlos und verwirrt vor dem Bild des
Ausgangs zuriickldRt. Manchmal wird
der japanische Museumsbhesucher als
Kurosawa selbst genommen (vgl. Prin-
ce 1991, 35, der vom “Surrogat” des
Regisseurs spricht). Das dndert an der
folgenden Uberlegung nichts.

Manche Analyse ist zentriert auf die
Annahme, dass die Episode unter-
schiedliche Charakteristiken der Male-
rei und des Films zutage fordere, weil
der Trdumer-Agent in das Bild hinein-
gehe und so das malerische Bild (das
“Bildbild”) transformiere in einen
anderen - den filmischen - Seinszu-

stand. “DIE KRAHEN-Episode legt eben
die Opposition indexikalisch/nicht-
indexikalisch als signifikante Differenz
zwischen Film und Malerei nahe”,
heilt es am Ende eines Artikels, in
dem die Episode eher beildufig
erwahnt wurde (Schroter 1998, 146) -
eine Gegeniiberstellung, die mit der
populdren Annahme zusammengehen
mag, dass das Photo ein Index sei und
sich jedenfalls auf eine vorphotogra-
phische Realitdt beziehe, wohingegen
das Gemalde blof ikonisch sei, also die
Spur auf eine Wirklichkeit vor dem
Gemalde nicht impliziere oder voraus-
setze. Die Behauptung hort sich plau-
sibel an, sie scheint evident zu sein -
aber tragt sie tatsachlich?

Die “Krdhen”-Episode beginnt in einem
Museum. Ein junger Japaner besichtigt
Bilder von van Gogh, interessiert, aber
mit erkennbarer Unruhe. Er greift
schlieRlich zu seiner Staffelei, als
wolle er sich zum Gehen wenden,
bleibt noch einmal nachdenklich vor
einem Gemalde stehen. Der Umschnitt
zeigt die Landschaft des Bildes als
reale Landschaft, der Rahmen ist ver-
schwunden, die Grenzen des Bildes
sind die Grenzen der Leinwand, am
Beginn noch unbewegt, dann aber ani-
miert. Die Waschfrauen am FluR bewe-
gen sich, ein Wagen rollt iiber die
Briicke. Der japanische Betrachter
lduft auf die Frauen zu, fragt nach van
Gogh - und sie weisen ihn in die Fel-
der, warnen ihn noch einmal, van
Gogh sei im Irrenhaus gewesen. Uber
ein gemdhtes Feld hinweg erreicht der
Japaner schlieflich den Maler, der
einen Skizzenblock in der Hand halt,
ohne grofie Beachtung des Hinzuge-
kommenen vom “Licht” stammelt und
dass er malen miisse. Auf den Kopfver-
band angesprochen, erzahlt er, er habe
am Morgen ein Selbstportrat versucht,
nur das Ohr sei nicht gelungen, da
habe er es abgeschnitten. Mit groRter
Eile rafft er seine Sachen zusammen,
3Rt den japanischen Gast stehen. Der
zaudert kurz, eilt dann hinter van
Gogh hinterher.

Es ist nun aber keine realistische
Landschaft mehr, durch die er van
Gogh hinterherlduft, sondern es sind
Landschaftsskizzen van Goghs, Land-
schaften in grobem UmriR, ohne die
Feinheiten der photographisch-realisti-
schen Abbildung, in hartem Farbkon-
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Scorsese als van Gogh in Kurosawas ,Dreams”.

trast hintereinandermontiert. Van
Gogh verschwindet schlief3lich im Hin-
tergrund des letzten photographischen
Bildes der Zeit, die der Agent-Betrach-
ter “im Bild” verbringt. Der Maler stort
noch einige Krahen auf, die zunachst
in diesem filmischen Bild zu sehen
sind - dann in ein Gem&lde van Goghs
iibergehen, das ein Kornfeld mit auf-
fliegenden Krdhen zeigt. Der Japaner
ist wieder im Museum, er nimmt ver-
stort die Miitze ab.

Die Figur ist in das Bild hinein gegan-
gen, hat nach dem Maler gesucht, ihn
getroffen und doch keine Realitdt
gefunden. Das erste Bild, in dem die
Transformation geschah, ist durchaus
ein ikonisches Zeichen, eine Spur, die
in eine Landschaft weist, die vor und
aullerhalb des Bildes war. Aber es ist
kein eigentliches Photo, sondern
schon ein Photo, das zwischen Land-
schaft und Gemilde lokalisiert ist. Es
zeigt lebende Menschen, einen Wagen
mit einem wirklichen Pferd auf einer
Briicke. Aber die Steine, aus denen sie
gebaut ist, weisen Farben und eine
graphische Gestalt auf, die nicht der
Wirklichkeit, sondern dem Bild
zugehoren. Kann man “in ein Bild hin-
eingehen” und dort etwas anderes fin-
den als das Bild selbst? Ist das Bild
nur eine Abbildung, mdglicherweise
eine mechanische Reproduktion? Oder
ist es eine Transformation des Vorfil-
mischen in eine andere Realitdt oder
Realitdtsstufe hinein?

Das Motiv des “Ins-Bild-Gehens” ist
mehrfach auch in der Filmtheorie auf-
getaucht. Béla Baldzs erzahlt die fol-
gende Legende:

Einst lebte ein alter Maler, der ein herrli-
ches Landschaftsbild schuf. Darauf wand
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sich durch
ein reizen-
des Tal ein
Pfad,
schlang sich
um einen
hohen Berg,
hinter dem
er schliel3-
tich ver-
schwand.
Dem Maler
gefiel sein
Bild so gut,
dass ihn die
Sehnsucht packte. Er ging in sein Bild hin-
ein und folgte dem Pfad, den er selbst
gemalt hatte. Er wanderte immer weiter in
die Tiefe des Bildes, dann verschwand er
hinter dem Berg und kam nie mehr zum
Vorschein (1972, 40).

Baldzs deutet die Geschichte als Alle-
gorie fiir die Neigung des Films, den
Zuschauer an einen anderen Ort zu
versetzen. Keine Selbstentdeckung,
keine Spiegelung des Subjekts, son-
dern ein Verschwinden und Aufgehen
des Subjekts in der Fiktion: Die gleiche
Episode wird auch bei Kracauer (1973,
224) als Bild des Kontrollverlustes des
Zuschauers erzdhlt, den dieser ange-
sichts des “Banns” erfdhrt, den der
vom Bild gezeigte Gegenstand ausiibt.

Doch helfen diese rezeptionsdstheti-
schen Bemerkungen beim Verstandnis
des Geschehens in DREAMS nicht wei-
ter. Hier scheint die Begehung des Bil-
des viel eher einem semiotischen
Abenteuer zu dhneln als einem Sehn-
suchtsmotiv zu folgen. Das van Gogh-
sche Bild sei ein Ikon, das Kurosawa-
sche Photo dagegen ein Index, hatte
die Ausgangsannahme geheifen - aber
was bedeutet das an Kurosawas Film?
Das erste Filmbild zeigt das Bild van
Goghs als Bild; das zweite nimmt das
Bild als Filmbild. Das erste zeigt das
Bild in seinem Rahmen, an seinem
Platz im Museum, auf den Betrachter
wartend, fiir ihn bereitgestellt. Das
zweite zeigt das Bild als Kinobild, die
Leinwand ist gefiillt, einen Rahmen
gibt es nicht. Der Beginn des Bildes
wirkt fiir einen Moment wie eingefro-
ren, dann aber zieht das Leben der
Akteure ein - und es erscheint der
Horizont von Bewegung, von Zeit und
von Handlung.

Beide Bilder stehen zwischen male-
rischer Erfindung und mechanischer
Abbildung. Beide verweisen nicht so
sehr auf ein Das-ist-gewesen!, sondern
vielmehr auf eine mégliche Szene. Man
kénnte der Photographie anlasten, sie
konne nur das reproduzieren, was
auRerhalb ihrer schon existiere, und
als Kunstform lasse sie sich allein
durch das Wie, nicht aber durch das
Was bestimmen. Das changierende Bild
aus Kurosawas Film sagt ganz anderes,
deutet darauf hin, dass das, was das
Bild zeigt, nicht auf einer Wirklich-
keits-, sondern einer Moglichkeitsform
beruht! Es verweist nicht auf ein Szen-
ario selbst, sondern auf eine Stilisie-
rung, wie man sie auch im Theater fin-
den konnte.

Noch ist das erste Bild eine Mélange
zwischen den beiden Bildformen - aber
die Landschaften werden unahnlicher,
Bild und Filmbild treten auseinander.
Die Bilder entstammen nicht mehr
einem realistischen Impuls, sondern
mischen die Bildmodelle der Skizze
und des photographischen Bildes -
gleich in zweierlei Hinsicht. Zum einen
lauft das photographische Bild des
japanischen Betrachters in den iiberdi-
mensionalen, riesigen Skizzen herum,
jedes Bild enthilt beide Bild-Arten.
Und zum zweiten stehen die Skizzen
im Kontext einer filmischen Sequenz
aus photographischen Bildern - auch
das akzentuiert den Unterschied. Zwei-
facher Kontrast - darum falit die Diffe-
renz so ins Auge. Noch das erste Bild
zwischen malerischem und filmischem
Bild hatte dhnliche Bildfundamente fiir
beide Affinitdten zu den Kunstgattun-
gen, beide waren dem Prinzip einer an
das Photographische gemahnenden
Ahnlichkeit gebunden. Das dndert sich
rabiat, wenn die Episode die realisti-
sche Grundebene aufgibt.

Mehrere Uberlequngen konnten sich
anschliefRen:

(1) Mischbilder kombinieren haufi-
ger verschiedene Bildarten. Ein
Extremfall ist Rybczinskis Film STEPS,
der eine Touristengruppe durch Eisen-
steins berithmte Treppensequenz aus
dem PANZERKREUZER POTEMKIN fiihrt
und so eine im klassischen Stil
geschnittene Sequenz mit dem Vide-
obild kontrastiert.



(2) Die Frage stellt sich, ob das fil-
mische Bild immer ein Index sei, der
auf Realitat riickverweist, oder aber
ein Szenario anzeigt, das durchaus
keine “duflere” Realitdt haben muss,
sondern eine dhnliche Stilisierung
oder Symbolisierung darstellen kann
wie das Bithnenbild des Theaters. Das
filmische Bild, das auf die mechani-
sche Reproduktion der Photographie
angewiesen bleibt, wiirde so nicht auf
Realitdt, sondern auf eine Reprisenta-
tion von Realitdt verweisen - weil das
Vorfilmische selbst schon zeichenhaft
ist.

(3) Die Frage stellt sich, ob das
Photo in einem dhnlichen Sinne eine
Tkone und so ein Gegenstand einer
eigenen semiotischen Praxis ist wie die
Malerei auch. Frederick Wisemans Film
MODEL spielt genau mit dieser Trans-
formation, die die menschlichen Vor-
bilder der model pictures erleben,
wenn sie abgelichtet werden: Sie wer-
den ihres Leibes und ihres sozialen
Seins entbunden und in eine andere
Existenzweise {iberfiihrt - in ihr Leben
als Bilder.

In welchem Sinne ist nun aber der Film
indexikalisch, die Malerei dagegen
nicht-indexikalisch, wie Schréter oben
behauptet hatte? Der Film behauptet ja
durchaus, dass das gemailte Bild einen
indexikalischen Hinweis umfasse - es
sind Landschaftsskizzen, durch die der
Held 1duft (im photographischen Bild,
per blue-box-Verfahren in das van
Gogh entlehnte Grundbild einge-
mischt)! Und er behauptet zudem,
dass das filmische Bild sich nicht im
baren Wirklichkeitsverweis erschépft,
sondern in weitere Kontexte der Signi-
fikation eingelassen ist.

(1) Es ist Teil eines Stils, einer
besonderen visuellen Art, darzustellen;
und dieser Stil kann seine Urspriinge
natiirlich in der Malerei haben,

(2) Es ist Element eines filmischen
Kontextes, und es lohnt, genauer in
die “Krdhen”-Episode hineinzusehen.
Da behauptet van Gogh, er sei getrie-
ben von diesem Licht, wie eine Maschi-
ne - und das farbige Bild des Malers ist
mit einer SchwarzweiR-Aufnahme
einer Lokomotive unterschnitten, so,
wie wir sie aus dem russischen Monta-
gekino kennen. Auch die Musik wech-
selt, als sollte der intertextelle Riick-
verweis intensiviert werden. Und die

Schattenbilder der Krdhen, die das
Landschaftsbild am Ende iiberlagern,
erinnern deutlich an die erst nach den
eigentlichen Filmaufnahmen in die
Filmbilder eingestanzten Vogelsilhou-
etten aus Hitchcocks THE BIRDS, als
ein Bild, das nur realistisch wirkt, es
aber keinesfalls (von der Produktions-
seite als Photo) ist.

(3) Es ist schlieBlich dem kulturel-
len Kontext des Kinos und der Kiinste
zugehdrig - und dass der berithmte
Maler van Gogh von einem beriihmten
Filmregisseur (ndmlich Martin Scorse-
se) gespielt wird, tragt sicher eine
eigene Information iiber die Mischung
der signifikativen und kutturellen
Spharen.

Das signifikative Verhaltnis, in das
Bildbilder, photographische Bilder und
Filmbilder eingegliedert sind, erweist
sich so als komplex und von zahlrei-
chen Konventionen eingefasst. Insbe-
sondere die Indexikalitdt des Photo-
graphischen erfasst nur einen gewis-
sen Moment im ProzeR der photogra-
phischen resp. der bildlichen Kommu-
nikation: Zwar kann die Kamera nicht
anders, als Licht zu quantifizieren und
den chemischen Vorgang auf dem
Filmmaterial zu erdffnen. Aber es ist
keineswegs so, dass das mechanisch
entstandene Bild notwendigerweise
einen Index darstellte. Es kommt viel-
mehr auf den textuellen, semiotischen
und pragmatischen Kontext an, welche
Qualitédten in den Vordergrund treten.
Die semiotischen und bildmedientheo-
retischen Implikationen sind vielge-
staltig:

(1) Zum einen kann das Bild mani-
puliert werden - und es entstehen im
Zeitalter des morphing Bildwelten, die
zwar photorealistisch aussehen, aber
gar keinen wirklichen Referenzpunkt
haben. Ahnlich kann man sich der
Realistik beispielsweise von Genrebil-
dern verweigern, ihnen eine Indexika-
litdt im engeren Sinne entziehen.

(2) Zum zweiten kann das Vorpho-
tographische schon signifikantes
Material sein, so dass die Indexikalitét
des Photos zumindest so differenziert
werden miisste, dass es auf “etwas”
hinweist, ohne dass man aber genauer
sagen konnte, wie das “etwas”
beschaffen sein sollte, dass es also
typologisch zu den Symbolen oder
Allegorien zdhlte und sich ein realisti-

scher, die Einmaligkeit des Vorphoto-
graphischen akzentuierender Signifi-
kationsmodus gar nicht einstellen
wiirde.

(3) Zum dritten ist unsere Annah-
me, dass das Photo etwas Indexikali-
sches sei, auch fundiert in dem Wissen
um die apparative Struktur des Photo-
graphischen. Danach wére metaappara-
tives Wissen mit im Spiel.

(4) Zum vierten wére die Frage, ob
das photographische Bild eine Abbil-
dung oder eine Transformation des
Vorphotographischen ist, unbeantwor-
tet.

(5) Und fiinftens wird in der Uber-
tragung der Indexikalitdt des Photos
auf den Film von den inneren Kontext-
bindungen des filmischen Bildes
abstrahiert, das als Teil der filmischen
Bilderkette immer die Tendenz hat,
Bild zwischen anderen Bildern zu sein
und so unter Umstanden eine for-
maldsthetische oder semiotische Affi-
nitdt zu anderen Bildern im eigenen
Nahfeld enthilt.

Anmerkungen

{1] Fiir Hinweise sind wir Wolfgang Beilen-
hoff, Jens Eder und Frank Kessler zu Dank
verpflichtet.

[2] Es handeit sich bei dieser Sequenz um
eine Produktion von George Lucas’ Firma
Industrial Light and Magic.
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Der Blick nach unten

Uberblick als Funktion von Medien - ein formalistischer Flug iiber die Zeiten

Von Moritz Reiffers

Ein Dichermeer; bewegt und organisch. Aus der Vogelperspektive stellt dch die Stadt als
el groRes Ganzes dar, wird augenfillig, was so vielen Menschen zu allen Zeiten gemein-
sam war und ist, sie verbindet: der Impuls zu gestalten. (...} Wir erleben einen Sommer-
abend in Berlinund tauchen ein in einen von ungezihiter Irmenhofen.
{Aus: ,Briicken in die Zulunft”, der Broschitre zura Film im deutschen Pavillon auf der
. Expo 2000}

Und wieder scheint zu éeiten.'dass es keinen Konunun&aﬂotx’styp 4ibt, von dem aus ~
glelchsam vagelperspektmsch das Gemeinsame de Besendemngen foxmuhert werden

Die Frage nach der Einheit

Auf die Frage ,Wo bin ich?”, ist immer
eine schnelle Antwort bei der Hand,
namlich: ,Ich bin hier”. Mit dieser Ant-
wort geht man kein Risiko ein - sie ist
a priori wahr. Spdtestens aber, wenn
man die Orientierung verloren, sich
verirrt hat, erweist sie sich gerade des-
wegen als wertlos — wo ist denn
Jhier”?

Die Antwort darauf wiederum hangt
an einem ,dort” — das ,hier” ist
bestimmbar nur als ein Ort auf den
man zeigen kann, sagend: ,Dort bin
ich” - und dann weifl man wo man ist,
man hat sich orientiert. Diese Orientie-
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. konnte
,,Dle Errelchbaxkext ﬂer Gesellschaft“ Prankﬁut 1992 S 12)

rungsbewegung wurde gelegentlich als
kognitives Kartieren bezeichnet. [1]

Eine altbewdhrte Moglichkeit, die-
ses ,dort” zu fiillen, ist zu sagen,
worin, in welchem Raum man ist: ,Wo
bin ich? - In Hamburg”. Eine Stadt
wird zu einem Behdlter, der mich ent-
hilt, mein Ort wird bestimmt durch
seine Beziehung zu einem gréfReren
Ganzen, in das er fallt. So alltdglich
diese Bestimmung der eigenen Positi-
on auch sein mag, sie erfordert kogni-
tiven Aufwand und muss erlernt wer-
den.

Es gibt Zeiten, die davon gepragt

sind, dass sie Orientierung erschweren.

Gerade das, was man eine funktional

differenzierte Gesellschaft genannt
hat, ist damit verbunden. Mit der Ver-
vielfiltigung der mdglichen Beobacht-
erstandpunkte vervielfdltigen sich
auch die Méglichkeiten, Einheiten zu
erzeugen und den eigenen Ort relativ
zu ihnen zu bestimmen.

So manchem drangt sich in diesem
Zusammenhang die Metapher der
Vogelperspektive auf: Eine solche ist
immer kontingent und damit ist es
auch ihr Ergebnis, die Erkenntnis, die
Orientierung, die sie ermdglicht. Die
Folge hiervon kann ein Verlust von Ori-
entierung sein.

Umgekehrt wirkt die Metapher -
nicht als kontingent erkannt - aber
auch positiv: Eine imaginierte Einheit
kann durch die Erméglichung solcher
Perspektiven erzeugt werden und
damit der Eindruck von Orientierung
im von oben erblickten Ganzen, dessen
Teil man ist. Die Verschiedenheit der
Standpunkte, die so manchen an der
Moglichkeit, das Ganze zu konstru-
ieren, zweifeln ldsst, kann so als in das
Ganze fallend betrachtet werden.

Uberblick und Synekdoche

Einfach ausgedriickt funktionieren die
meisten Metaphern ungefdhr wie folgt:
Ein abstrakter begrifflicher Bereich
wird durch einen konkreteren struktu-
riert und damit verstehbar gemacht,
aber auch geprédgt. So ist es auch mit
,Uberblick”. ,Uberblick” im metaphori-
schen Sinn bedeutet eine bestimmte
Erkenntnisleistung, die insofern
abstrakt ist, als sie nur mittelbar aus
Wahrnehmungen erwachst. Die Meta-
pher erhellt dieses Konzept durch ein
anderes, durch den Uberblick im wort-
lichen Sinn, durch einen Blick von
einem erhdhten Standort aus iiber das
Uberblickte - durch einen Blick aus
der Vogelperspektive mithin.

Es lasst sich also beobachten, dass
diese Metapher auf einer Reaktion auf
Orientierungsverlust fuft: Scheinbare
Orientierung wird ermdglicht, indem
der eigene Ort in Ganzheiten erblickt
wird, die durch Blicke von oben als
solche erscheinen - Uberblicke im
wortlichen Sinn ziehen solche im
metaphorischen Sinn nach sich.

Die funktionale Differenzierung der
Gesellschaft begann im Zeitalter der
Aufklirung. Gerade an dieser Epoche



lasst sich auch ein ProzeR aufzeigen,
der weit {iber ihr Ende hinaus fortdau-
erte: Ein dlterer Mechanismus der Her-
stellung imaginierter Einheit - die
Synekdoche - wurde ergédnzt durch
einen neuen, eben den Uberblick. Die
Funktion der Synekdoche lisst sich
wohl am besten an jenem beriihmten
Ausspruch Ludwig des XIV. verdeutli-
chen: ,Der Staat bin ich”. Die Einheit
des Staates wird greifbay, ja sichtbar,
indem der abstrakte Gegenstand in
einem seiner Teile verkorpert wird.
Dieser Mechanismus hat natiirlich eine
gewisse Affinitdt zum absolutistischen
Staat oder zu Arten der Ordnung, die
ihm verwandt sind. Gerade dieser
Umstand scheint es auch gewesen zu
sein, der die Aufklérer zu neuen Mit-
teln hat greifen lassen - vor allem
eben zum Uberblick als Erzeuger der
Einheit. Besonders deutlich wird dies
zum Beispiel an V.A. Hallers (1707 -
1777) Gedicht ,Die Alpen”: Vom Gott-
hard herabblickend scheint dem lyri-
schen Ich der Uberblick iiber die Land-
schaft besondere Méglichkeiten in sich
zu bergen:

Durch den zerfahrnen Dunst von einer
diinnen Wotke / Erdffnet sich zugleich der
Schauplatz einer Welt, / Ein weiter Aufent-
halt von mehr als einem Volke / Zeigt alles
auf einmal, was sein Bezirk enthilt; / Ein
sanfter Schwindel schlielt die allzu schwa-
chen Augen, / Die den zu breiten Kreis
nicht durchzustrahlen taugen.[2]

Hier ist die Setbsterhohung noch Ursa-
che eines demiitigen (und zeittypi-
schen) Schwindels. Spatestens Heine
war offenbar von Umstanden gepragt,
die ihn die Moglichkeiten des
Uberblicks ganz ohne dieses bange
Gefiihl nutzen lieRen:

Und als ich auf dem Sankt Gotthard stand,

/ Da hort ich Deutschland schnarchen; / Es
schlief da unten in sanfter Hut / von sech-
sunddreifig Monarchen

ldsst er seinen Tannhduser von der
Uiberquerung der Alpen berichten. [3]
Durch den Uberblick nimmt der
Wache hier Deutschland als Ganzes
wahr, wahrend die Schlafenden unten
in ihren iiberholten Grenzen hausen.
In ,Die Alpen” findet sich auch ein
Hinweis auf die Synekdoche als Mecha-
nismus der Erzeugung von Einheit -

allerdings wird sie vom Aufklérer Haller
diskreditiert, ja ldcherlich gemacht,
indem er sie mit einer Metapher ver-
bindet:

Dort ragt das hohe Haupt am edlen Enziane
/ Weit {iberm niedern Chor der Pobel-Krau-
ter hin; / Ein ganzes Blumen-Volk dient
unter seiner Fahne, / Sein blauer Bruder
selbst biickt sich und ehret ihn.[4]

Auch durch diese Wiesen-Metapher
behilt der Uberblick das letzte Wort:
Die Synekdoche wird in einen niedri-
gen Bereich verschoben, der damit
iiberblickbar wird und distanziert
betrachtet werden kann.

Wie ein Uberblick iiber eine Bild-
Synekdoche auch anders wirken kann,
wird man am Beispiel der Massenorna-
mente im Film sehen kdnnen.

Der Blick nach unten

Zunachst ist aber auf ein grundsatzli-
ches Problem des {berblicks hinzuwei-
sen und auf die Losungen, die es
erfahren hat: auf das Problem des
Selbstverlustes durch die Selbster-
hohung. Wenn es eine wichtige Funkti-
on des Uberblicks ist, den eigenen Ort
in einem iiberblickten Ganzen festzu-
stellen - dem Satz ,Ich bin dort” einen
sinnstiftenden Kontext zu geben -
dann muss jener Effekt von Blicken
aus grofier Hohe iiberwunden werden,
der dazu fiihrt, dass man das Gesehene
wie einen Ameisenhaufen wahrnimmt.
Eine einzelne Ameise in einem solchen
Haufen zu identifizieren und zu verfol-
gen, ist schwer méglich und fiihrt zu
nichts ~ eine ist ohnehin wie die ande-
re.

Wenn ich mich selbst im Uberblick-
ten finden mochte, muss ich in das
iberblickte Ganze hinein blicken - ich
muss nach unten blicken. Der Ein-
druck, bei einem — medial vermittel-
tem ~ Blick handele es sich um einen
nach unten, kann vor allem durch eine
Form erzeugt werden, die man als den
Schnijtt nach unten bezeichnen koénn-
te. Dieser Begriff soll zwar durchaus an
den Film erinnern, in dem die Verhalt-
nisse oft besonders klar liegen. So wie
er hier verstanden wird, ist er aber
schon lange vor dessen Erfindung ein
Topos zumindest der Literatur gewe-
sen. Zwei Beispiele seien hier genannt:

Kurz vor seinem Tod diktierte E.T.A.
Hoffmann die Erzdhlung ,Des Vetters
Eckfenster”. Dort steht der Ich-
Erzdhler mit seinem kranken Vetter -
einem Schriftsteller - am Fenster eines
Zimmers, das ,ziemlich hoch” im Haus
liegt. Von dort blicken beide auf den
unten liegenden Markt. Fiir den Ich-
Erzihler stellt sich die Menschenmen-
ge als ,wogendes Tulpenbeet(s)” dar,
dessen Anblick ,einen kleinen Schwin-
del verursachen” [5] kann - er sieht
die Masse als Ganzes. Der Vetter dage-
gen hat als Schriftsteller eine Féhig-
keit, die dariiber hinaus geht: Er blickt
von dort oben in die Masse hinein,
also herab. Er macht einzelne Personen
aus und rankt um diese fliichtigen
Anblicke kleine Fiktionen, in denen er
das Fliichtige konserviert und schein-
bar versteht.

Hier zeigt sich aber, dass der Blick
von oben Voraussetzung dieses Blickes
herab ist. Das Fliichtige wére von
unten nicht festzuhalten - das Wahr-
genommene muss in den zuvor erhal-
tenen Uberblick eingeordnet werden.
Der ,Schnitt” vom Anblick des Tulpen-
beets zu dem einer einzelnen Person in
ihm ist ein Schnitt nach unten. Hier
werden auch der Selbstwahrnehmung
im Uberblickten ihre Mittel aufgezeigt
- der Erzdhler kommt selbst von
unten, er iiberblickt den Ort seiner
eigenen Herkunft. Die Literatur ermog-
licht die Auffindbarkeit eines Einzel-
nen in der Masse, die sich dann auch
auf die eigene Person anwenden ldsst.
Zudem gibt es stets die Moglichkeit
der Identifikation mit dem unten
Erblickten, die einen sich selbst in
gewisser Hinsicht dort finden ldsst.

Charles Baudelaires Gedicht ,Land-
schaft” (,Paysage”) - das erste in sei-
nen ,Tableaux Parisiens” — hat deut-
lich programmatischen Charakter. Es
beginnt (gekiirzt) wie folgt:

Ich will um meinen Strophenbau zu ldutern
/ Dicht unterm Himmel ruhr gleich Ster-
nendeutern / (...) Dann werd ich vom Sims
meiner luftigen Kammer / Uberm Werkvotk
wie’s schwitzet und singet beim Hammer
/(...) Und die Himmel hinaussehn, mein
Traumparadies.” [6]

Am Beginn der Dichtung steht also
eine ,luftige Kammer”, aus der der
Dichter zundchst nach oben zu den
Sternen und dann nach unten auf die
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Stadt blickt. Das fiir Baudelaire so
typische Festhalten eigentlich fliichti-
ger Anblicke und Begegnungen in der
Stadt muss so wieder als durch ein
Hinabblicken ermdglicht erscheinen.
Blicke, die scheinbar von unten gewor-
fen werden, kommen tatsachlich von
oben. So wird das Einzelne auffindbar
und verstehbar in einem {iberblickten
Ganzen - der Stadt (der Masse).

Am heutigen Film lasst sich beob-
achten, dass der Schritt nach unten
oft durch eine Fahrt nach unten
ersetzt wird — die Kamera fahrt von
oben (im Zeitalter der Satelliten haufig
von ganz oben, aus dem Weltraum)
nach unten zu den Figuren der
Geschichte, die erzihlt werden soll.
Ein frithes Beispiel ist der Beginn von
Antonionis ,La Notte” (1960), wo eine
Kamera langsam an der Glasfassade
eines Hochhauses herab fahrt, bevor
der Schnitt in ein Zimmer in der Stadt
erfolgt.

Der Eiffelturm

Weltausstellungen scheinen besonders
dazu geeignet zu sein, imagindre Ein-
heiten zu erzeugen - die ganze Welt
verkorpert sich schon in den metony-
misch fiir ihre Lander stehenden Pavil-
lons. Diese riesige Welt-Metonymie (die
meist in einer Welt-Stadt liegt) wurde
aber schon friih auch iiberblickbar
gemacht, so dass sich die Verkérpe-
rung der Welt in ihren Teilen mit ihrer
Uberblickbarkeit verbindet. Das
bekannteste und frithste Beispiel ist
natiirlich der Eiffelturm, der ja
tatsichlich nichts anderes als ein
ziemlich aufwendiger Aussichtsturm
war.

Wenn man sich nach dessen Bedeu-
tung und Funktion fragt, sind die Bil-
der, die R. Delaunay von ihm gemalt
hat, aufschluRreich: In seiner frithen
Phase - der destruktiven - lasst er ihn
zusammenbrechen, eingerahmt von
wankenden Hiusern und wirren Wol-
ken. Spiter erholt sich die von der
Kapitulation der alten Rahmungsme-
chanismen betroffene Ordnung — der
Rummel der Stadt stellt sich harmo-
nisch als Gesamteindruck dar, und
iiber ihm findet der Blick seine Ruhe
bei erhohten Orten, die in einen klaren
Himmel ragen: der Eiffelturm wankt
nicht mehr, er wird vielmehr zum fest-
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Robert Delaunay: La tour Eiffel, 1910-11

en Bezugspunkt des Bildes, zum
Garanten der Uberblickbarkeit. Oft
wird er auch durch seine Nachfolger
erginzt, durch das Riesenrad und vor
allem das Flugzeug. Noch spéter malte
Delaunay seinen Lieblingsgegenstand
tatsdchlich von oben - und verwende-
te Luftaufnahmen als Vorlagen. {7]
War der Eiffelturm noch ein demo-
kratisches Medium des Uberblicks, so
war es sein haRlicher Konkurrent auf
der Weltausstellung von 1937, das
deutsche Haus von Speer, nicht mehr.
Hier war der scheinbare Uberblick nur
noch durch eine Identifikation mit den
Blicken eines Anderen zu haben: mit
denen des riesigen Reichsadlers auf
dem Dach des Turmes — mit den
Blicken jenes Vogels also, der meist
auch riesenhaft hinter Hitler stand,
wenn er seine Reden hielt — wenn er
zu den unten Stehenden hinabsprach.

Der Krieg

Das Verhiltnis der Uniibersichtlichkeit
eines von unten gesehenen Ortes zu
dessen Uberblickbarkeit wurde beson-
ders im ersten Weltkrieg zu einer allge-
meinen, oft thematisierten Erfahrung.
Dieser Krieg hing auf bisher nicht
dagewesene Weise von seiner
Uberblickbarkeit ab - die groRen
Schlachten lieRen sich nur durch das
Mittel der Luftaufklarung leiten, das
Flugzeug und die Photographie wurden
zu Bedingungen der Mdglichkeit des

Krieges in der Form, in der er statt-
fand. Die Befehlshaber hinter der Front
hatten eine Wahrnehmung der
Schlacht, die sich nicht nur quantita-
tiv (durch ein Mehr an Information)
sondern auch qualitativ von derjeni-
gen der kdmpfenden Soldaten unter-
schied: Sie sahen die Schlacht von
oben als ganze, wahrend die Kampfen-
den unten noch nicht einmal ihre
Kopfe iiber die Erdoberfldche strecken
konnten - sie lebten andauernd in der
Erde und hatten keinen Uberblick tiber
den Ort, an dem sie sich befanden. Sie
wuften oft iiberhaupt nicht, dass sie
an einer Schlacht beteiligt waren, die
spiter einen Namen erhalten sollte.
Der Uberblick wurde hier - und nicht
nur hier - zu einem Privileg, das die
Macht mit sich bringt.

Den Menschen zu Hause wurde aber
ein Eindruck von Ubersichtlichkeit des
Krieges vermittelt. Sie erhielten ihn
vor allem durch illustrierte Zeitungen,
in denen einzelne Bilder und Zeich-
nungen vom Krieg in den orientieren-
den Zusammenhang von Landkarten
eingeordnet werden konnten -
wodurch sie zu Blicken nach unten
wurden. Ein Dialog aus ,All quiet at
the western front”, der amerikanischen
Remarque-Verfilmung von 1929, hért
sich folgendermalen an (der Kriegs-
heimkehrer Biumler unterhdlt sich mit
drei dlteren Herren in der Kneipe, die
sich iiber eine Zeitung beugen):

" An der Front ist der Krieg anders, als man
es sich hier so vorstellt.”

" Ach, ihr da draufen kénnt das nicht so
beurteilen, jeder von euch sieht seinen
kleinen Abschnitt, aber wir hier sehen das
Ganze. Thr habt ja gar nicht den

Uberblick.

Das Ornament der Masse

Die Wahrnehmungsverhiltnisse des
Krieges fiihren auch dazu, dass er
besonders gut durch den Film bearbei-
tet werden kann - gerade in diesem
Medium lisst sich die erhohte (Kame-
ra-)Perspektive gut mit der von unten
in Verbindung setzen - so kann man
den Einzelnen in einem Zusammen-
hang begreifen, den er selbst gegebe-
nenfalls iiberhaupt nicht erkennen
konnte.



Noch deutlicher wird dieser
Mechanismus aber an anderen Fil-
men, an den Agitationsfilmen von
Eisenstein und Riefenstahl. Beide
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noch ewelc}' werden muss und

irnmer vormn Zerfall hedroht ist.
Belde haben sie aber die erhchte
Kameraperspektive und den
Schnitt nach unten verwendet, um die
imagindre Einheit der Masse iiberhaupt
erst zu ermdglichen: In Eisensteins
erstem Film ,Streik” (1924) z.B. wird
die aufgebrachte Menge aus den Fen-
stern eines belagerten Kentors von
oben gezeigt - diese Einstellung wird
dabei von Zwischentiteln unterbro-
chen, in denen Zitate von Lenin para-
phrasiert werden, in denen er von der
Notwendigkeit der Organisation fiir das
Proletariat spricht, von der Notwendig-
keit mithin, als organisiertes Garnizes
aufzutreten.

In Riefenstahls ,Triumph des Wil-
lens” wechseln sich Kamera-Blicke aus
der marschierenden Masse nach oben,
zu Hitler, ab mit solchen von oben auf
die Masse, die so als Ornament erkannt
wird - diese Blicke von oben erwecken
den Eindruck von subjektiver Kame-
rafithrung, weil sie von gelegentlichen
GroRaufnahmen von Hitlers Gesicht
unterbrochen werden. Die Masse kann
als Ganzes gesehen werden, durch die
Identifikation mit dem Blick des Fiih-
rers. Dieser Blick {iberblickt dabei
zugteich eine Metonymie und eire
Metapher: Die Massenornamente ste-
hen als Teile des Volkes fiir das ganze
Volk, wdhrend ihre geometrische Ord-
nung fiir die Ordnung im Staate steht
(die mit Geometrie nichts zu tun hat).

Das Nachrichtenstudio

In der Medienrealitdt hat nichts " seinen
Ort”, sondern alles ~seine Zeit ": seinen
fliichtigen Zeitpunkt: seine kurzfristige
Prasenz als Lichtspur auf dem Monitor. [9]

Dies sagt G. GroRklaus vor allem mit
Bezug auf das Fernsehen. Der Raum
sei, da er praktisch ohne Zeitverluste -
in Echtzeit - iiberwunden werden

karn, tendenziell einer Tilgung ausge-

setzt. Was bleibt. ist die Gegenwart als
Mosaik von gleichzeitig arscheinenden
Zelt- und Raumpunkten. Die kognitive
Raumkarte wird durch eine Zeitkarte
ersetzt.

Auch wenn man voraussetzt, dass
dies eine gute Beschreibung der heuti-
gen Medienrealitdt ist, wird interes-
sant, dass dessen ungeachtet gerade
Raumkarten in thr besonders prasent
sind - als allgegenwdrtige Hinter-
grundfolie der Nachrichtenstudios
z.B.. Bei diesen Karten handelt es sich
um Weltkarten und Globen, die sich an
der Weltraumfotografie orientieren. In
den Vorspannen der entsprechenden
Sendungen nahert sich der Betrachter-
standpunkt nun dieser von cben {oder
von auflen) hetrachteten Welt - meist
der Riickfahrt eines singerahmten
logos cder eines Fadenkreuzes fol-
gend. Die von unten aufgenommenen
Bilder aus aller Welt, die Bruchstiicke

jener Scherbenwelt, tauchen dann -

wiederum gerahmt ~ vor dem Hinter-
grund der schemenhaft sichtbaren
Weltkarte auf.

So erweckt das Nachrichtenstudio
den Eindruck tber der Welt zu sein
und zu ihr herabzublicken. Jedes Bild
in den Nachrichten erméglicht einen
Blick nach unten, aus einer ,luftigen
Kammer”.

So wird deutlich, wie sich die alte
Institution des Rahmens gerettet hat,
nachdem sie in der uniibersichtlichen
Welt der GroRstadt in die Bredouille
geraten war (was Delaunay durch seine
wankenden Rahmen-Hauser und
bemalten Rahmen thematisierte): Der
Rahmen muss von oben kommen. So
erfasst er das Einzelne, ohne den Ein-
bruch einer Welt jenseits seiner
Begrenzung fiirchten zu miissen —
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diese Welt wurde zuvor schon als
ganze iiberblickt.

So gesehen werden durch das
Medium alle Orte zu Ausschnitten
des Orts schlachthine Nicht der
Paum wurde getiig

Raume. Das Medivm vey

*{ sondern dis

Ortes
Vielheit der maglict
und Standpunkte scheint so in
eir umfassendes Ganzes zu fallen.
Auch hier findet sich wieder der Blick,
der Schnitt rach unten als eine Form,
die die Auffindbarkeit des Einzelnen
im Ganzen gewdhrleistet und die es
dem Medium ermdglicht, seine Funkti-
on des Tberblicks zu erfiillen.
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Modelle der Mediengeschichte
am Beispiel des Internet

Teil I
(Fortsetzung aus dem letzten Heft)

Von Joan Kristin Bleicher

Mediengeschichte als Prozess der Neu-
verteilung medialer Formen und Funk-
tionen

Einen wichtigen Abschnitt der medien-
historischen Entwicklung medialer For-
men und Funktionen bildet das Inter-
net als komplex strukturiertes Infor-
mationssystem, aber auch als elektro-
nische Form der Individualkommuni-
kation. Mit dem im folgenden skizzier-
ten Modell der Mediengeschichte als
Prozess der Neuverteilung medialer
Formen und Funktionen wende ich
mich gegen bisherige Ablsungsmodel-
le, die mit dem Auftauchen eines
jeweils neuen Mediums das Verschwin-
den der alten Medien konstatieren. So
beschwor z.B. Norbert Bolz das Ende
des Gutenberg-Zeitalters der durch
Druck vermittelten Information, da
nun "Technologien von Computer und
Telekommunikation verschmelzen". (1)
Friedrich Kittler sah 1989 im Computer
ein Universalmedium, das das Medien-
system schlieRe. “Speicher und Uber-
tragungsmedien gehen beide in einer
Prinzipschaltung auf, die alle anderen
Informationsmaschinen simulieren
kann." (2) Beim Internet, so bleibt zu
erganzen, miisste man nicht mehr vom
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Simulieren, sondern von Integrieren
sprechen.

Mediengeschichtliche Darsteltungen
diirfen aus meiner Sicht die Angebots-
flache nicht vernachldssigen. Eine
Analyseebene gilt der Frage, wie Medi-
en kollektives Wissen strukturieren
und welche Symbole sie zur Vermitt-
lung dieses Wissens verwenden. Durch
die Integration formaler und inhaltli-
cher Charakteristiken alterer Medien in
Kombination mit neuen Angeboten
nahmen die technisch verbreiteten
Massenmedien auf ihrer Vermittlungse-
bene immer komplexere synkretisti-
sche Strukturen an. In der zunehmen-
den Ausdifferenzierung ihres Erschei-
nungsbildes erlangten die Massenme-
dien in der zweiten Hélfte dieses Jahr-
hunderts eine zentrale Bedeutung im
Rahmen individueller und kollektiver
Bedeutungsvermittlung. (3) Massen-
medien erzeugen kulturelle Identita-
ten, liefern Welterkldrung, stiften
Sinn, vermitteln Wertvorstellungen
und iibernehmen Integrationsfunktio-
nen fiir das gesellschaftliche Kollektiv.
Die aktuelle Funktionsverteilung der
Medien innerhalb der Gesellschaft
basiert auf vielfaltigen historischen
Verinderungen der Angebotsflache.

(4) Neue Medien integrieren die Ange-
botsformen ihrer Vorgangermedien
passen sie aber ihren spezifischen
technischen Mdglichkeiten an. So ver-
andert sich das Angebotsspektrum des
Mediensystems.

Die Asthetikgeschichte der Medien

Im World Wide Web als Angebotsfldche
des Internet ist ein Prozess der Visuali-
sierung erkennbar. Grafiken und
Bewegtbilder lassen sich in Texte inte-
grieren, Werbung bildet den visuellen
Rahmen fiir Texte. "Computer entlasten
damit von allen Diskursen unserer Kul-
tur, die linear und materiell struktu-
riert sind, - allen voran: die Diskurse
der Schrift", konstatiert Hagen 1989.

Die Visualisierung beeinflusst auch
die Nutzung des Internet. War noch in
den frithen neunziger Jahren die
Kenntnis von Computersprachen uner-
lisslich, so bilden nun in den Icons
visuelle Symbole die Grundlage des
Umgangs mit dem Medium. Der Prozess
der Nutzung und des Transfers mytho-
logischer Symbolik von Medium zu
Medium setzt sich im World Wide Web
fort. Sanduhren stehen fiir die verrin-
nende Zeit. Ralf Schnell stellt fest, das
digitale Verfahren werde riickiibersetzt
in analoge Symbole.(Schnell 2000,
247) Die Visualisierung als Grundlage
der Vereinfachung des Umgangs ist
unerlésslicher Bestandteil des Prozes-
ses der Popularisierung eines Medi-
ums, das die Grundlage seines gesell-
schaftlichen Wirkungspotentials bildet.

Hinsichtlich einer Genregeschichte
des World Wide Web stellen sich beson-
dere Probleme. Zwar lassen sich bishe-
rige Forschungsansétze etwa im
Bereich Nachrichten oder fiktionaler
Sendungsangebote fortschreiben,
gleichzeitig setzt sich die bereits in
klassischen Medienangeboten diagno-
stizierte Entwicklung von Hybridfor-
men im Internet fort.

Mediengeschichte im Wechselverhilt-
nis zur Kulturgeschichte. Die Produkt-
geschichte der Medien

Der historische Prozess der Nutzung-
und Ausdifferenzierung medialer Ver-
mittlungsformen ldsst sich mit dem
von Gérard Genette entwickelten



Palimpsestmodell (5) beschreiben. Es
erfasst Prozesse der Uberlagerung von
Angeboten, da jeweils neue Medien
ihre Angebote auf Grundlage etablier-
ter Medienangebote entwickeln. Medi-
en fungieren durch diese Vorgehens-
weise als Hypertexte (im Sinre Genet-
tes) der Kultur: Sie sind die neuen
Texte, die aus den alten Texten der
Kulturgeschichte hervorgehen. In die-
sen Prozess ist auch die Weiternutzung
etablierter kultureller Symbole durch
die jeweils neuen Medien integriert.
(6) Dies ist ein Komplex der Medienge-
schichte, der als Forschungsgebiet erst
in seinen Anfingen steckt. So sind
intermediale Verwertungsketten etwa
aus bildender Kunst, Literatur, Film,
Theater noch historisch zu rekonstru-
ieren.

Die Erweiterung der formalen Pri-
sentation ermdglicht, dass sich Inhalte
differenzierter vermitteln lassen. Die
Medien bilden formale und inhaltliche
Spezialisierungen zur Strukturierung
threr Angebote heraus. Die Spartenbe-
zeichnungen der Zeitungen und Zeit-
schriften stehen inhaltliche Speziali-
sierungen, die der Zuschauer durch
seine Kenntnis dieser Vermittlungskon-
ventionen auch auf vergleichbare Spe-
zialisierungen in anderen Medien
{ibertrdgt. Genrebezeichnungen basie-
ren auf impliziten Vereinbarungen zwi-
schen Produzenten und Zuschauern,
tiber Art und Inhalt der jeweiligen Ver-
mittlung. Diese Vereinbarung kann
auch das World Wide Web fiir die Ver-
standlichkeit seiner Angebote nutzen.

Standardisierungen der formalen
und inhaltlichen Spezialisierungen
sind bereits im Bereich der traditionel-
len Printmedien erkennbar. Sparten in
den Tageszeitungen markieren ver-
gleichbare grundlegende Strukturprin-
zipien wie die deutlich komplexere
Ausdifferenzierung der Programmfor-
men in Horfunk und Fernseren. For-
men des aktueilen Welthezugs werden
ebenso ausdifferenziert wie Formen
der Bewertung und die Integration von
fiktionalen Inhalten. Aktuelle Meldun-
gen lassen sich im Horfunk in Nach-
dchten und Live-Reportagen vermit-
teln. Formen der Bewertung finden
sich in Kommentaren und Diskussions-
sendungen; fikticnale Inhalte sind
Gegenstand des Horspiels wie der
Romanlesungen. Erst diese Entwick-
lung der standigen Differenzierung

und Erweiterung von Inhalten ermég-
licht die Komplexitit der Bandbreite
unterschiedlicher Formen und Funktio-
nen des World Wide Web.

Historische Untersuchungen der
Entwicklung vori Medieninhalten
befassen sich zumeist mit spezifischen
Programmformen und Gattungen und
beschreiben ihre formale und inhaltli-
che Ausdifferenzierung. So gibt es
Geschichten einzelner Filmgenres
ebenso wie des Hor- und des Fernseh-
spiels. (7) Betrachtet man ihre Frgeb-
nisse, so wird deutlich. das sich beson-
ders jene Formen durchgesetzt haben,
die eine groRe Vielzahl unterschiedli-
cher Inhalte vermitteln und so eine
hohe Komplexitdt der Weltvermittlung
erméglichen. Zusitzlich ist auch die
Attraktivitdt bestimmter Inhalte ein
Faktor bei der Durchsetzung eines Gen-
ies. Kriminalstoffe und die Thematisie-
rung von Sexualitdt dienten der Durch-
setzung des Kinofilms ebenso wie des
Hor- und Fernsehspiels. In allen Medi-
en wurden Genres der information
durch Genres mit fiktionalen Inhalten
erganzt. Der Bereich der Beschiftigung
mit dem Sein wird erweitert durch die
Beschaftigung mit dem Moglichen.

Zur Ausdifferenzierung der Funktionen
in der Medienentwicklung

Im Rahmen der historischen Entwick-
lung de: Massenmedien haben sich die
Yermittiungstormen und damit auch
die durch die sie reaiisierten kollekti-
ven Funktionen ausdifferenziert.
Sesellschaftliche Anforderunger, 8ko-
nomasche Interessen, technische Mog-
.ichkeiten und inhaltliche und formale
Charakteristiken der Vermittlung
Seeinflussen diesen Zntwicklungspro-
zess. Eine Ausdifferenzierung erfolgt
zundachst auf der Formebene durch die
Medientechnik und fiihrt zu eine:
Zrweiterung des Angebotsspektruras.
Dabei ist das zunehmende Rezipien-
tenwissen hinsichtlich etablierter Ver-
mitttungskonventioren eine der Vor-
aussetzungen: fir Weiterentwicklungen
der Medienformen und -inhalte. Erst
die Kenntnis von Standardisierungen
tdsst Experimente im Bereich formaler
und irhaltlicher Moglichkeiten zu. Zur
Ausdifferenzierung des Angebotsspek-
trums der Medien tragen ebenfalls die
verdnderten geselischaftlichen Anfor-

derungen bei. Gerade technische Mas-
senmedien werden als Instrumente der
Herstellung einer 6ffentlichen Mei-
nung und als Lenker geselischaftlichen
Hardelns angesehen. {8) Zu dieser
Einschitzung tragen auch ihre ausdif-
ferenzierten formalen Mdglichkeiten
bei. So ermdglicht das World Wide Web
neue Formen des interaktiven
Umgangs mit Medieninhalten. Es
erweitert die bisherige Push-Kommuni-
kation, die sich vom Kommunikator an
den Mediennutzer richtet um vielflti-
ge Moglichkeiten fiir den Nutzer selbst
als Kommunikator titig zu werden. Das
mediale Spektrum politischer Inhalte
wird durch vielfdltige interaktive Ange-
bote erweitert, in der sich Formen
demokratischier Debatten und Abstim-
mungen simulieren lassen. Eine
erkennbare Riickwirkung in das eta-
blierte politische System lisst noch auf
sich warten.

Jer Einfluss von Medien auf die Ent-
wicklung gesellschaftticher Kommuni-
kationsstrukturen

Erst die Kombination der Darstellung
von gesellschaftlichen Erwartungshal-
tunger, Formen der Institutionalisie-
rung, technischer Moglichkeiten, der
Durchsetzung bestimmter Technologi-
en und der durch sie méglich geworde-
nen formalen Vermittiungsformen
kann die kemplexe Grundlage der
Zrkldrung suziclogischer und kulturel-
er Auswirkungen der Medien bilden.
Hans Thomas diagnostiziert ais Folge
>rusenangebote 2ine "nachindu-
: Freizeitkiassengesellschaft". {9}
Solchen Prognosen ist die Einschit-
oung der zentralen Roile der Medien
als Ausdruck und XKonstituenten dex
Hifentlichen Meinung gemeinsarm.
Nikias Luhmann formuliert dies mit
seiner angesichts des Fernsehens
getroffenen Feststellung: "Das Medium
ist die dffentliche Meinung selbst."
{10} Fir ihn fungieren Presse, Horfunk
und Fernsehen nur als unterschiedli-
che Formgeber. Neben verschiedenen
Utopien, die dem Internet eine welt-
weite Demokratisierungsfunktion
zusprechen, weist die amerikanische
Psychologin Sherry Turkle dem Inter-
net eine zentrale Rolle im Rahmen der
Konstruktion individueller Identititen
zu.
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Fiir die in der Sozialgeschichte offe-
ne Forschungsfrage nach der Entwick-
lung gesellschaftlicher Kommunikati-
onsstrukturen (11) ist die Medienge-
schichte unverzichtbar. Eine ganze
Reihe von Medienwissenschaftlern zei-
gen, wie die Entwicklung der Medien
auch die Sozialstruktur einer Gesell-
schaft beeinflusst. Medien erweisen
sich als zentraler Modernisierungsfak-
tor der Gesellschaft. Patrice Flichy
fiihrt "(...) die Entstehung des neuzeit-
lichen Staates im Laufe der franzdsi-
schen Revolution, die Entwicklung von
Borse und Finanzmarkten in den 50er
Jahren des 19. Jahrhunderts, die Ver-
inderungen im Privatleben mit der
Entstehung der viktorianischen Familie
und schlieRBlich der Individualismus
des ausgehenden 20. Jahrhunderts”
(12) auf den Einfluss von Medien
zuriick.

Ralf Schnell definiert das Internet
als "Offentlichkeitsraum der digitalen
Gesellschaft.” (2000, 271) Neu im
Unterschied zu bisherigen Formen der
Massenkommunikation erscheint mir
an diesem Raum, dass er neben den
tradierten Funktionen der Massenkom-
munikation auch unterschiedliche For-
men der individuellen Selbstdarstel-
lung erméglicht. Die Verbreitungszah-
len des Internet potenzieren sich.
Damit steigt die Virtualisierung der
Kommunikation. Private Kommunikati-
on erfolgt nicht mehr kérpergebunden
oder zwischen Partnern, die sich ken-
nen, sondern es erfolgt eine Kommuni-
kation der Avatare, die mit ihren Iden-
titaten spielen. Dieser im den Berei-
chen der Emails und Chatrooms zu
beobachtende beschleunigte Wechsel
der Identitdten entspricht in idealer
Weise aktuellen gesellschaftlichen
Anforderungen der schnetlen Anpas-
sung an sich verandernde Lebensver-
héltnisse.

Zur historischen Entwicklung der invi-
duellen Wirkung des Internet

Einer der Schwerpunkte der anthropo-
logischen Mediengeschichte des Inter-
net bildet das Modell der historischen
Entwicklung der individuellen Medien-
wirkung. Die im Begriff Internet ent-
haltene Netz-Metapher beschreibt glei-
chermalien sowohi die Organisations-
und Verbreitungsstruktur als auch das
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spezifische Speicher- und Nutzungspo-
tential. Der Informationsspeicher ist
fiir das Individuum jederzeit abrufbar,
es kann sich aber auch jederzeit in
wechselnde Kommunikationsstruktu-
ren einbinden. (13) Die Netzmetapher
erfasst den Anspruch des Mediums auf
Omniprasenz und Nutzungsvielfalt.

McLuhan beschrieb die Geschichte
der Medienwirkung als Prozess der
technischen Erweiterung menschlicher
Wahrnehmungsorgane. In diesem
Modell fungiert das Internet als "elek-
tronisches Geddchtnis", dass die
menschlichen Hirnfunktionen simulie-
re. (Flusser 1989, 49) Andere Theorien
radikalisieren diese Theorie der Aus-
weitung. Dem Internet wird etwa von
Donna Haraway (1995) die Funktion
zugesprochen, die bisherige Dichoto-
mie von Mensch und Maschine zu
durchbrechen. Irene Neverla verwen-
det fiir das WWW den symbolischen
Medienbegriff, "der im Zeichen des
Mediums Internet die pragenden
Dichotomien (Natur-Kultur, Mensch-
Maschine) auflost und eine neue
Dimension der Symbolisierung und
Codierung von Subjekt und Objekt
anstrebt." (Neverta 1998)

Probleme der Anbindung des Internet
an die Mediengeschichte

Das vielen medienhistorischen Arbei-
ten insbesondere aus dem Bereich der
Publizistik zugrundeliegende Modell
der linearen Kommunikation zwischen
Sender und Empfinger wird im World
Wide Web zugunsten von verschiede-
nen Méglichkeiten der Interaktion auf-
gehoben. Jeder Empfinger hat die
potentielle Mdglichkeit selbst zum
Sender zu werden. Vilem Flusser hat
dies mit dem Kommunikationsmodell
eines Netzsystems (14) erfasst.

Das World Wide Web potenziert die
Beschleunigung der bisherigen Medie-
nentwicklung. Nicht nur die Massen-
kommunikation, sondern auch die
Individualkommunikation kann nun in
einem Medium zeitgleich stattfinden.
Die briefliche Kommunikation hat mit
dem Email eine neue Phase zeitlicher
Nihe zwischen Sender und Empfanger
erreicht.

Doch der Wert der Information
droht in ihrer Pluralisierung zu ver-
schwinden, somit steigen die Anforde-

rungen an die Orientierung. Bedeu-
tungshierarchien lassen sich nur in der
subjektiven Rezeption bilden, da
objektive Hierarchisierungsvorgaben
fehlen. Allein die Suchmaschinen bil-
den eine Selektionsinstanz im World
Wide Web, die jedoch, wie Winkler
gezeigt hat, nach 6konomischen Vor-
gaben und nicht nach inhaltlichen
Relevanzkriterien operieren. Authenti-
zitat ist immer schwerer nachpriifbar
und an Urheberschaft zu binden. Es
entsteht ein eigener Wirtschaftszweig,
der Inhalte des World Wide Web fiir
seine Kunden zugdnglich macht. (15)

Auch das mediale Funktionspotenti-
al des Internet ist sehr schnellen Ver-
inderungen unterworfen, was die
Rekonstruktion erschwert. Das Inter-
net durchschritt innerhalb weniger
Jahre die Entwicklungsgeschichte aller
Medien von der Kommunikationsform
zum Wirtschaftsgut. Am Anfang des
Netzes stand der klassische Informati-
onstransfer. War das Internet ein Medi-
um des Informationsaustausches zwi-
schen militdrischen Einrichtungen und
spiter Universitdten, so ist ein Prozess
der Kommerzialisierung erkennbar. An
die Seite der Information treten Unter-
haltungsangebote und Formen des
medialen Konsumprozesses. Virtuelle
Buchhandlungen zdhlen ebensc zum
Wirtschaftssystem Internet wie virtuel-
ie Auktions- und Warenhduser. Die
Beschleunigunyg der Medienentwick-
lung verdndert den Charakter der
Medienforschung. An die Seite der
unterschiedlichen Modelle der Medien-
geschichte tritt die kritische Beobach-
tung aktueller Verdnderungen.

Die Entwicklung der Bewertung des
Internet

Die Wirkung jedes Mediums ist eng
verkniipft mit der Bewertung seiner
Wirkung durch die Nutzer. Lutz Hach-
meister und Hartmut Winkler unter-
scheiden verschiedene Zyklen der
Bewertung von Medien. Winkler kon-
statiert:

Allgemein scheinen Zeichensysteme einen
Zyklus zu durchlaufen, der von einer hoff-
nungsvollen Frithphase in eine stabile,
naturalisierte Herrschaftsphase fiihrt, um
dann in eine 'Desillusionierung' einzumiin-
den; worauf die Mediengeschichte dann



mit einer technischen Innovation antwor-
tet, die ein Neuanlaufen des Zyklus erlaubt.

Lutz Hachmeister konstatiert mit dem
Aufkommen neuer Medien eine Phase
der Nostalgisierung des bisherigen
Leitmedinms. Derzeit gilt das Heimki-
no Fernsehen als private Idylle in Zei-
ten des weltweiten Datentransfers.

Die Rolle des Internet in der Gesell-
schaft

Zur Orientierung in der Gesellschaft,
so betont es u.a. Pierre Bourdieu (16),
muss das Individuum fiber Inhalt und
Form von kulturellen Ressourcen infor-
miert sein. Dieses Wissen iiber kultu-
relle Ressourcen bestimme die
Zugehorigkeit zu bestimmten sozialen
Gruppen. Dieses Wissen wird durch die
Darstellung von kulturellen Teilberei-
chen durch die Massenmedien vermit-
telt. Die fortlaufende Addition media-
ler Informationen suggeriert ein inte-
gratives Gesamtbild der Kultur und
damit eine Orientierung des Individu-
ums. Mit seiner Addition von Informa-
tionen unterschiedlicher nationaler
Herkunft zeigt sich das Potential des
World Wide Web Orientierungsangebote
fiir die globale Weltgesellschaft zu ver-
mitteln. Diese "kollektive Gestaltung”
von Wahrnehmungs- und damit von
Orientierungsmustern iibersteigt bei
weitem die bisher in kommunikations-
wissenschaftlichen Mediendefinitionen
hervorgehobene Transferfunktion.

Der Riickblick in die Medienge-
schichte verandert so auch unser Ver-
stindnis aktueller Medienwirkungspro-
zesse. Gleichzeitig besteht die Gefahr
dass die Wahrnehmungsstrukturen der
Analyse bisheriger Medienentwicklun-
gen die Wahrnehmung und Analyse
neuer Entwicklungen behindern. Der
Riickgriff auf etablierte Ordnungshier-
archien erschwert die Wahrnehmung
aktueller Vernetzungen. Ein Problem,
das sich mit der Ausdehnung des
Internet weiter verscharft. Es zeigt
sich, dass das Internet die Entwick-
lungsphasen bisheriger Medien repro-
duziert. Doch impliziert die im World
Wide Web mogliche Integration der
Individualkommunikation auch eine
Beobachtung des individuellen Kom-
munikationsverhaltens. Die Medienwis-
senschaft steht vor neuen Aufgaben.
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Das Medien-

Dispositiv

Die Foucault-Rezeption in Deutschland hat einen befremdlichen Verlauf

genommen: Wdhrend sein Denkstil und dessen Implikationen auf Skepsis

stoRen, haben sich die von ihm benutzten Begriffe schnell von den in und

mit ihnen bewegten Zusammenhangen geldst und eine rasante Verbreitung

gefunden. Heute fiihren sie vielfach ein Eigenleben, in dem nichts mehr an

Foucault erinnert, Das war mit dem "Diskurs" so und widerfahrt seit einiger

Zeit dem "Dispositiv",

o

Seitdem die Verbreitung Foucaultscher
Begqrifflichkeiten einen gewissen Satti-
gungsgrad erreicht hat, geistert der
Begriff wie ein Gespenst durch die ein-
schlagigen Kontexte. Dabei fallt auf,
daf er offenbar fiir alles mégliche
gebraucht werden kann - da ist vom
Krankheits- und vom Waschmaschinen-
dispositiv die Rede. Im medienkultu-
rellen Kontext ist das "D-Wort" im
Reariff das "M-Wort" zu ersetzen: was
noch vor einigen Jahren unter dem
Titel "Medium Rundfunk” abgehandelt
wurde, wird heute als "Radio-Disposi-
tiv" traktiert.

Dabei kommt der Begqriff - ungeach-
ot der Leichtigkeit seiner Verwendung
~ zumeist mit Schwere, gleichsam welt-
ahnlich, daher und suggeriert
o zu knnen, wie noch die ent-
ten Phianomene zusammenhan-
ng auf das Dispositiv
-+ dann Sitze wie den folgen-
len: "Mit der U'metieq von der Xut-

- die Bicerhahn rauscht der
Zeitgerosse zeradeweqs ins Kino-Dis-
positiv."

¥ehen soichen wahllos-modischen
Verwendungsweisen gibt es - gliickli-
cherweise - auch ernsthafte Versuche,
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Vor: Jan Hans

das Konzept zu definieren und mit ihm
zu arbeiten. In der deutschen akade-
mischen Medientheorieszene gelten sie
den "Bilderwelten vor dem Kino"
(Hick, 1996), der "Geschichte des
deutschen Fernsehens" (Hickethier,
1998) und den "Auvdiovisionen” nach
Kino und Fernsehen (Zielinski, 1989).
Quasi als Begleitmusik ihrer Studien
haben die Genannten mehs oder min-
der ausfiihrliche Theorieteile zur
Begriindung ihres Ansatzes vorgelegt,
zu denen sich die Einwiirfe der “{ibli-
chen Verdachtigen” gesellen. Auf die-
sen Textkorpus vor ailem werde ich
mich im folgenden beziehen,
Merkwiirdigerweise haben sich fast
alle deutschen Medientheoretiker (aber
nicht nur sie} weniger auf Foucault,
sondern auf zwei Aufsdtze des kinobe-
geisterten Zahnarztes Jean-Louis
Baudry bezogen. Das ist insofern
befremdlich, als dieser vor allem fiir
eine kinotheoretische Verbreitung,
weniger fiir die Entwicklung der bereits
formulierten Denkfigur geszorgt hat.
Aufgrund dieser Ausgangslage will
ich in diesem AbriR (1.) der Genese
des Dispositiv-Konzepts im Umfeld des
sich artikulierenden Poststrukturalis-
mus nachgehen und (2.) aufgrund die-

ser archdologischen Recherche eine
allgemeine Definition geben; ich will
sodann (3.) nachzeichnen, wie dieses
Konzept zundchst im franzosischen,
dann aber auch im internationalen
Debatten-Kontext fiir die Beschreibung
des Kinos (spater auch fiir andere
Medien) nutzbar gemacht wurde und
wie diese Uberlegungen schlieRlich
{4.) mit gut 20jdhriger Verspatung bei
deutschen Medientheoretikern die
bereits angedeutete sehr spezifische
Rezeption erfahren haben. Absch-
lieRend will ich (5.) an einigen Bei-
spielen zeigen, fiir welchen Typus von
Fragen dieses Konzept hilfreich sein
kann - in der Hoffnung, damit zeigen
zu konnen, dal} es sich lohnt, dariiber
zu streiten.

1.
Es 14Rt sich heute nicht mehr rekon-
struieren, ob Lacan, Barthes oder Fou-
cault, Deleuze oder Lyotard den Begriff
als erster verwendet hat. Fest steht
tediglich, daid er um 1970 schlagartig
bei allen Meisterderkern des Post-
strukturalismus im Kontext ihrer
jeweiligen Arbeitsvorhaben auftaucht
und so selbstverstandlich Verwendung
findet, als wiiSten alle, was gemeint
sei. Mit derselben Selbstverstdndlich-
keit wandert der Begriff dann in ver-
schiedene Spezialdebatten ein - so in
die Diskussion um die Ideologienaltig-
keit und die gesellschaftliche Funktion
des Kines - nna wird dort - etwa von
Baudry, Comolli und Metz - in einer
Art verwendet, ais handele eg sich um
2inen einverstdndlich definierten
Begriff. Ganz offenkundig gal es ein
Debattenkiima, :n dem der Beqriff als
aine Art Allgemeingut zirkulierte.
Dieses Debattenklima ist wesentlich
bestimmt durch die im Pariser Mai und
Prager Frithling gemachte Erfahrun-
gen, daR die traditionellen linken Wel-
terklarungsmodelle nicht mehr greifen.
Anders als in linken Kontexten in
Deutschland fithrt das in Frankreich
zur Formulierung von Vorstellungen,
die sich nicht mehr aus den Basissat-
zen des orthodoxen Marxismus oder
der Aufklarungstheorie herleiten
ijeflen, deren verbindendes Element
aber dessen ungeachtet eine entschie-
dene Gesellschaftsbezogenheit ist. Ide-
altypisch zeigt sich das in Althussers
Versuch einer Reformulierung des mar-
xistischen Ideologiebegriffs unter Ein-



beziehung der strukturalen Psychoana-
lyse.

In Althussers Vorstellung, daR Ideo-
logie nicht etwas den Subjekten und
Institutionen AuReres, sondern in
ihren gesellschaftlichen Praxen Mate-
rialisiertes ist, scheint eine Denkfigur
auf, die bereits in den 20er Jahren for-
muliert, deren Niitzlichkeit aber erst
jetzt erkannt wurde: die der “symboli-
schen Form”. Sie richtet sich im Kern
gegen einen Medienbegriff, bei dem
das Medium als neutraler Trager einer
Botschaft fungiert, die auch auRerhalb
oder jenseits dieses Mediums existiert.
Medien werden dabei als wertfreie
Instrumente gedacht, die man als
Transportmittel fiir alles mogliche
benutzen kann, ohne dal das Trans-
portierte dabei verdndert wird.

Dagegen schreibt der Ansatz, Medi-
en als symbolische Formen zu begrei-
fen, den Medien bereits eine "Bedeu-
tung" zu, bevor man ihnen etwas zum
Transport aufbiirdet und unabhangig
von dem Transportierten. Mehr noch -
in dieser Sicht verandern die Medien
das, was sie transportieren: sie struk-
turieren es neu, und zwar entspre-
chend ihrer eigenen "Bedeutung”.
Nicht die Botschaft ist die Botschaft,
sondern "the medium is the message".

Diese Vorstellung geht zuriick auf
Uberlegungen des Kunsthistorikers
Erwin Panofsky und des Philosphen
Ernst Cassirer, die beide bis zu ihrer
Vertreibung durch die Nazis an der
Hamburger Universitdt gelehrt haben.

Nach ihrem Verstdndnis sind die von
den jeweiligen Medien praferierten
Darstellungs- und Reprdsentations-
techniken nicht beliebig von ihrem
Entstehungskontext abtrennbar. Sie
haben per se einen Sinngehalt, dessen
man sich nicht einfach entledigen
kann. Die kiinstlerische Form stellt
bereits eine eigenstandige Verarbei-
tung von Wirklichkeit dar und zwingt
den ihr anvertrauten Inhalten diese
Weltsicht auf, indem sie sie ihr ent-
sprechend neu strukturiert. In diesem
Konzept ist die Zentralperspektive
nicht einfach nur ein zeitlich begrenzt
giiltiger Darstellungscode, sondern
einer, der Subjekteffekte hat, die auch
dann noch wirksam werden, wenn sich
die Darstellungstechnik aus ihrem
Ursprungskontext geldst hat und - zur
Konvention geworden - mehr oder
minder automatisch angewendet wird.

Diese zundchst um Verhéltnis von
Reprasentationsform und Ideologie
kreisende Debatte greift auf das Tech-
nikverstandnis iiber und biindelt sich -
im Vorfeld des Denkens in Dispositiven
- in einer Debatte {iber die Kinoma-
schinerie.

Bis zum Beginn des dkologischen
Diskurses Anfang der 70er galten Tech-
nik und Maschinerie auch im links-
sozialen Kontext als Bestandteil des
gesellschaftlichen Reichtums. Sie wur-
den als Teil jener Produktivkrafte gese-
hen, die zwar dem Biirgertum zum
Aufstieg verholfen haben, die aber
auch die Voraussetzung fiir eine Umge-
staltung der biirgerlichen Gesellschaft
sind. Welcher Wert der Technik als
objektive Basis fiir die Umgestaltung
gesellschaftlicher Strukturen beige-
messen wird, zeigt sich gerade in den
in jenen Jahren in Deutschland gefiihr-
ten Diskussionen iiber die Rolle der
AKWs in der Sowjetunion und der DDR
(val. Winkler 1992, p. 20 ff.).

Diesem Technikverstindnis entspre-
chend hatte man bis dahin auch die
Kinoapparatur als eine wertfrei bilder-
produzierende Maschine aufgefafit, die
fiir sich genommen nichts bedeutet
und die man unterschiedslos fiir dieses
oder jenes gebrauchen kann.

Gegen diese Annahme stellen sich
jetzt verschiedene franzgsische Kino-
theoretiker, die die Technik der Kame-
ra einer bestimmten historischen
Situation und einem in dieser Situati-
on lokalisierbaren Interesse zuordnen.
Weil sie mit der Zentralperspektive den
Mechanismus der zundchst an das
Renaissance-, dann an das Auf-
kldrungs-Subjekt gebundenen Raum-
konstitution festschreibt, wird die
Kinomaschinerie zur Relaisstation biir-
gerlicher Ideologie erklért, die zualler-
erst diese Ideologie verbreitet, bevor
sie was auch immer in Umlauf setzt.
Jean-Louis Comolli hat fiir diesen
Umstand den Merksatz gepragt: "The
machine is always social before it is
technical." (Comolli, p. 122)

Wenn man die Idee einer in der
Technik vergegenstadndlichten Ideolo-
gie an das Althussersche Subjektkon-
zept riickbindet, so befindet man sich
bereits im Vorfeld des Dispositiv-Kon-
zepts, das Subjektstrukturen und Tech-
nologietendenzen in einen unauflosba-
ren Zusammenhang fithren und so
Technik-Entwicklung an historisch-

sozial bedingte Subjekttypen binden
wird. (2)

2.

An die Stelle der Geschichtsteleologien
mit ihren groRen Einzelnen oder dem
kollektiven Geschichtssubjekt, mit
ihren Manipulationstheorien und mon-
okausalen Ableitungen treten bei Fou-
cault Vorstellungen, die die gesell-
schaftliche Verfligungsgewalt nicht
mehr bei einer Schicht, Partei oder Cli-
que ansiedeln und in denen diese Ver-
fiigungsgewalt auch nicht mehr in der
schlichten Opposition von Beherr-
schern und Unterdriickten zu beschrei-
ben ist. Macht ist ein aus unterschied-
lichen Elementen und Interessen
zusammengesetztes komplexes Gebil-
de, beruht auf Aushandeln und Kon-
sens und ist ohne die Zustimmung der
Beherrschten nicht zu haben.

In seiner "Archéologie" richtet sich
das Interesse auf die Beschreibung
exemplarischer historischer Formatio-
nen, in denen Einstellungen und Ver-
haltensrepertoires ausgebildet werden,
die aktuell nachwirken, von uns aber
in der Regel nicht auf ihren Ursprungs-
kontext zuriickgefiihrt werden. Das
Ziel ist es, Kristallisationspunkte des
Historischen als formative Vorge-
schichte der Jetztgeschichte kenntlich
und so das historisch in die Subjekte
eingeschriebene Machtgefiige sichtbar
zu machen.

In solchen - spater Dispositiv
genannten - exemplarischen Formatio-
nen wirken hochst unterschiedliche
Diskurse zu einem strategischen Zweck
zusammen. Zu diesem Zusammenwir-
ken kommt es als Reaktion auf eine
Mangelsituation; das strategische Ziel
eines Dispositivs ist somit immer auch
exemplarischer Ausdruck einer Man-
gel- und einer Machtkonstellation.

Die entscheidende Qualitét solcher
Formationen besteht darin, daR sie
GuRformen fiir Subjektivititstypen
abgeben, daR sich in ithnen Subjekte
konstituieren - und zwar genau dieje-
nigen, die (so Althusser) ein System
nun einmat zum Erhalt seiner Macht
benotigt. Dispositive markieren also
eine zu ihrem Kristallisations-Zeit-
punkt markante Schnittstelle zwischen
Gesellschaft und Subjekt. (Bei der
Ubertragung auf medienwissenschaftli-
che Kontexte wird spater wichtig, daR
in solchen Konstellationen die mediale
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Wahrnehmung der Subijekte prafor-
miert wird.}

Salche Dispositive sind zugleich
idealtypische Modelle und Beschrei-
hungen onkreter historischer Situa-
~ionen. Als historische Momentaufnah-
xien sing sie mcng* mqtam e »‘hl\de

sid - geringfﬁgige Verschieh
ts die gesamte di o
rrugtur verandern kénnen, kann die
Modellvorsteltung vermittels selcher
Anpassungsoperationen iherleben. (3)

Wer also mit dem Dispositiv-Konzept
arbeiten will, muf (1.} die Elemente
bestimmen, die im Dispositiv netz-
werkartig miteinander interagieren,
und (2.} die Effekte benenrern, die
dabei produziert werden. Seine spezifi-
sche Leistungsfahigkeit entfaltet das
Konzept jedoch erst mit (3.) der Riick-
bindung dieser Effekte an die Dialektik
von Notstand und strategischem Ziel
sowie (4.) der Beschreibung seines
spiegelbildlichen Komplements: der
Struktur historischer Subiekte, in
denen sich der kulturelle Notstand, der
das Dispositiv erst auf den Plan ruft,
als Mangel und Begehren artikuliert,
Ein Dispositiv ist dann erfolgreich,
wenn es dieses Begehren - zumindest
tempordr - stillstellen kann.

Bei der Arbeit mit dem Dispositiv-
Konzept erweist sich gerade das Einlé-
sen der letztgenannten Schritte hiufig
als uniitberwindbare Klippe - auch des-
wegen, weil eine triviale Faustformel
mifRachtet wird: Das Dispositiv hat es
immer mit gesellschaftlichen Praxen zu
tun und schreibt sich in der Regel in
Korper ein.

Tlamen

3.

Die Méglichkeit, die von Foucault fiir
seine Machtanalysen entwickelte
Modellvorstellung des Dispositivs auch
auf andere Bereiche zu iibertragen,
wird als erstes von franzgsischen Kino-
theoretikern erkannt.

Voraussetzung dafiir war ein Per-
spektivwechsel in der Filmwissen-
schaft: Wahrend der klassische Struk-
turalismus Filmanalyse durch eine ent-
subjektivierte Klassifikation kinemato-
graphischer Sprache und ihrer Elemen-
te betreiben und die Bedeutungspro-
duktion einzig aus der Dynamik des
filmsprachlichen Systems erkldren
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wollte, gewinnt der Poststrukturalis-
mus mit der Integration der Psycho-
analyse dem Strukturalismus eine Sub-

ieltdimension und die Anbindung an

kcnkre*@ cesellschaftliche Verhaltnisse
it nichr mehr um den

' ‘mvwm}’” sendern um das
asher als gesellschaftliche Pra-
Gefragt wird nicht menr nach der
srmaldsthetischen inhalthic!
Zedeutung des eivzelnen Films fiir die
“unstgeschirhte, sondern nach der
Relevanz von Xino im Leben der Men-
schern. In dem Umfang wie sich sich
die Medienwissenschaft von der isolie-
renden Betrachtung und Interpretation
einzelner Filme ab- und dem Zuschau-
er (genauer: den Beziehungen zwi-
schen Zuschauer und Film) zuwendet,
wird das Dispositiv-Konzept attraktiv
fiir die Medienwissenschaften.

Anders als die frithe Kulturindu-
strie- und Massenmedien-Forschung
interessiert sich der Poststrukturalis-
mus weniger fiir das Herausschilen
einer Bedeutung, sondern dafiir, wie
Bedeutung hergestellt wird. Entspre-
chend ist auch nicht von "Wirkung",
sondern von "ideologischen Effekten”
die Rede. Und diese werden auch nicht
mehr - wie in den Varianten der Mani-
pulationstheorie - auf die Intentionen
des einzelnen Autors oder den gesam-
ten kuiturindustriellen Kemplex
zuriickgefiihrt, sondern in der Struktur
des medialen Arrangements gesucht.
Die Idee einer verdeckt Ideologie pro-
duzierenden Maschine verbindet sich
mit dem poststrukturalen Konzept der
Subjektkonstitution: das mediennut-
zende Subjekt wird in den technischen
Arrangements positioniert und so
iiberhaupt erst konstituiert.

Die Modell fiir eine Verbindung zwi-
schen gesellschaftlichen Machtstruktu-
ren und gesellschaftlichen Subjekten
hatte Althusser bereitgestellt, der - in
{Uberwindung des orthodoxen Marxis-
mus - die Vergesellschaftung nicht
mehr bei den Ideologisierungs- und
Verblendungsprozessen, sondern im
Prozess der Subjektkonstitution auf-
sucht: Gesellschaften schaffen sich die
Subjekte, die sie brauchen. Sie tun das
vermittels der "Ideologischen Staatsap-
parate”.

In Althussers Sinn ist auch das Kino
ein Ideologischer Staatsapparat. Um
der Frage nachzugehen, auf welche
Weise sich das Kino seine Subjekte

konstituiert, instrumentalisiert Baudry
das Dispositiv-Konzept. Dazu setzt er -
anders als die bis dahin in der Film-
theorie vorherrschenden formatdsthe-
vischer oder ir*baltsorip”fiﬁrfen
Methoden - auf einer :,bem» arn,
3 \,d utung nicht erst i den’
des Films", \O'}dt‘s

iokalisiert “’*3 Kino
einer Apparatuy, die sinen zdoologi—
schen Effekt erzielt, der Hir die domwi-
nante Ideclegie notwendig ist. Dieser
ideologische Effekte ist am Produkt
selbst nicht sichtbar; er ist in einer
Reihe von Operationen hei der vielstu-
figen Herstellung des Films unsichtbar
gemacht worden.

Das Unsichtbarmachen ist konstitu-
tiv flir das Kino: Die Apparatur ist dar-
auf angelegt, daR der Zuschauer die
Technik und die Vielzahl der Operatio-
nen, die die Projektion iiberhaupt erst
erméglich (Aufnahme, Entwicklung,
Bildbbearbeitung, Schnitt, Montage,
Addition von Ton etc.) vergifRt. Dem
fertigen Produkt sieht man die Trans-
formationen, die zu seiner Herstellung
notig waren, nicht mehr an; das Pro-
dukt verstellt den Blick auf den Pro-
duktionsprozeR. Baudrys erstes Ziel ist
es daher, die als Text unlesbar gemach-
te, dem Apparat jetzt unsichtbar einge-
schriebene Botschaft wieder bewul3t
zu machen.

Wozu der Aufwand? Als strategi-
sches Ziel des Kino-Arrangements defi-
niert Baudry die Rezentrierung des
von Dezentrierungserfahrungen
bedrohten Sujekts. (4). Diesen Sujek-
teffekt erzielt das Kino durch achsiale
Anordnung sowie durch die Erzeugung
einer Bewequngs- und Kontinuitatsil-
lusion einerseits, eines Realitdtsein-
drucks andererseits. Im einzelnen:

- Mit der achsialen Positionierung
des Zuschauers zwischen Leinwand
und Kamera erfolgt eine Verkoppelung
des Zuschauer-Blicks mit dem zentral-
perspektivischen Kamera-Blick, die
eine (technisch erzeugte) Identifikati-
on zur Folge hat. Mit dieser Verkoppe-
lung erlangt der Zuschauer-Blick alle
ideologischen Qualitdten, die histo-
risch mit der Zentralperspektive ver-
macht sind. Indem die Maschinerie
den Zuschauer dergestalt zum Bezugs-
punkt eines konstruierten, homogenen
und zentrierten Bildraums macht, ver-
leiht sie ihm die imagindre Macht, die



zum einen auf die Fiille und Homoge-
nitdt des Seins, zum anderen auf die
Idee eines hierarchischen Universums
verweist, das auf ein letztes Ende hin
geordnet ist, auf eine Position, die
Ursprung und aktiver Sitz des Sinns ist
- und auf der sich in der Kino-Konstel-
lation der Zuschauer befindet. (5)

- Wenn (in Montage, Projektion
etc.) die Kontinuitdt der diskontinuier-
lichen Elemente wiederhergestellt und
so ein Sinneffekt produziert wird, so
héngt dieser nicht vom Inhalt der Bil-
der, sondern vom materiellen Verfah-
ren ab.

Ein Film besteht aus Einzetbildern,
zwischen denen eine - im Idealfall:
minimale - Differenz besteht. Diese
Differenz ist unerldRlich, damit in der
ununterbrochenen Projektion der Ein-
zelbilder eine Illusion von Kontinuitat
entstehen kann. Um jedoch diesen
Kontinuitdtseffekt zu erzielen, miissen
die fiir den Film lebensnotwendigen
Differenzen zwischen den Einzelbildern
negiert werden. Damit Bewegung und
Kontinuitdt aufscheinen kénnen, muf
das (fiir sich genommen: bedeutungs-
lose) Einzelbild erldschen. Mit der so
wiederhergestellten Kontinuitét sind
dann zugleich auch Sinn und Bewuft-
sein re-etabliert. (6)

Dieser Sachverhalt verbirgt sich hin-
ter der Formel "Film lebt von der Ver-
leugnung der Differenz" - eine Formu-
lierung, der wir bereits in einem ande-
ren Zusammenhang begegnet sind:
"Verleugnung der Differenz” ist eine
markante Umschreibung dessen, was
wir weiter oben "Identifikation"
genannt haben. Und auch bei folgen-
dem ProzeR spielt sie die entscheiden-
de Rolle:

- Damit sich ein Realitatseindruck
einstellen kann, miissen (1) die Bedin-
gungen einer formativen Szene repro-
duziert werden; muf (2) diese Szene
auf eine solche Weise inszeniert wer-
den, daR die imagindre Ordnung ihre
eigentliche Funktion der Verschleie-
rung, der Subjektspaltung in der Ord-
nung des Signifikanten, erfiillt.

Die Szene, um die es sich hier han-
delt, ist das Lacansche Spiegelstadium.
Seiner Ausldsung gelten die immer
wieder beschriebenen

Erganzungsoperationen: verdunkel-
ter Raum, schwarz gerahmte Lein-
wand; keine Zirkulation, kein Aus-

tausch, keine Ubertragung mit einem
Draufien.

Die Voraussetzungen fiir die Ich-
Konstitution im Spiegelstadium wie-
derholen sich bei der kinematographi-
sche Projektion. So wie der Spiegel den
zerstiickelten Korper zu einem ima-
gindren >moi< zusammensetzt, fithrt
das transzendentale Ego die diskonti-
nuierlichen Fragmente der Phanomene
zum wiedervereinigten Sinn zusam-
mer. Das "Reale”, welches das Kino
mimt, ist zuerst dasjenige eines Lacan-
schen "moi".

Unter dem Aspekt der Instrumenta-
lisierung der Theorie wird wichtig, wel-
che GroRen zueinander in Beziehung
gesetzt werden. Aus diesem Grunde
soll eine abschlieRende Bemerkung
der Natur der im Dispositiv zusammen-
wirkenden Elemente gelten.

Befragt, welche Elemente das Dispo-
sitiv konstituieren, hat Foucault geant-
wortet:

Was ich unter diesem Titel festzumachen
versuche ist [. . .] ein entschieden hetero-
gernes Ensemble, das Diskurse, Institutio-
nen, archtekturale Einrichtungen, regle-
mentierende Entscheidungen, Gesetze,
administrative MaRnahmen, wissenschaftli-
che Aussagen, philosophische, moralische
oder philanthropische Lekxsdtze, kurz:
Gesagtes ebensowohl wie Ungesagtes
umfaft. (Foucault 1978, 119 £.)

Man hat diese AuBerung begierig
aufgenommen und als Definition in
einschlagigen Lexika zitiert - und
zugleich ein Unbehagen an ihr erken-
nen lassen. Dieses Unbehagen ist
berechtigt, denn sofern sich das defi-
nitorische Interesse auf eine Bestim-
mung von Grenzen, Ebenen, GroRen-
ordnungen richtet, ist die AuRerung
keine befriedigende Antwort.

Dieser Einwand verkennt den Denk-
stil Foucaults, der das Dispositiv
bewulit als eine flache Mannigfaltig-
keit ohne Zentrum und Hierarchie ver-
steht; es ist ohne Abstammungstinien
und verbindet Ungleichartiges. Be-
und Ausgrenzungen von Bestandteilen
sind u.a. aber auch deshalb nicht
notig, weil es nicht um die einzelnen
Bestandteile geht, sondern darum, wie
und womit diese Bestandteile intera-
gieren. Das meint der Zusatz, den Fou-
caults zur o.g. "Definition" macht:
"Soweit die Elemente [ . . ] Das Dispo-

sitiv selbst ist das Netz, das zwischen
diesen Elementen gekniipft werden
kann." (Foucault 1978, 120)

Oder anders: Das Wort Dispositiv ist
eine Aufforderung fiir das Zusammen-
denken von Elementen, die die gdngi-
gen wissenschaftlichen Taxinomien
kreuzen, {iberspringen, verbinden. Das
Dispositiv ist der Versuch, eine Makro-
ebene zu beschreiben und dabei
gleichzeitig eine Verbindung zur
Mikroebene herzustellen. Die Anwen-
dungs-Praxis, das Wort "Dispositiv’ in
der Regel zusammen mit einem ande-
ren Begriff zu verwenden (Sexualitéts-
Dispositiv, Kino-Dispositiv}, ist ein Ver-
such, die tendenzielle Unbegrenztheit
durch einen Giiltigkeitszusatz einzu-
schranken (aber nicht wirklich aufzu-
heben).

Baudry hat fiir seinen Instrumenta-
lisierungsversuch das Kino-Dispositiv
in die folgendenden Teilfelder zerlegt:
- die technische Apparatur des Kine-
matographen (der suggeriert, in der
Projektion einen ungefilterten und
unverstellten Blick auf die "Realitat"
zu liefern),

- die Architektur des Kinosaals (die
das Subjekt zwischen Kinematograph
und Leinwand plaziert)

- sowie die aus dem Theater iibernom-
mene Rezeptionskonvention (die die
voneinander getrennten, aus dem Dun-
keln auf die helle Leinwand schauen-
den Zuschauer im Kinosessel immobili-
siert).

Es ist nicht wichtig, ob er damit
irgendeine Vollstandigkeit der zu
beriicksichtigenden Elemente erzielt;
entscheidend ist, daf3 er plausibilisie-
ren kann, wie das Zusammenwirken
dieser Elemente im Kino-Dispositiv
eine Subjektposition produziert, auf
der dem Zuschauer jenes Allmachtsge-
fiihl zuriickgegeben wird, das er in den
immer uniibersichtlicher werdenden
Lebensverhiltnissen des beginnenden
20. Jahrhunderts zu verlieren droht.

Dieses Prinzip sollte man auch im
Blick auf die weiterz Entwicklung des
Kinos nie aus den Augen verlieren: Es
geht dabei nie nur um die Abschaffung
von Mangeln oder um die Vervoll-
kommnung des Apparats und des Zei-
chensystems, sondern immer auch
darum, das bedrohte Vertrauen des
Zuschauers zu stabilisieren. Um dieses
“strategische Ziel" zu erreichen, bedarf
es keiner gesonderten Instanz, die die
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Teilnehmer beeinfluflt, indoktriniert,
manipuliert. Das Dispositiv erzeugt
zwar Subjekte, ist aber selbst subjekt-
los.

4.

Die deutsche Rezeption des Dispositiv-
Konzepts erfolgt spdt, aber machtig.
Rund 20 Jahre nach seiner Modellie-
rung im franzésischen Theoriekontext
taucht der Begriff Anfang der 90er
Jahre schlagartig bei fast allen deut-
schen Medientheoretikern auf.

In dieser Aneignungsbewegung
kommt es jedoch zu gleich einer
ganzen Reihe gravierender Verkiirzun-
gen. So geht die deutsche Rezeption
nicht auf Foucault (oder den post-
strukturaten Debattenkontext) zuriick,
sondern auf Baudry. Das allein wére
noch nicht so schlimm gewesen, hitte
man dessen Texte zumindest im Origi-
nal und nicht in ihrer angloamerikani-
schen Adaption gelesen. Diese hat
nimlich seinen appareil de base und
sein dispositif zu "apparatus” zusam-
mengefaRlt und dabei auftretende
Ungereimtheiten eingeebnet. Es zeugt
von dem EinfluR der angloamerikani-
schen Adaption, daR die von Baudry
angestoRene Denkbewegung ab hier
"Apparatus-Debatte" heifit.

Die Faszination, die von Baudrys
Entwurf ausgeht, ist bis zu einem
gewissen Grad nachvollziehbar. er lie-
fert eine robuste Instrumentalisierung
dessen, was bei Foucault mit sehr
wenig Handlungsanweisung fiir etwai-
ge Nachfolger ausgestattet war. Bei
Baudry wird, was zuvor vor allem
abstrakte Methode war, zum adaptier-
und wiederholbaren Verfahren.

Bevor diese Automatisierung des
Verfahrens zum Tragen kommen konn-
te, muRten weitere Verkiirzungen vor-
genommen werden. So verkennt die
deutsche Rezeption, daf® der appareil
de base nur eines von mehreren Ele-
menten ist, die im Dispositiv miteinan-
der interagieren (und daR ein aktuel-
les Dispositiv sich auch aus mehreren
ilteren zusammensetzen kann). Die
deutsche Rezeption isoliert und verab-
solutiert den Basisapparat und nimmt
ihn falschlicherweise als Modell eines
"Dispositivs". Das "deutsche Dispositiv"
wird damit zu einer Beschreibung der
(in der Regel: rdumlichen) Anordnung
von Zuschauer und Technik. Unter dem
Etikett einer poststrukturalen Denkfi-
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gur entsteht so ein sozialgeschichtlich
orientiertes Deskriptionsprogramm. (7)

Eine solche Topographisierung igno-
riert den zentralen Gedanken des
Strukturalismus, daf die Elemente
eines Systems nicht per se eine Bedeu-
tung haben, sondern durch ihre Positi-
on im Gesamtsystem, durch ihre Relati-
on zu den anderen Elementen definiert
sind. Und sie ignoriert die Konsequenz
aus dieser Annahme: daR die in sol-
chen Anordnungen vorgenommene
Positionierung der Mediennutzer mit
einer Subjektkonstitution verbunden
ist. (8).

Ziehen wir eine Zwischenbilanz: Was
in Deutschland als Theorie des Disposi-
tivs entworfen und entwickelt wurde,
hat sich der poststrukturalen Wurzeln
des Konzepts entledigt. Was dabei
zunichst nur wie ein durch Rezepti-
onswege verursachtes Milverstdndnis
aussieht, hat System: mit der Verein-
seitigung auf Baudrys Basisapparat
und die topographisch-hierarchisieren-
den Anordnung seiner Elemente
schafft man sich das lastige Subjekt-
Problem vom Hals, das der Poststruk-
turalismus diskursiviert hat. An die
Stelle des im Diskurs positionierten
und dadurch konstituierten Subjekts -
wie es das Foucaultsche Konzept vor-
sieht - setzt die verkiirzende Einbeu-
tung Baudrys ein autonomes Subjekt,
das gerade nicht Produkt, sondern
Urheber seiner Diskurse ist. Damit
ergibt sich das Paradox, daR die deut-
sche Rezeption im Zentrum einer post-
strukturalen Denkfigur ein Descartes-
sches Subjekt inthronisiert. (9)

5.

Seinen groften Nutzen entwickelt der
Dispositiv-Ansatz in der Medienge-
schichtsschreibung. Mit seiner Hilfe
kann man (1) das Verhdltnis von Tech-
nik- und Medienentwicklung, (2) das
Konkurrenz-Verhiltnis zwischen den
Medien sowie (3} die Veranderungen
innerhalb eines Mediums differenzier-
ter beschreiben als das bislang mdglich
war. So kann man mit seiner Hilfe etwa
beantworten, warum (1) eine bestimm-
te Technik sich durchsetzt hat und
warum eine konkurrierende auf der
Strecke geblieben oder in einen indu-
striellen Nebenzweig abgewandert ist;
warum (2) sich das Massenpulikum in
den 60ern vom Kino ab- und dem
Fernsehen zuwendet und unter wel-

chen Voraussetzungen das Fernsehen
zum Leitmedium aufsteigt; und
schlieRlich: (3) wie das Kino daraufhin
sein Dispositiv umbaut und was das
Fernsehen tut, um sich die Konkur-
renzmedien vom Leib zu halten und
seine einmal erreichte Vormachtstel-
lung als Leitmedium auszubauen.

Jonathan Crary (1990) hat mit sei-
ner These von einem vom Kérper pro-
duzierten Sehen gezeigt, wie solche
Entwicklungen entlang einer Linie von
optischen Geréten nachgezeichnet wer-
den kénnen, wenn man diese nicht als
Modelle der Reprisentation, die sie
implizieren, diskutiert, sondern als
Orte von Wissen und Macht, die direkt
auf den Kérper des Individuums ein-
wirken.

Um die Langzeitwirkungen eines
Dispositivs zu verstehen, mufl man
sich an eines seiner wichtigsten Kenn-
zeichen erinnern: seine Zusammenge-
setztheit und die in solchen Kombina-
tionen "schlummernden Potentiale".
Die Komplexitdt von Dispositiven
nimmt mit der Ausdifferenzierung der
Gesellschaft zu. Immer hdufiger ent-
stehen dabei neue dispositive Anord-
nungen aus der reaktivierenden Kom-
bination mit vorgefundenen, dlteren
Mustern. So stellt das Fernseh-Disposi-
tiv einen Riickgriff auf das Kino-Dispo-
sitiv dar [das seinerseits bereits ein
Riickgriff auf das Theater-Dispositiv
war] und kombiniert es mit einem dem
wichtigsten Dispositive der Neuzeit:
dem aus der Opposition zum Offent-
lichkeitsbegriff hervorgegangenen Pri-
vatheitsdispositiv.

Welche Effekte dabei die "schlum-
mernden Potentiale” zeitigen, 1aRt sich
an dem Element "achsiale Anordnung
der Zuschauer" zeigen, das Theater-,
Kino- und Fernsehdispositiv gemein-
sam haben, aber unterschiedlich
aktualisieren. Stellt man die Achsia-
litdt in die vorgenannte Ahnenreihe, so
hat sie etwas mit der Verkoppelung
von Zuschauer- und Produzenten-Blick
zu tun, die im Theater noch unzurei-
chend, aber im Kino dann optimal aus-
gebildet ist, um sich mit der Flexibili-
sierung des Zuschauers im Fernsehdis-
positiv dann wieder partiell aufzuld-
sen. Die eigentliche Bedeutung der
achsialen Ausrichtung enthiillt sich
jedoch erst, wenn man danach fragt,
wie sie ins Theater-Dispositiv geraten
konnte. Dort markiert dieses Element



ndmlich den privilegierten Ort: im
Ranglogentheater verweist die achsiale
Anordnung auf die K6nigsloge. Ahn-
lich machtbesetzt sind die Prediger-
kanzel und das Professorenpult im
Horsaal konnotiert. (10) Auf der Folie
dieser Ahnenreihe wird deutlich, daR
im Kino eine doppelte Ermachtigung
stattfindet. Kein anderes Medium kann
eine vergleichbar machtige Rezentrie-
rung bewirken.

Der hier vertretenen Anspruch, das
jeweilige Dispositiv nicht so sehr von
seinem Technik- oder Anordnungs-
Aspekt, sondern in Hinblick auf die in
ihm materialisierte Subjektstruktur zu
deuten, darf nicht dazu verfithren, das
Dispositiv als die Summe der zu einem
gegebenen Zeitpunkt relevanten Men-
talitdten aufzufassen.

So geht gerade das Mobilisierungs-
moment, das die Medienentwicklung
im 19. Jh kennzeichnet und u.a. den
Flaneur und den fliichtigen Blick her-
vorbringt, nur bedingt in das Kino-Dis-
positiv ein. Im gewissen Sinne wirken
dessen Tendenzen zur Immobilisierung
diesem Moment geradezu entgegen.
Der Flaneur stirbt deswegen kultur-
und mentalitdtsgeschichtlich aber
nicht ab. Im Gegenteil: er feiert im
Fernsehdispositiv seine Auferstehung
und kommt hier, wo er sich durch sein
Wohn(waren)haus und die
Programm(schau)fenster bewegen
kann, gleich in mehrfacher Hinsicht
auf seine Kosten.

Ein anderes Beispiel fiir die Reakti-
vierung schlummernder Potentiale ist
die Riickkehr des Kinos zum Spektakel.
Ein Zweig der Filmgeschichtsschrei-
bung hat uns gltauben machen wollen,
Kino sei seiner Natur nach bildungs-
biirgerliches Erzahlkino und seine
ambulante Friihphase ein Ubergangs-
phénomen. Neuere Untersuchungen
zum frithen Kino (11) haben jedoch
gezeigt, daR das Ausstellen von Effekt-
potential, die Vermischung von Fiktio-
nalem und Dokumentarischen, das
Ubersteigen von Genregrenzen elemen-
tare Bestandteile des Kinodispositivs
sind, die die in die Krise geratene
Kino-Industrie im Action-Genre-Mix
des New Hollywood umstandslos bei
ihrem Publikum abrufen konnte.

DaR auch das Fernsehen nicht frei
ist, seine Vormachtstellung durch Ver-
starkung seiner ererbten (kino-disposi-
tiven) Anteile zu verteidigen, zeigt

sich zum einen in der Entwicklung der
Fernseh-Gerdte-Technik (immer grofRe-
re Leinwand-dhnliche Bildschirme,
bessere Bildqualitdt), noch deutlicher
aber an einigen Momenten aus dem
Lehrstiick der Decoder-Einfithrung. Es
ist bezeichnend, daR die deutschen
FernsehfuRball-Fans sich angesichts
des Versuchs, ihnen die samstégliche
Bundesliga-Berichterstattung um
20.15 aufzundtigen, lieber kinomaRig
in der ndchsten "Kneipe mit Premiere"
versammelten. Sie griffendamit auf
Verhaltensmuster zuriick, die zwar
technisch schon dem Fernsehen, nicht
aber dem Fernseh-Dispositiv zuzurech-
nen sind: in dieser Form waren sie
1954 FufRball-Weltmeister geworden.
Und nachdem die Kirch-Leute die
Erfahrung der Reaktivierbarkeit dieses
Musters fiir ihre Formel I - Ubertragun-
gen bereits gemacht, den Kneipen, die
ihr Programm empfangen konnten, ein
Aushdngeschild ("Sportsbar") zur Ver-
fligung gestellt und somit den kinoar-
tigen Konsum ihres Programmes
bereits institutionalisiert hatten, ist es
umso unverstandlicher, daf sie sich
trotz besseren dispositiven Wissens auf
das 20.15 - Experiment eingelieRen.

Dieses Verhdltnis von Konkurrenz
und Arbeitsteilung zwischen Kino- und
Fernseh-Dispositiv hat sich bereits ab
Mitte des 19. Jhs etabliert. Sortiert
man die Vielzahl der seither entstan-
denen bildproduzierenden Maschinen
unter dispositiven Aspekten, so werden
schon friih zwei Tendenzen sichtbar:
zum einen die Entwicklung kleiner,
individuell nutzbarer, mobiler Gerdte,
die die jeweils neuen Wahrnehmungs-
technologien in den privaten Bereich
implantieren; zum anderen Arrange-
ments von Apparaturen, die in groRen
Rdumen fest installiert sind, in die
sich der Betrachter hineinbegeben
mul, um dort dann in eine bestimmte
Position zum Dargestellten gebracht zu
werden.

Wie sich aus der Kombination von
vorhandener Technik, subjektpoliti-
scher Ausdifferenzierung und Pro-
grammsdttigung im Rahmen eines eta-
blierten Dispositivs neue Strukturen
ergeben konnen, zeigt die Karriere der
schon Mitte der 50er Jahre erfundenen
Fernbedienung. Damals war sie "nur”
ein "technisches Gerdt" und Lichtjahre
von ihrer heutigen "dispositiven Ver-
wendung" entfernt. - Als technisches

Gerdt ist die Fernbedienung vor allem
eine menschliche Prothese: der vom
Apparat an einen anderen Punkt im
Raum verlegte Aus- und Einschalt-
knopf. Unter dispositivem Aspekt
gewinnt sie an Bedeutung, insofern sie
bei kollektiver Rezeption eine weitere
privilegierte Position schafft: Wer die
Fernbedienung hat, hat die Hoheit
ither das Programm. (12)

Eine dispositivrelevante Bedeutung
bekommt die Fernbedienung erst im
Zusammenhang mit der Vervielfalti-
gung der Programme und den damit
gegebenen Maglichkeiten zur kreativen
Gestaltung eigener Erzahlungen, ja
ganzer Programme, durch Switchen
und Zappen. Diese Dispositivvariante
verhilft dem Fernsehen zum Anschluf
an einen bis dahin ignorierten Sub-
jekttypus.

Dem Kunstwarenverbraucher, der
noch im Geiste der Ehrfurcht vor dem
Kunstwerkes sozialisiert wurde und
sich u.a. deshalb bei seiner Rezeption
vorrangig um ein Verstindnis der Aus-
sageintention bemiiht, mag dieser
neue Konsumententyp, der sich auto-
nom und projektiv sein eigenes Kunst-
werk bastelt, ein Greuel sein. Was wie
ein Unfall der (Technik-) Geschichte
aussieht, ist nur ein kleiner Moderni-
sierungsschritt, mit dem ein in die
Gefahr des Zuriickbleibens geratenes
Medium zu einem Sozialisations- und
Subjekttypus aufschlieRt, der so stark
geworden war, daR man schon aus
okonomischen Griinden nicht auf ihn
verzichten konnte. Das "strategische
Ziel" des Dispositivs bestand also in
diesem Fall darin, einen gesellschaft-
lich relevant gewordenen Subjekttypus
zu integrieren.

Alle dlteren Subjektentwiirfe sind
damit nicht abgeldst oder hinfallig
geworden: sie koexistieren im Fernseh-
Dispositiv nebeneinander. Es spricht
fiir die Geschmeidigkeit und Entwick-
lungsfahigkeit des Fernseh-Dispositivs,
dal es solche Varianten integrieren
kann. Auch aufgrund dieser Qualitdten
ist es zum Leitmedium geworden.

Anmerkungen

(1) So die seinerzeit hdufig mifverstande-
ne Formulierung Marshall McLuhans - ein

weiteres Beispiel fiir das erwdhnte "Debat-
tenklima".

(2) Von hier aus ware dann auch das Kapi-
tel “Technikgeschichte des Kinos” neu zu
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schreiben. Gerade die Geschichte des Kinos
ist immer wieder als eine Abfolge genialer
Erfindungen beschrieben worden. Gerade
am Kino 4Rt sich aber zeigen, daR sich
keine Technik gegen die Bediirfnisstruktur
ihrer Benutzer durchsetzen lieR. Man
konnte den Merksatz aufstellen: Es ist die
Bediirfnisstruktur, die dariiber entscheidet,
welcher Zweig einer Technologie sich
durchsetzt.

(3) Foucault diskutiert sogar den Fall, dai®
der Funktionswandel, dem die Elemente
unterliegen, so groR wird, dafl dadurch das
"strategische Ziel" verlorengeht. Filr diesen
Fall bedarf es einer "strategischen Wieder-
auffiillung”: der "Wiedernutzhbarmachung
eines unfreiwilligen [ . . . ] Effekts in einer
neuartigen Strategie" (Foucault 1978, 122)

(4) Baudry hat diesen Gedanken ganz am
Anfang seines Artikels untergebracht: die
Beobachtung, daB die Tradition des Opti-
schen bereits im Moment ihrer Begriindung
auf eine bemerkenswerte Parallelbewegung
zuriickgeht: Da gibt es zum einen mit Gali-
lei die Entwicklung eines optischen Appa-
rats, der das Ende des Geozentrismus ein-
leitet und damit zu einer Dezentrierung
fithrt; und da gibt es mit der Erfindung der
Camera obscura, die einen neuen Modus
der Reprisentation ausarbeitet, den genau
entgegengesetzten Effekt - eine Rezentrie-
rung.

(5) Baudry verweist auf Jean Pellerin Via-
tor, der das mit dem Zentrum des Raumes
zusammenfallende Auge "Subjekt” nennt -
diese historische Reminiszenz verdeutlicht
noch einmal, warum das, was hier stattfin-
det, als Subjektkonstitution etikettiert
wird. (Baudry 1970/1993, 38)

(6) Baudry ist immer wieder vorgeworfen
worden, er negiere diegetische und for-
malisthetische Aspekte des Films. Das ist
falsch. Auch wenn es nur im Nebenhinein
geschieht (weil dies nicht sein Thema ist),
so weist er doch ausdriicklich darauf hin,
daR "Drehbuch und narrative Montage"
diesen Effekt (unter-) stiitzen.

(7) Das wird besonders deutlich bei
Hickethier, 1998.

(8) Auf einer abstrakten Ebene bleibt die-
ser Gedanke zwar nicht vélig fremd, wird
aber nicht wirklich ernst genommen und
infolgedessen auch nicht ausbuchstabiert.

(9) Bei der Furcht vor dem poststruktura-
len Subjekt-Konzept handelt es sich offen-
kundig um ein spezifisch deutsches Pro-
blem - genauer: um ein Problem deutscher
Professoren.

(10) ) Die Redensart von der ex cathedra
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dekretierten Wahrheit hat diesen dispositi-
ven Effekt festgeschrieben.

(11) Vgl. die Arbeiten in dem von Thomas
Elsaesser hg. Sammelband: Early Cinema.
Space, Frame, Narrative. London: BFI 1990.

(12) Im Rahmen der feministischen Entlar-
vung patriarchaler Praktiken spielt die
Fernbedienung diesbeziiglich dann auch
eine gewisse Rolle, freilich nicht als Teil
des Fernsehdispositivs, sondern als ein
Tllustrationsbeispiel im Emanzipationsdis-
kurs.
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Dudelfunk-Theone

Ein kurzer Riickblick auf Horfunkforschung und Horfunktheorie in den neunziger

Jahren - mit Forderungen fiir die Zukunft

von Frank Schatzlein

Die Horfunklandschaft der Bundesre-
publik hat sich durch die Einfithrung
des dualen Rundfunksystems in den
achtziger Jahren grundlegend veran-
dert. Eine Ausdehnung der Nutzungs-
dauer des Horfunks ist kaum noch
maglich. Die steigende Anzahl der Pro-
grammanbieter sorgt deshalb bis heute
fiir eine verstdrkte Konkurrenz unter
den Sendern. Manfred Jenke iiber den
ARD-Horfunk am Anfang der neunziger
Jahre:

Zu keiner Zeit stand das Radio [...] unter
einem so intensiven Wettbewerbsdruck wie
heute - dies sowohl intramedidr, in der
Konkurrenz von Radioprogrammen unter-
einander, als auch intermedidr, in der Kon-
kurrenz mit anderen Informations-, Bil-
dungs- und Unterhaltungsmedien (Jenke
1991, S. 126).

Um konkurrenzfahig zu bleiben, sind
die populdren Begleitprogramme daher
gezwungen, die Programminhalte, die
Prasentation (“Verpackungselemente”
und Sounddesign) sowie die Pro-
grammstruktur auf die Interessen und
das Nutzungsverhaiten ihrer potentiel-
len Horer auszurichten. Die Auftrags-
forschung dient dabei als Instrument

der Programmplanung, wichtige andere
Untersuchungsgebiete in der wissen-
schaftlichen Beschaftigung mit dem
Horfunk treten in den Hintergrund.

Tendenzen in der Entwicklung des Hor-
funks in den neunziger Jahren

Sieht man von der Digitalisierung der
Radioproduktion und den bis zur
Gegenwart andauernden Versuchen der
Etablierung einer digitalen Sendetech-
nik ab, sind die Okonomisie-rung/
Kommerzialisierung und Multimediali-
sierung des Horfunks die bestimmen-
den Tendenzen seit Einfilhrung des
dualen Mediensystems. Steuerungsme-
dium fiir die Entwicklung des Horfunks
ist der Markt: Exr bestimmt nicht nur
die konomische und organisatori-
schen Grundstruktur der Sendeanstal-
ten, sondern auch die inhaltliche Seite
der Radioproduktion. Die Horfunkar-
beit orientiert sich in ihrem Umfang,
ihren Schwerpunkten und ihrer inhatt-
lichen Gestaltung immer mehr am
marktbezogen Organisier- und Finan-
zierbaren. Das Formatradio-Prinzip ist
kein Programmkonzept, sondern eine
Marketingstrategie.

Dies gilt in erster Linie fiir die Sen-
der, die ihre Programm fast aussch-
lieRlich mit der verhdltnismdRig
kostengiinstigen Wiedergabe von
populdrer Musik bestreiten. Der Griin-
dungsboom kommerzieller Sender
erfolgte vor allem in Erwartung groRer
Gewinnchancen durch eine auf Popmu-
sik und die Musik der Hitlisten ausge-
richtete Programmgestaltung. Das zur
Verfiigung stehende Kapital wird bei
diesen Sendern zur Verbesserung der
Produktions- und Ubertragungstechnik
sowie zur Eigenwerbung eingesetzt, es
dient nicht der Finanzierung kiinstleri-
scher Programmformen, die verhdltnis-
miRig finanzaufwendig sind. Program-
minhalte werden hier nicht mehr in
ihrer Eigenschaft als kulturelles Gut
betrachtet und entsprechend gefor-
dert, sie sind vielmehr nur noch ¢ko-
nomische Ware.

Die Inhalte des Horfunkprogramms
werden in einen multimedialen Ver-
bund eingeplant. Das eine Medium
dient dabei als “Resonanzverstarker”
des anderen: Horfunk <-> CD <-> Fern-
sehen <-> Video <-> Buch <-> Mer-
chandisingprodukte. Dabei entscheidet
der jeweilige Marktwert der verschie-
denen Sendeformen und Produkte iiber
ihre Prisenz im Medienverbund. Wer-
den auch Programminhalte mit kiinst-
lerischem Anspruch und hohem kultu-
rellen Wert (mit zundchst scheinbar
niedrigem Marktwert) in den Medien-
verbund einbezogen, kénnen sie auf
diesem Wege - {iber andere Medien -
neue Rezipientengruppen erreichen
(vgl. Lindenmeyer 1994, S. 5 f. und
Miiller 1995, S. 29 £.); sie steigern
dadurch wiederum ihren Skonomi-
schen Wert und festigen gleichzeitig
ihre Position beispielsweise gegeniiber
der kostengiinstigeren Unterhaltungs-
musik bei der Vergabe von Sendeplit-
zen.

Themen und Aufgaben der Horfunkfor-
schung

Nach der Einfithrung des dualen Rund-
funksystems in der Bundesrepublik hat
die wissenschaftliche (vor allem empi-
rische) Forschung zum Themenbereich
Hérfunk deutlich zugenommen. Aller-
dings konzentrieren sich die wissen-
schaftlichen Arbeiten der achtziger
und neunziger Jahre fast ausschlieR-
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lich auf die Aspekte Okonomie, Lokal-
funk, Hérfunknutzung, Reichweiten-
analyse, Programmstruktur, Inhalts-
analyse und Rundfunkrecht, in gerin-
gerem Umfang auch auf Technik und
Informations- bzw. Nachrichten-
sendungen (vgl. Gleich 1995; Klingler
und Schitter 1993).

Im Hinblick auf die Auftraggeber
der Forschungsarbeiten lassen sich fol-
gende Kategorien unterscheiden (vgl.
Gleich 1995, S. 554 f.):

1.) Die Markt- und Marketingstudi-
en der Programmanbieter. Sie sollen
die Marktsteltung des eigenen Senders
ermitteln und diese durch Konzepte
und die Bestimmung von Richtwerten
weiter ausbauen. Aufgrund der ver-
starkten Konkurrenz der Rundfunkan-
stalten bleiben die Ergebnisse dieser
Studien meist unvergffentlicht und
stehen somit nicht als Material fiir
Sekundiranalysen zur Verfiigung.

2.) Die Auftragsforschung der Sen-
der zu Reichweiten und Nutzungsda-
ten, vor allem auf Grundlage der
Media-Analysen. Diese Studien dienen
der regelmiRigen (Erfolgs-)Bilanz der
verschiedenen Programme bzw. Pro-
grammkonzepte und als Planungs-
grundlage der Werbeindustrie. Zum
Bereich der Auftragsforschung gehdren
weiterhin die zahlreiche Untersuchun-
gen und Projekte der Landesmedienan-
stalten, meist im Rahmen einer Kon-
trolle der kommerziellen Horfunksen-
der. Und schlieRlich noch die im Auf-
trag von ARD und ZDF seit 1964 konti-
nuierlich durchgefiihrte Langzeitstudie
“Massenkommunikation” von Klaus
Berg und Marie-Luise Kiefer (vgl. Berg
und Kiefer 1996).

30

3.) Die For-
schungsprojekte
der Universita-
ten und wissen-
schaftlichen
Institutionen.
Aufgrund der
knappen Finanz-
mittel der Uni-
versitaten wei-
sen diese akade-
mischen Unter-
suchungen
jedoch nur einen
geringen
Umfang auf.
Auch konzen-
triert sich die universitare Rundfunk-
forschung seit etwa 25 Jahren zuneh-
mend auf das Medium Fernsehen.

Die Grundlage vieler Analysen der
Programmstrukturen und Programm-
inhalte &ffentlich-rechtlicher und
kommerzieller Hérfunkanbieter ist die
Frage nach der Konvergenz bzw. Diver-
genz der Programmangebote (zur Kon-
vergenzdebatte in Bezug auf das Fern-
sehen siehe z.B. Bleicher 1995a/
1995b). Im Folgenden wird die Argu-
mentation einiger Horfunkforscher
vorgestellt - als Beispiel fiir ein wis-
senschaftliches und medienpolitisches
Schlachtfeld der Radioforschung in der
ersten Hilfte der neunziger Jahre. Der
wissenschaftliche und medienpoliti-
sche Streit iiber Konvergenzphanome-
ne im dualen Horfunksystem fand
1995 seine Fortsetzung in kulturkriti-
schen Stellungnahmen im Feuilleton-
teil zahlreicher Zeitungen (Becker
1995 und Thomsen 1995; siehe dazu
Lindenmeyer 1994 und Labs 1995},
zwei Jahre spiter entwickelte sich das
Thema weiter zur einer umfangreichen
Debatte iiber die &ffentlich-rechtlichen
Kulturprogramme und die Kooperati-
onsplanungen der Sender SFB, ORB
und NDR fiir das Gemeinschaftspro-
gramm “Radio 3", die lange Zeit die
Medienredaktionen der deutschen
Presse beschéftigte.

Formatradio-Konkurrenz: Zwang zur
Konvergenz?

Walter Klingler und Christian Schréter
weisen in ihrer “Zwischenbilanz der

Horfunkforschung im dualen System”
im Zeitraum von 1985 bis 1990 darauf

hin, dass sich die “Mehrzahl der un-
tersuchten, neu auf den Markt getrete-
nen privatrechtlichen Programme aus
dem denkbaren Horfunkspektrum
(vom Kultur- iiber Informations- bis
reinen Musikkanal) {...] als Service-
und Begleitprogramme (mit der Ten-
denz zu weniger Service)” versteht
(Ktinger und Schréter 1993, S. 488).
Das Format Begleitprogramm ist nach
Klingler und Schréter an einem hohen
Musikanteil zu erkennen - in diesem
Fall iiber 75 Prozent.

Damit zeigt sich zugleich {...] ihre unmit-
telbare musikalische Konkurrenzstellung
zu den populiren Horfunkprogrammen der
dffentlich-rechtlichen Landesrundfunkan-
stalten.

Und auch bei Manfred Jenke finden

wir die Auffassung, dass sich das Kon-
vergenz-Phanomen nur im Bereich der
musikalischen Programminhalte zeigt:

Eine Konvergenz der Angebote im Sinne
einer Angleichung bis zur Verwechselbar-
keit von dffentlich-rechtlichen und privat-
kommerziellen Programmen findet offen-
sichtlich nicht oder nur auf eng begrenzten
Teilgebieten statt, z.B. dort wo Musikpro-
gramme iiberwiegend Schallplattenmusik
bringen. [...] Nicht um Anpassung an die
private Konkurrenz geht es ihnen, sondern
allenfalls darum, auf den Wellen des Zeit-
geistes schneller als bisher mitzuschwim-
men. (Jenke 1995, S. 19).

In einem gewissen Rahmen lassen sich
Phinomene der sogenannten Konver-
genz - z.B. bei der Programmgestal-
tung oder Musikauswahl - also kaum
verhindern.

In bezug auf den Vielfaltsanspruch zeigt
die vergleichende Analyse, dass die Pro-
gramme wichtiger regionaler Anbieter [...]
aufgrund ihrer Strukturen in hohem MalRe
homogen sind und alle den Typ des
Begleitprogramms verkérpern. Wo viele um
denselben Markt konkurrieren, namlich um
die Begleithérer der Programme des dffent-
lich-rechtlichen Hérfunks [...], milssen die
Marktstrategien - also die Programmstruk-
turierung - gezwungenermafien dhnlich
sein.” (Bucher und Schrbter 1990, S. 539).

Jenke macht mit einem Blick auf die
medienpolitischen Forderungen des
Medienwissenschaftlers Klaus Merten



deutlich, dass die groRen kulturellen
und publizistischen Leistungen der
offentlich-rechtlichen Rundfunkanstal-
ten, die sie inhaltlich und formal ein-
deutig von den Programmleistungen
der kommerziellen Anbieter unter-
scheidbar machen, nur mit einer hin-
reichend hohen Rundfunkgebiihr
finanzierbar sind (vgl. Jenke 1995, S.
19).

Auch Joachim Drengberg, Medien-
forscher beim Norddeutschen Rund-
funk, konstatiert deutliche Unterschie-
de zwischen den 6ffentlich-rechtlichen
und den kommerziellen Programman-
bietern:

Zieht man alle Programmbestandteile
zusammen, die Wort unter Ausschluss von
Werbung bedeuten, so erreicht das WDR-2-
Programm den haochsten Wort-Anteil vor
der Welle Nord und NDR 2. Die ffentlich-
rechtlichen Programme bieten somit deut-
lich mehr Information als die Privaten. [...]
Die Privaten fahren ihre Programme auch
im Nachrichtenteil mit deutlich hoherem
Tempo und benutzen hierzu vor allem
knappe Moderation, Trailer und Jingles. Im
Gesamtprogramm spielen sie eine deutlich
héhere Anzahl von Musiktiteln. Im Ver-
gleich zu den ARD-Programmen haben die
Privaten vor allem in der Berichterstattung
und den Nachrichten die deutlich geringe-
ren Zeitanteile. (Drengberg 1993, S. 186).

In seiner Untersuchung des Wortange-
bots der Sender SR1 und Radio Salij im
Morgen-Programm resiimiert Andreas
Kindel:

Insgesamt lasst sich [...] feststellen, dass
das 6ffentlich-rechtliche und das privat-
rechtliche Programm in der Erhebungswo-
che sehr wohl zu unterscheiden waren.
Zwar waren die Differenzen zwischen SR1
und Salii in Moderation, Unterhaltung und
Service sehr gering. Dagegen geben die
groRen Unterschiede beim Wort-Umfang,
bei den Wort-Inhalten und zum Teil auch
bei den Prasentationsformen von Nachrich-
ten und sonstigen Wortbeitrdgen den Pro-
grammen ein sich deutlich voneinander
absetzendes Profil. (Kindel 1995, S. 362)

Es ist deutlich geworden: Gewisse Kon-
vergenzerscheinungen der Program-
mangebote lassen sich bei einer {ibe-
reinstimmenden Rezipientenschicht
der Horfunkanbieter nicht vermeiden.
Von einer allgemeinen Konvergenz der

beiden Rundfunksysteme kann kaum
gesprochen werden, nachweisen lisst
sie sich fast ausschlieRlich im Bereich
der populdren (Tontrdger-)Musik. In
den Sparten Nachrichten, Kulturpro-
gramm (mit Feature, Radioessay, Jazz,
sogenannter E-Musik, radiophoner
Kunst u.d.) und in bezug auf das
Klangdesign der Sender (z.B. Tempo:
Anzaht der Schnitte, Musiktitel und
Elemente der Produktion oder Pro-
grammverbindung; siehe dazu auch
Drengberg 1993, S. 184 ff.) kann - mit
Blick auf die oben genannten medien-
wissenschaftlichen Untersuchungen -
zumindest bis Ende der neunziger
Jahre nur von einer hérbaren Diver-
genz dffentlich-rechtlicher und kom-
merzieller Horfunkanstalten gespro-
chen werden.

Konvergenz-Hypothese und Probleme
der Forschung

Folgt man dagegen den Ausfiihrungen
des Kommunikationswissenschaftlers
Klaus Merten, so hat ein 6ffentlich-
rechtliches Programm nur dann “eine
Chance auf Akzeptanz, wenn es mehr
Musik und weniger Wort enthilt, wenn
es also das Programmkonzept der pri-
vaten Horfunkanbieter kopiert.” (Mer-
ten 1995b, S. 2) Der Anteil der Musik
am Programm ist fiir Merten ein “prizi-
ser Indikator fiir Massenattraktivitiit
im Horfunk”; er stellt die Gleichung
auf: hoher Musikanteil = Massenattrak-
tivitdt = Reichweite = Anpassung an
die Programmkonzepte der Privaten =
Konvergenz (vgl. Merten 19953, S. 18).

Hérfunkprogramme wie N-Joy Radio oder
MDR life [weisen] Wortanteile von 14,8 %
bzw. 14,7 % auf, die damit den Mindest-
standard, der den privaten Hérfunksendern
vorgeschrieben ist, deutlich untertaufen
(ebd. S. 18).

Merten teilt nicht die Auffassung, dass
sich Konvergenz beim Kampf um die
gleiche Horerschicht in bestimmten
Bereichen des Programmangebotes
(siehe oben) gewissermafen automa-
tisch einstellt. Dariiber hinaus belisst
er es nicht bei der Auswertung der
Programme und der Prdsentation sei-
ner Ergebnisse - er stellt vielmehr
auch medienpolitische Forderungen:

Das duale System des Horfunks: Das damit
intendierte ,faire Nebeneinander 6ffent-
lich-rechtlicher und privater Hérfunkpro-
gramme zur Starkung der Informationsviel-
falt’ funktioniert offenbar wegen der nach-
weisbaren Konvergenz nicht. Allenfalls eine
Neudefinition von Grundversorgung, insbe-
sondere aber deren programm- und nicht
senderintern zu fordernde Zurechenbar-
keit, konnte den Zwang zur Konvergenz
verhindern. Damit ist zumindest klar: Es
besteht derzeit erheblicher medienpoliti-
scher Handlungsbedarf. (ebd. S. 18)

Hinsichtlich der Grundannahmen der
Analysen Mertens miissen hier Zweifel
angemeldet werden. So stellt sich die
Frage, ob die alleinige und ausschlieR-
lich quantitative Bestimmung des
Minutenanteils von Wort, Musik und
Werbung als Indikator fiir die gesamte
Programmstruktur eine Programms,
eines Senders oder der ARD-Horfunk-
sender allgemein ausreicht. Lassen
sich vom Analyseergebnis bei einer
Untersuchung der Inhalte eines
bestimmten Programms (z.B. N-Joy
oder MDR life) Riickschliisse auf die
Programmstrukturen des gesamten
Senders (NDR oder MDR) ziehen? Ist
der Musikanteil wirklich ein Nachweis
oder sogar Garant fiir Publikums- und
Massenattraktivitat?

Mit Sicherheit ldsst sich sagen, dass
eine Inhaltsanalyse, die nur ein einzel-
nes Programm einer offentlich-rechtli-
chen Landesrundfunkanstalt unter-
sucht, nie alle Elemente der medialen
“Grundversorgung” vorfinden wird. Nur
die Gesamtheit aller Programme — oder
mindestens zwei sich gegenseitig
erganzende Programme - eines éffent-
lich-rechtlichen Senders leistet eine
allumfassende Grundversorgung. Auch
ldsst sich beispielsweise aus der
(inhaltlichen) Gestaltung des N-Joy-
Programms kein Riickschluss auf das
alle Programme einbeziehende Gesamt-
konzept des NDR ziehen. Hier spiegelt
sich die Debatte um eine “auBenplura-
listische” oder “binnenpluralistische”
Struktur der Massenmedien. Merten
spricht sich fiir letztere aus und
beschreibt sie als “programminterne
Zurechenbarkeit der Grundversor-
gung”.

GleichermaRen problematisch ist
die These von der Indikatorfunktion
des Musikanteils - auch hier muss eine
differenziertere Betrachtung vorge-
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nommen werden, weitere medien- und
musik-wissenschaftliche Forschung ist
notwendig. Viele Untersuchungen zum
Horfunk weisen darauf hin, dass fiir
die Auswahl eines Horfunkprogramms
durch die Rezipienten noch andere
Faktoren eine nicht zu unterschdtzen-
de Bedeutung haben.

Noch mehr iiberraschen die Erfolgsfaktoren
des Lokalprogramms [...]. Denn gerade die
Musik, die doch fast alle Radiohérer des
Sendegebiets fiir immens wichtig halten,
wixrd [...] wesentlich schlechter bewertet
als bei den Konkurrenzprogrammen oder
den Lokalprogrammen in anderen Sendege-
hieten. Die vergleichsweise groRRe Schere,
die sich zwischen Anforderung und Beur-
teilung der Musik ergibt, wirkt sich offen-
sichtlich nicht negativ auf die Akzeptanz
des Programms aus. [...] Das lokale Hor-
funkprogramm [...} scheint damit einem
Bediirfnis zu entsprechen, das den Horern
in diesem Sendegebiet offensichtlich noch
wichtiger ist als der von allen Radiohérern
unisono gedul erte Wunsch nach guter
Musik: dem Wunsch nach lokaler Informa-
tion und dem Wunsch nach Geborgenheit
inmitten lokaler Identitét. (Kriner und
Sutor 1995, S. 22 {.)

Es wird deutlich, dass der Qualitét der
Wortbeitrige ebenfalls eine beachtli-
che Akzeptanzwirkung zukommt. “Es
gibt ein erfolgreiches Programmprofil,
in dem das lokale Element eine dhnlich
groRe Rolle spielt wie die Musik.”
(ebd. S. 25) Jenke schrieb schon 1991
im ARD-Jahrbuch:

Unterhalb der von den ARD-Anstalten
betriebenen landesweiten Programme sie-
deln sich in einigen Bundesldndern regio-
nale und lokale Programme an, die ihr
Publikum finden, weil sie biirgernah’ im
buchstdblichen Sinne des Wortes sind: Thr
Herkunftsort ist [...] ein Radiostudio
nebenan'. [...] Die &rtliche elektronische
|Bild’-Zeitung hat offenbar bisher vielen
gefehlt.” (Jenke 1991, S. 133; auf die
Bedeutung eines “ausgepragten Regional-
bezug[s]” verweisen in anderem Zusam-
menhang auch Bucher und Schréter, 1990,
S. 539).

SchlieRlich muss im Zusammenhang
mit Mertens Studien auf die Problema-
tik der (finanziellen) Abhdngigkeit
vom Auftraggeber und die offensichtli-
chen methodischen Differenzen zwi-
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schen den Studien der unterschiedli-
chen Rundfunkforscher hingewiesen
werden. Die N-Joy Radio- und MDR
life-Programmanalyse war — wie bei
ihrem Ergebnis und den damit verbun-
denen polemischen und medienpoliti-
schen AuRerungen des Autors nicht
anders zu erwarten — von den kom-
merziellen Horfunksendern Nord-
deutschlands in Auftrag gegeben wor-
den, deren Horer zu N-Joy abgewan-
dert waren. Klingler und Schrdter hat-
ten bereits zwei Jahre zuvor auf die
verbreitete Problematik einer zu gerin-
gen wissenschaftlichen Neutralitat dex
Forscher bzw. Autoren gegeniiber den
Auftraggebern solcher Studien auf-
merksam gemacht ~ sie steht mit
groRer Wahrscheinlichkeit in direktem
Zusammenhang mit der permanenten
Finanznot der akademischen Horfunk-
forschung.

Unterschiedliche Auftraggeber haben
unterschiedliche Fragen, bieten unter-
schiedliche wirtschaftliche und wissen-
schaftliche Méglichkeiten ~ Zwdnge und
Eingebundenheiten. (Klingler und Schréter
1993, S. 488; vgl. dazu auch Romann 1995
und Gleich 1995, S. 556).

Von grundlegender Bedeutung ist
allerdings auch die Frage nach der Ein-
ebnung der bestehenden methodi-
schen Unterschiede. Als Beispiele
standardisierter Erthebungsmethoden
fiir neuere Forschung favorisieren
Klingler und Schréter in ihrer “Zwi-
schenbilanz der Horfunkforschung” die
“vergleichende Formatanalyse” bei
Joachim Drengberg und die von Ralph
WeiR beispielhaft vorgefiihrte “vertie-
fende Fallstudie”.

Zukiinftige Forschung: Ausblick und
Forderungen

Die Darstellung der Schwerpunkte
deutscher Hérfunkforschung in den
neunziger Jahren zeigt, dass viele
wichtige Aspekte des Mediums im wis-
senschaftlichen Diskurs vernachlassigt
werden. Aus diesen Defiziten der
Medienforschung, -analyse und -kritik
lassen sich weitere Forderungen ablei-
ten:

1. Die Hérfunkforschung muss sich
in ihrer Arbeit stirker am Rezipienten
orientieren. Es geniigt nicht, aussch-

lieRlich Reichweiten und Nutzungsda-
ten zu ermitteln - statt dessen gilt es,
beispielsweise die Einschaltmotive,
Bediirfnisse und Medienwahrnehmung
der Horer zu untersuchen.

2. Zur rezipientenorientierten For-
schung gehoren Ansatze einer Hor-
funk-Wirkungsforschung und die Ana-
lyse der psychischen und physiologi-
schen Wahrmehmungsprozesse beim
Radiohéren. Auf diesem Gebiet gibt es
bereits Untersuchungen der Musikpsy-
chologie und -soziologie, die als
Grundlage medienwissenschaftlicher
Arbeit dienen kénnten (sie sind aller-
dings vor allem auf die mediale Ver-
mittlung und Reproduktion von Musik
bezogen, zu Wortsendungen liegen nur
sehr wenige wahrnehmungspsychologi-
sche Analysen vor).

3. Die Horfunkforschung muss in
erster Linie dem “wissenschaftlichen
und dffentlichen Diskurs verpflichtet”
sein und sich auf Befunde beschran-
ken, die das Ergebnisse wissenschaftli-
cher Analysen sind. Sie soll nicht dazu
dienen, lediglich die (medienpoliti-
schen) Ideen und Forderungen der
Auftraggeber zu reproduzieren. tine
Ausdehnung der inhaltlichen For-
schung iiber den Bereich der Musik
und der Nachrichten hinaus auf die
anderen Programmformen des Radios
ist notwendig. Geboten ist daneben
auch die Standardisierung der Unter-
suchungs- und Erhebungsmethoden.

4. Die bis vor etwa 20 Jahren noch
recht lebhafte wissenschaftliche Aus-
einandersetzung mit der akustischen
Kunst im Radio bzw. dem Radio als
akustischer Kunst, mit dem Horspiel
und dem Horfunkfeature muss wieder
aufgenommen werden. Die groRe Zaht
der in den letzten Jahren von den
ARD-Horfunksendern erstmalig ausge-
strahlten Werke (600 bis 800 Ursen-
dungen pro Jahr) bietet dafiir mehr als
ausreichendes Material. Arbeiten zur
Horspielproduktion und Horspields-
thetik werden im wesentlichen nur
noch von den Horspielmachern selbst
veroffentlicht ~ die wissenschaftliche
Beschiftigung mit den Formen auditi-
ven Medienkunst ist fast ganz der
Film- und Fernsehwissenschaft gewi-
chen. Eine Analyse der akustischen
(Radio-)Kunst der Gegenwart ist auf
das interdisziplindre Zusammenspiel
von Literatur-, Medien- und Musikwis-
senschaft in Verbindung mit Phonetik,



~ezeptionsforschung und Medientech-
nik angewiesen.
. Der Horfurik, die Audiokunst und
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ditive Wahynehmianag selbst miis
wev o einem sethatverstandlichiersn
Restandiell der Medienpicagomr und
der Vermittlung kuiturelier und media-
o1 Produkte werden. Das Ziel ist der
Aufbau und die Weiterentwicklung
einer {der “Lesekultur” im Bereich der
Printmedien sowie der Férderung der
Medienkompetenz im Umgang mit
Internet und visuelien Medien entspre-
chenden) allgemeinen “Horkultur”
oder Hor(funk)kompetenz.
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Forschungsstelle “Geschichte des
Rundfunks in Norddeutschland”

Was haben die Studierenden davon?

Eine Kooperation von Universitdt Hamburg, Hans-Bredow-Institut, NDR und

WDR macht es méglich: Eine Forschungsstelle soll neue Erkenntnisse iiber

den Nordwestdeutschen Rundfunk (NWDR) bringen, der 1945 von der briti-

schen Besatzungsmacht eingerichtet wurde. Was kdnnen die Studierenden

davon erwarten? Peter von Riiden, Leiter der Forschungsstelle, gibt Antwor-

ten auf diese Frage. Das Interview fiihrte Mark Liihrs am 05.06.2001.

Welche konkreten Ziele verfolgt die
Forschungsstelle?

von Riiden: Wir arbeiten an einer Ver-
anstaltung zum Anlass “50 Jahre Fern-
sehen in Nachkriegsdeutschland”. Das
wird eine gréRere Veranstaltung in
Hamburg sein, wo wir die Anfange und
die ersten Fernsehjahre noch einmal
vorstellen und analysieren werden. Wir
sind gerade dabei, die wesentlichen
Dokumente aus dem Umfeld der Griin-
dung des Fernsehens nach 1945
zusammenzustelten. Ich hoffe sehr,
dass wir eine erste Publikation zu die-
sem Anlass schon prasentieren kén-
nen.

Bis jetzt ist der Forschungsbereich
fiir vier Jahre bewilligt. Gibt es Pla-
nungen dariiber hinaus?

von Riiden: Ja, wir haben einen
Kooperationsvertrag, der diese Periode
von viereinhalb Jahren vorsieht mit der
Klausel einer Verldngerungsmdglich-
keit um weitere vier Jahre. Das ist ver-
traglich so verabredet. Nun weif’ nie-
mand, was nach den ersten viereinhalb
Jahren ist, aber ich bin da liberhaupt
nicht pessimistisch.
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Und der WDR ist jetzt auch dabei?

von Riiden: Es gibt da eine Entwick-
lung. Wir haben relativ intensiv mit
dem Westdeutschen Rundfunk verhan-
delt und es gibt mittlerweile eine Ver-
einbarung zwischen den Intendanten
des NDR und des WDR, dass sich der
WDR ab 01. Juli 2001 an der For-
schungsstelle beteiligt, finanziell und
ideell. Das betrachte ich als wesentli-
chen Schritt und das wird sich sicher
auch im Lehrangebot widerspiegeln.

Das heift, wir stocken das Personal
auf, und mehr Personal an der For-
schungsstelle heiRt auch mehr Lehran-
gebot. Es gibt uns auch die Mdglich-
keit, den WDR in Koln verstdrkt in die
Forschungsaktivititen einzubeziehen.
Das heift auch, dass der WDR alle Zeit-
zeugen-Interviews mitwirkend beglei-
tet. Das empfinde ich als eine wichtige
Bereicherung.

Sie machen momentan viele Zeitzeu-
gen-Interviews. Liegt das an der
schwierigen Akten-Situation?

von Riiden: Nicht nur daran. Wir haben
ein bisschen Schwierigkeiten mit der
Aktenaufbereitung, weil sie noch nicht

voll archivarisch erschlossen sind. Das
ist im Augenblick noch sehr mithsam.
Aber unabhéngig davon haben wir eine
Zeitzeugenliste, auf der jetzt iiber 50
Zeitzeuginnen und Zeitzeugen stehen.
Man muss sich vorstellen, der NWDR
war ja riesig grof. 50 % der Bevtlke-
rung des damaligen Westdeutschland
und auch Berlin gehdrten zum Gebiet
des NWDR. Diese Zeitzeugeninterviews
sind insofern spannend, weil wir das,
was wir in den Akten finden, Uberprii-
fen konnen. Oder wir kénnen das, was
wir in der Zeitzeugeninterviews fest-
stellen, mit den Akten vergleichen.

Nicht immer ist das, was in den
Akten steht, die ganze Wahrheit. Auch
Akten oder Schriftstiicke sind manch-
mal entstanden, weil man Interessen
hatte. Zeitzeugeninterviews sind pro-
blematisch, weil sie meistens mit
einem so groRen zeitlichen Abstand
gefiihrt werden. Beides, Zeitzeugen
und Dokumente, sind Quellen, die ihre
Stirken und Schwichen haben. Dieser
Vergleich, dieses Zusammenspiel von
Zeitzeugeninterviews, die ich sehr
gezielt fiihre, und Aktenstudium ergibt
méglicherweise das eine oder andere,
was wir bisher noch nicht wissen. Ich
habe jetzt 12 Zeitzeugeninterviews
gefithrt und ich denke, da gibt es ganz
wesentliche Punkte, die neu sind und
so in der Rundfunkgeschichte noch
nicht vorkommen.

Woher kam Ihr Entschluss, mit dem
Fernsehen aufzuhéren und nur noch
fiir die Lehre dazusein?

von Riiden: Das ist folgendermafen
entstanden: Wenn man 18 Jahre lang
etwas macht, wie ich die 18 Jahre
NDR, dann kann man nicht sagen, dass
man das ungern gemacht habe. Da gibt
es nichts, was ich bereuen oder bedau-
ern miisste. Aber ich glaube, man
kann nicht ein ganze Leben eine Sache
machen. Man muss immer mal wieder
etwas anderes anfangen. Und erst habe
ich sehr viel wissenschaftliche Theorie
gemacht, dann war ich 18 Jahre in der
Praxis und habe ein bisschen weiter
unterrichtet, und ich hatte den Ein-
druck, du musst jetzt etwas Neues
beginnen.

Und da war es, wie so oft im Leben,
ein Zufall. Ich bin seit Anfang der
neunziger Jahre fiir den NDR in der
Historischen Kommission der ARD.



Dabei habe ich immer ein bisschen am
Rande die Rundfunkgeschichte in der
ARD mitverfolgt und mitberaten und es
war eigentlich klar, dass die Geschich-
te des Nordwestdeutschen Rundfunks
so ein bedeutender Komplex der Rund-
funkgeschichte ist, dass da etwas pas-
sieren muss. Irgendwann kommt der
Punkt, wo alle sagen, dass muss
gemacht werden, aber von wem? Und
dann kam fiir mich ein bisschen {iber-
raschend die Frage: “Wenn wir es denn
machen, lieber Peter von Riiden, willst
Du dann nicht raus aus dem NDR und
diese Sache auch wirklich betreiben?”
Das kann man ja nun nicht als NDR-
Mitarbeiter, der sozusagen der Dienst-
und Fachaufsicht eines Senders unter-
liegt, das vertrdgt sich mit freier Wis-
senschaft nicht.

Nach kurzer Uberlegung habe ich
gesagt, ich mache das, aber nur unter
Bedingung, dass ich von der Fach- und
Dienstaufsicht durch den NDR véllig
freigestellt bin. Und dann hat es
Gesprdche gegeben zwischen NDR, Uni-
versitdt, Institut fiir Germanistik II
und Hans-Bredow-Institut mit dem
Ergebnis eines Kooperationsvertrages.
Das mache ich jetzt mit groRer Freude.
Das ist, glaube ich, in meiner Biogra-
phie etwas, das dann auch sein mus-
ste, weil ich ungern als NDR-Mitarbei-
ter in Rente gegangen ware. Nicht,
weil ich etwas gegen den NDR habe
oder gegen Fernsehen oder die Arbeit,
aber persénlich musste sich das etwas
verandern, musste etwas Neues kom-
men.

Inwiefern haben Studentinnen und
Studenten einen Nutzen durch die
Forschungsstelle?

von Riiden: Erst mal durch das Ange-
bot: Ich derke, das rundfunkge-
schichtliche Angebot wird sicher brei-
ter werden, dadurch dass ich da bin.
Der Kollege Wagner, wissenschaftlicher
Mitarbeiter hier an der Forschungsstel-
le, wird sich ja auch ein bisschen in
das Lehrangebot einschalten. Davon
profitiert sicher das Fach Medienkul-
tur, hoffe ich zumindest.

Das zweite ist, es gibt auch in dem
Kooperationsvertrag einen Passus, dass
Studentinnen und Studenten, die sich
in irgendeiner Form an unserer Arbeit
beteiligen, ob durch Seminare oder wie
auch immer, eine besondere Méglich-

keit haben, im NDR ein Praktikum oder
eine Hospitation zu machen. Selbstver-
standlich, aber das qilt in Zukunft fiir
jeden, sind die NWDR-Akten im Ham-
burger Staatsarchiv irgendwann
zugdnglich. Das ist sicher auch wichtig
fiir Magisterarbeiten, fiir Dissertatio-
nen, die kommen.

Inwiefern besteht denn die Méglich-
keit zur Mitarbeit fiir Studentinnen
und Studenten?

von Riiden: Die Seminare, die ich
anbiete, stehen ja in unmittelbaren
Zusammenhang mit dem, was wir hier
tun. Ich kann einfach nur einladen.
Fiir rundfunkhistorisch Interessierte
im Fach Medienkultur, die eine Magi-
sterarbeit schreiben wollen oder die
sich besonders interessieren fiir dieses
Kapitel der Rundfunkgeschichte, bin
ich ganz offen. Ich bin auch bereit,
diese Arbeiten zu betreuen und zum
Examen zu fithren.

Sie haben im Sommersemester Semi-
nare iiber die Auslandsberichter-
stattung im 6ffentlich-rechtlichen
und im privaten Fernsehen und die
Geschichte des Fernsehens in
Deutschland von 1935 bis 1952
angeboten. Was wollen Sie im Win-
tersemester veranstalten?

von Riiden: Im ndchsten Semester
mdchte ich mich gerne mit der
Geschichte des Kinderfernsehens
beschdftigen. Das ist ja ein Thema, in
das ganz viel reinspielt. Einmal das
Kinderfernsehen selber, das eine inter-
essante Geschichte hat, aber am Kin-
derfernsehen entziindete sich auch
lange eine Debatte iiber die schadli-
chen oder weniger schadlichen Wir-
kungen des Fernsehens. Die Frage
nach der Wirkung des Fernsehens ist
eng gekoppelt gewesen mit der Frage
nach der Wirkung auf Kinder und
Jugendliche. Das finde ich ein span-
nendes Kapitel, auch deshalb, weil
diese Kinderfernsehangebote, also die
Programme, die eigens fiir Kinder ent-
wickelt worden sind, zwar gesehen
wurden; die Kinder haben aber wesent-
tich mehr andere Programme geguckt.
Die Spielserie im Werberahmenpro-
gramm war wahrscheinlich das eigent-
liche Kinderfernsehen im Sinne der
Nutzung.

Peter von Riiden, Jahrgang 1946, Medien-
wissenschaftier und Historiker, hat Germa-
nistik und Theaterwissenschaft in Miin-
chen studiert und wurde mit einer Arbeit
tiber das Arbeitertheater im 19, Jahthun:
dert promoviert. Er war von 1974 bis 1983
Direktor des Adolf-Grimme-Instituts; 1979
habilitierte er an der Universitit Osn-
abnick im Fach Medienwissenschaft; seit
1985 ist er Honorarprofessor fir Medien-
kunde. Zum: NDR-Fernsehen kam Peter von
Riiden 1983. Dort leitete er unter anderem
die ARTE-Redaktion. Er wechselte zum 1.
September 2000 vom NDR-Fernsehen zum
Hans-Bredow-Institut an der Universitiit
Hamburg.

Also auch dieser Gegensatz, was
wird produziert fiir die Zielgruppe und
wie verhdlt sie sich vor dem Apparat,
ist eine zentrale Frage, wenn man
Angebot und Nutzung vergleicht. Das
andere Thema ist Rundfunk und Poli-
tik. Die Frage, wie organisiert man
gesellschaftliche Kontrolle iiber den
offentlich-rechtlichen Rundfunk oder
den Rundfunk {iberhaupt. Dahinter
steckt ja auch die Frage des Einflusses
von politischen Parteien auf den Rund-
funk. Das hat ja eine Kontinuitét seit
1945 oder eigentlich schon davor. Die
Frage stellte sich ja schon in der Wei-
marer Republik. Uber das Dritte Reich
reden wir nicht, da gab es die totale
Kontrolle. Aber dieses Kontinuum in
der Rundfunkgeschichte, also das
Thema der gesetzlichen Kontrolle, die
Fragestellung, welchen Einfluss die
Politik auf den Rundfunk hat, das ist
das zweite Angebot, das ich machen
werde.
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Veroffentlichungen

~Oberflichenrausch” im Kino - damit lisst sich Verschiedenes assoziieren: Die Astheti-
sierung von Bildern, die Inszenierung von Oberflichen. - Tempo, Action, rauschhaftes
' Erleben. - Die weite Fliche der Leinwand: ,Kino ist das GréRte”. - Benutzeroberflichen
Oberflachenrausch -~ yon Computern. Bildschirmflimmern. Dekonstruktion in vernetzte Fenster und Frag-
s ~ mente. - Oberflachlichkeit -und die Frage: Was liegt darunter? Uberlagerungen, Viel-
schichtigkeit. - Nach den Neuen Wellen des Films eine spiegel-glatte Fliche: die Refle-
xion eines Universums der Texte.
In solchen Assoziationen klingen zentrale Merkmale des postmodernen Films an. Die
Autorinnen und Autoren des Sammelbandes gehen davon aus, dass sich diese Merkma-
le im Verlauf der 90er Jahre in einem ProzeR der Diffusion innerhalb der Bereiche des
Independent- wie auch des Mainstream-Films verbreitet haben. Immer mehr Spielfilme
entfesselten einen Rausch der Oberflichen und Effekte und wichen von traditionellen,
~realistischen” Formen des Erzahlens ab. Zitat und Spektakel, Styling und Recycling,
Show und Schock haben ihre Entwicklung zu zentralen filmischen Strategien vollen-
det. Das Kino wimmelt auch jetzt noch von Mischformen postmodernen Erzihlens. Die
Jens Eder (Hrsg.): Oberflachen- acht Beitrage des Bandes analysieren deren Asthetik und Geschichte, Ursachen und
rausch. Postmocerne und Postklassik Wirkungen.

im Kino der 9Cer Jahre. Hamburg: Lit  rphalt: Jens Eder iiber Begriff, Asthetik und Kulturgeschichte des postmodernen
Xirlljjé ezrgég‘em voraussichtlich Films. Jan Distelmeyer iiber die filmische Postklassik am Beispiel von Tuz HubSUCKER
' Proxy und Deep BLUE SEA. Joan Kristin Bleicher {iber Selbstreferentialitit und Interme-
dialitdt im postmodernen Kino. Maribel Novo Fraga iiber Okonomie, Politik und das
Action-Genre in Hollywood. Eva Sobottka {iber den Einfluss des Hongkong-Films auf das postklassische Actionkino. Almuth

Hoberg tiber Techniken der Digitalisierung und postmoderne Effekte. Olaf Tarmas iiber Urbanitit und Postmodernitit im
amerikanischien Independent Film.

Der wachsende Einfluss der Medien verindert die traditionelle Okonomie. Formen der
Informationsproduktion nehmen gegeniiber der klassischen Warenproduktion einen
lmmer grofRerer. Raum ein. Angesichts der steigenden Zahl an Informationen und

Aufmerksamkeft,
Medienangeboten, die gezielt um Aufmerksamkeit werben, steigert sich jedoch die Medien undOkonomia
menschliche Aufmerksamkeit selbst nicht im vergleichbaren MaRe. Die Bewiltigung des [

medial erzeugten Informationsiiberflusses wird zu einer zentralen Kompetenz.
Der Wert der Ware ,Information’ wird von vielen diskutiert, der Mangel an Aufmerk-
samkeit wird zum Ausgangspunkt neuer Skonomischer Konzepte. Die klassische Okono-
mie der kapitalistischen Industriegesellschaft basierte auf dem Prinzip der Knappheit
von Warenangeboten. In der New Economy sind die Medien dabei, rund um das begrenz-
te Gut ,Aufmerksamkeit’ einen mentalen Kapitalismus zu schaffen. Die ,0konomie der
Aufmerksamkeit” beginne die Geldokonomie zu ersetzen, so behauptet es Georg Franck S
(1998). Jeremy Rifkin spricht in ,Access” gar vom Ende des Eigentums. Dass mit immate-
riellen Waren hdchst materielle Gewinne erzielt werden, gerdt bei den Diskussionen um
die neue Okonomie der Aufmerksamkeit aber gerne in Vergessenheit. Hinter der Immate-  Knut Hickethier, Joan Kristin Blei-
rialitat der New Economy verbirgt sich der Kapitalismus der 0ld Economy. Das Phinomen cher (Hrsg.): Aufmerksamkeit,
der Aufmerksamkeit und seine 6konomische Strukturen genauer zu untersuchen ist das ~ Medien und Okonomie, Hamburg:
Ziel des vorliegenden Bandes. L.lt Verlag, eTSChemt voraussicht-
. L L . tich Anfang 2002.
Die Autorinnen und Autoren: Andreas Bade, Joan Kristin Bleicher, Jens Eder, Georg
Franck, Knut Hickethier, Thomas Lehning, J6rg Metelmann, Christian Pundt, Katja Stru-
be. Die Themen: Der Begriff der Aufmerksamkeit; Georg Francks ,Okonomie der Aufmerksamkeit”; Aufmerksamkeit in Lite-

ratur, Internet, Kino und Fernsehen; Krieg und Aufmerksamkeit; Franck und Bourdieu: Aufmerksamkeit und Skonomische
Theorie.
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Lehrveranstaltungen
Medienkultur
Wintersemester 2001/2

ZUR ERLAUTERUNG:
(*1): Zulassung fiir MK
(*2): Zulassung fiir MK sowie Journalistik

Vorlesungen

07.400: Geschichte des Fernsehens IT
(in Verb. mit Sichttermin 07.427)
2st. Di 18-20 Phil D. Knut Hickethier

Literatur und Radio. Mediengeschichte in Beispielen
2st. Mi 16-18 Phil D
siehe Vorl.Nr. 07.274. Horst Ohde

Literatur im Medienzeitalter II. Exil, Nachkrieg und Litera-
tur

der fiinfziger und frithen sechziger Jahre

2st. Di 10-12 Phil D

siehe Vorl.Nr. 07.275. Harro Segeberg

Seminare Ia

07.401: Einfithrung in das Studium von Medien und
Medienkultur - 1

(*1) 4st. Fr 9-13 Medienzentrum. H.-P. Rodenberg, W. Set-
tekorn, R. Schulmeister

07.402: Einfithrung in das Studium von Medien und
Medienkultur - 2

(*1) 4st. Mo 14-18 Medienzentrum. H. Segeberg, H. Ohde,
R. Schulmeister

Seminare Ib

07.403: Methoden der Filmanalyse: Ridley Scotts ,Blade
Runner”
3st. Di 9 s.t.-11.30 Medienzentrum. Hans-Peter Rodenberg

07.404: Rainer Werner Fassbinder und Wim Wenders
(in Verb. mit Sichttermin 07.428)
2st. Do 11-13 Medienzentrum. Christian Maintz

07.405: Vladimir Nabokovs Lolita: Der Roman und seine Ver-

filmungen
2st. Mo 16-18 Phil 170. Johann N. Schmidt
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07.406 Filmanalyse: vergleichende Filmbetrachtung anhand
von Neuverfilmungen

(in Verb. mit Sichttermin 07.434)

2st. Fr 16-18 Medienzentrum. Manfred Schneider

07.414: Filmjournalismus in der ,Deutschen Wochenschau”
2st. Mo 14-16 Phil 1331. Jiirgen Voigt

07.407: Grundlagen des Fernsehens
2st. Di 13-15 Medienzentrum
(in Verb. mit Sichttermin 07.339). Knut Hickethier

07.413: Darstellungsformen im Fernsehen.
Vergleich 6ffentlich-rechtlicher und privater Anbieter
2st. Di 17-19 Medienzentrum. Philipp Vongehr

07.408: Grundlagen des Internet
(*2) 2st. Mi 13-15 Phil 256/258. Joan Kristin Bleicher

07.409: Geschichte des Kinderfernsehens in Deutschland
2st. Di 11.30 s.t.-13 Medienzentrum. Peter von Riiden

07.410: Das Internet in der Medienkonkurrenz
(*2) 2st. Mo 18-20 Phil 256/258. Joan Kristin Bleicher

07.411: Vor- und Nachbereitung von Praktika
(*1) 1st. (14tgl.) Mi 18-20 Phil 1211. Knut Hickethier

Seminare Ib (im Ubergang zum Hauptstudium)

07.412: Die Bearbeitung der neueren Balkankonflikte in
Spiel- und Dokumentarfilmen

(in Verb. mit Sichttermin 07.429)

2st. Fr 14-16 Medienzentrum. Manfred Schneider

07.415: Filmische Inszenierung von Behinderung:
Zeitgendssische Film- und Fernsehproduktionen
(in Verb. mit Sichttermin 07.433)

2st. Mo 13-15 Phil 256/258. Martin Schéfer

Seminare II

07.416: Der Kriegsfilm
(in Verb. mit Erg.Sem. 07.426)
3st. Do 15-18 Medienzentrum. Joachim Schiberl

07.417: Frauen und Kino (Teil 1). Von den Anfingen bis in
die 70er Jahre

(in Verb. mit Sichttermin 07.430)

2st. Di 18-20 Phil 256/258. Jan Hans

07.418: ,Wildnis” - Zur Karriere eines Konzepts in Literatur,
Film

und Fernsehen (Teil I)

(in Verb. mit Sichttermin 07.431)

3st. Fr 9.30-12 Phil 256/258. Ludwig Fischer

07.419: Fernsehunterhaltung
(in Verb. mit Sichttermin 07.432)
2st. Mi 10-12 Medienzentrum. Knut Hickethier



07.420: Rundfunk und Politische Parteien - Geschichte und
Gegenwart
2st. Di 15-17 Medienzentrum. Peter von Riiden

07.421: ,Offentlichkeit*: Konzept, Praxis, sprachlicher Aus-
druck
3st. Do 9-12 Phil 1273. Wolfgang Settekorn

07.422: Die Inszenierung des Autors - Medienformate und
Literatur

in der Postmoderne

2st. Do 18-20 Phil 256/258. Klaus Bartels, Stephan Selle

07.423: Medien/Kultur. Der Einfluss der Medien auf die eta-
blierten

(*1)Kulturbereiche

2st. Mo 10-12 MedienzentrumJoan. Kristin Bleicher

07.424: Projektseminar, Teil I: Filmprojekt (Video)
(*1)4st. Mi 14-18 Medienzentrum. Corinna Miiller

Oberseminar

07.425: Das Dispositiv - Zu den Potentialen eines kultur-
und medien-

wissenschaftlichen Begriffs

2st. Mi 18-20 Phil 1331. Ludwig Fischer

Ergdnzungsseminar

07.426: Der Kriegsfilm: Vorstellung reprisentativer Beispiele
des Genres

und analytische Vorarbeiten zum Seminar II

(in Verb. mit Sem. II 07.416)

2st. Di 10-12 Medienzentrum Kino. Joachim Schéberl

Sichttermine

07.427: Geschichte des Fernsehens II
(in Verb. mit Vorl. 07.400)
2st. Mi 13-15 Medienzentrum Kino. Knut Hickethier

07.428: Rainer Werner Fassbinder und Wim Wenders
(in Verb. mit Sem. Ib 07.404)
2st. Do 9-11 Medienzentrum Kino. Christian Maintz

07.429: Die Bearbeitung der neueren Balkankonflikte in
Spiel- und Dokumentarfilmen

(in Verb. mit Sem. Ib 07.412)

2st. Do 14-16 Medienzentrum Kino. Manfred Schneider

07.430: Frauen und Kino (Teil 1). Von den Anfingen bis in
die 70er Jahre

(in Verb. mit Sem. II 07.417)

2st. Di 16-18 Medienzentrum Kino. Jan Hans

07.431: ,Wildnis” - Zur Karriere eines Konzepts in Literatur,
Film

und Fernsehen, Teil I

(in Verb. mit Sem. I 07.418)

UNIVE
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2st. Mi 11-13 Medienzentrum Kino. Ludwig Fischer

07.432: Fernsehunterhaltung
(in Verb. mit Sem. II 07.419)
2st. Do 16-18 Medienzentrum Kino. Knut Hickethier

07.433: Filmische Inszenierung von Behinderung:
Zeitgendssische Film- und Fernsehproduktionen
(in Verb. mit Sem. Ib 07.415)

2st. Mo 11-13 Medienzentrum Kino. Martin Schifer

07.434: Filmanalyse: vergleichende Filmbetrachtung
anhand von Neuverfilmungen

(in Verb. mit Sem. Ib 07.406)

2st. Do 12-14 Medienzentrum KinoManfred Schneider

07.339: Grundlagen des Fernsehens
(in Verb. mit Sem. Ib 07.407)
2st. Fr 13-15 Medienzentrum KinoKnut Hickethier

Ubersicht iiber die Lehrveranstaltungen des Fachs , Journa-
listik und Kommunika-tionswissenschaft, die im WS 01/02
fiir Medienkultur-Studierende gedffnet werden

00.530: Vorlesung:

Einfiihrung in die Journalistik und Kommunikationswissen-
schaft

(Teilnahme am Tutorium nicht erforderlich)

2st. Mi 10-12, R. 79, VMP 5. Siegfried Weischenberg

00.540: Seminar I/Ubung: Empirische Komm.forschung
Was machen die Menschen mit den Medien? Methoden und
Ergebnisse der Publikums-, Nutzungs- und Rezeptionsfor-
schung

2st. Di 10-12, R. 245, AP 1Uwe Hasebrink

00.544: Seminar I/Ubung: Rechtliche und medienethische
Grundlagen

Medienethik

2st. Do 10-12, R. 106, AP 1Siegfried Weischenberg

05.550: Seminar 1I/Ubung: Kommunikations- und Medien-
geschichte

Mediengeschichte im Spiegel der Medienkritik

2st. Di 16-18, VMP 5Dieter RoR

05.554: Seminar II: Empirisches Projektseminar

Konvergenz der Medien aus der Perspektive der Nutzerin-
nen und Nutzer: Aktuelle Fragen der Nuzungs- und Rezepti-
onsforschung

2st. Di 14-16, R. 104, AP 1. Uwe Hasebrink
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