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André Hille

Uber das Fernsehen
Ein Essay

Die Geschichte des Fernsehens ist auf den ersten Blick eine Geschichte der Erwei-
terung des Einzelnen ins Globale. In unserem Sessel werden wir visuelle Teilhaber
der Welt, die wir sonst nie in dieser Fiille erleben wiirden. Das Fernschen ist
ein Mit-der-Welt-Verbundensein, das uns voriibergehend von unserer Isolierung
befreit. Deswegen ist es so erfolgreich. Wir fithlen uns, solange wir in die beweg-
ten Bilder des Apparates eintauchen, als Teil eines Weltkérpers, dem wir uns nach
Belieben anschliefien und entzichen kénnen  das Medium ist geradezu sklaven-
haft willig. Wir klinken uns ein in dic Fiktionalitit oder fiktionalisiertc Dokumen-
tation der Realitidt und haben Teil an etwas, das groBer ist als wir selbst. Deshalb
bleibt immer ein schales Gefiihl des Alleinscins, wenn man das Gerdt ausschal-
tet und man gleichsam mit dem Nachglithen des Bildes in sich zusammenfilit,
zuriickschrumpft auf normales Menschenmaf. Dic Stille kehrt zuriick, die eigene
Beschrianktheit, der Ekel vor dem Zeit- und Lebensverlust, iiber den der Mecha-
nismus der Identifizierung einc Zeitlang hinweg trosten half. Daher der hohe
Suchtcharakter des Mediums: Wir geben die aufgeblihte GroBe unseres Egos
nur ungern wieder her. Wir zappen immer weiter bis das, was wir sehen. noch
kleiner ist als unser Alltag und wir angewidert von dieser Nichtigkeit endgiiltig
den Power-Knopf( driicken.

Die Fernsehkultur einer Nation ist dabei ein relativ hermetisch abgeschlossencs
System der Selbstbeziiglichkeit, an dem man entweder teilhat oder nicht (Die
.Bertihmtheiten” ciniger Gesichter, die nur deswegen beriihmt sind, weil sie immer
wieder zu sehen sind, ist nur die tautologische Spitze des Eisberges.) Entweder
man ist ,drin’” oder man ist .drauBen’, doch ist es verlockend, ,drin’ zu scin. da
dieses Sysiem Sinn- und Identifikationsangebote stiftet und Anlass und Inhalt
der Kommunikation nicht nur bietet, sondern oft gar vorschreibt. Wer drauBen
ist, ist ¢s oft genug auch in den Diskussionen danach. Die Beweislast liegt hicr
noch immer bei demjenigen, der micht schaut. Dieser muss sich rechtfertigen
fir seine Verweigerung’, die zugleich Verweigerung einer Kommunikation ist.
Das meint nicht nur die direkic Rede iiber diesc oder jene Sendung, sondern
die subtile Pragung der Kanéle, in denen unsere Kommunikation verlduft, das
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Vorgeben der Diskurse, des Wortschatzes, ja der Konnotation einzelner Worter,
die wir unbedacht tibernehmen und die in ihrer ~projektiven Beziehung zur Welt*
(Wittgenstein)' unsere Haltung gegentiber den Tatsachen der Welt festlegen. Eine
/Luuckwusunﬂ des Fernsehens ist also timmer auch eine Zuriickweisung der
Strukturen der massenhaften Kommunikation, ein Aussteigen aus der hochgra-
digen Selbstbeziiglichkeit des Systems Fernsehen.

Dieser Narzissmus des Mediums ist ein Auswuchs der drei Phinomene,
aus denen sich heute nicht nur die Inhalte des Fernsehens, sondern die der gesam-
ten Kulturindustrie speisen: Amiisement, Spannungserzeugung und l[ronie. Die
chrgangu sind flieBend, vielleicht meinen gar alle Begriffe ein und dasselbe,
Jedenfalls haken sie fest incinander und licgen wie eine zweite Schicht iiber unse-
rer Wirklichkeit, aus der sie sich zwar immer wieder speisen, speisen miissen
(sonst wiirde das Medium irgendwann unglaubwiirdig werden), jedoch nach Kri-
terien, die immer nach einer Ablenkung von dieser Wirklichkeit streben.

Amiisement erreicht dies direkt und mit den anspruchlosesten Mitteln.
Amiisement heilt Nicht-Sinn, Non-sens im wahrsten Sinne oder auch ,.Zerstreu-
ung® (Benjamin)2. Wahre oder ,ernste’ Kunst hingegen ist a priori intentional,
sinnerzeugend und verlangt nach einer Verengung des Blicks durch die Linse des
konzentrierten Geistes statt nach dessen Streuung. Amiisement ist das kontrollierte
Zulassen von Sinnlosigkeit innerhalb eines konstruierten Sinns. Im Amiisement
16st sich das Subjekt auf und aufersteht nach cinem Bad der Selbstvergessenheit
2ur alten Identitdt. Amiisement hat somit ausschlielich dic Ablenkung vom cige-
nen Selbst zum Ziel, das Vergessenmachen des Vergehens der Zeit (Zeit.vertreib’),
der eigenen Verginglichkeit, der existentiellen Unruhe zum Tode hin.*

Dieses Vergessenmachen wird auch durch das zweite prigende Stilmittel des
Fernsehens intendiert, das alles andere Uiberstrahlt und ¢in Erfordernis sonder-
gleichen geworden ist: Spannungserzeugung. Spannend muss es sein, um den
Konsumenten an die Bilder zu binden, ihn an den Apparat <u fesseln,

Nun ist zu differenzieren. Spannungserzeugung ist zunéchst einmal notwen-
dige Kompression. Fiktion muss dichter sein als die Realitit, nihrstoftreicher
als das Leben, sonst wiire sie keine Fiktion. Erst diese Komprimierung stellt die
notwendige Difterenz zum entleerten Leben des Zuschauers her (Zwar ist auch
imser Leben ,spannend’, doch in nicht darstellbaren Zeitraumen.) Spannung ist
genau jene Differenz zwischen Realitdt und Fiktion, der Mehrwert, den wir von
jeder Art Geschichte (auch den .Nachrichtengeschichten’) crwarten, eine stilisierte
Konflikttrichtigkeit der Welt, die diese in der Form nicht hat.

Diese Spannung kann gerichtet sein und als Vehikel zum Transport des mehr
oder weniger humanistischen Sinns, der .Aussage’ oder ,Botschaft’, benutzt wer-
den: die Wirkmechanismen der Spannung als Trojanisches Pferd der Kommu-
nikation. Von diesem menschlich-konstruktiven Zweck des Erzihlens sind wir
heute jedoch weit entfernt. Dic Spannung hat sich von allen Inhalten gelést und



160 MEDIENwissenschaft 272004

versclbstandigt. Allenfalls dient Spannungserzeugung noch dem Transport der
Werbebotschatt’, meist ist sie jedoch reiner Selbstzweck. Letzteres gab es auch
schon frither, da war die Spannung noch ein Genre und hie3 Suspense: eine
reinc Spannung, dic tickende Uhr, die aufgehaltene Rettung, dic Bedrohung in
der Einsamkeit, die gekappte Kommunikation zur Aulenwelt, eben ein Wettlauf
gegen Zeit und (oder) Raum, mit der Hoftnung, dem Tod zu entkommen.

Scit der Markt die Macht der Spannungserzeugung 10r sich entdeckt hat, nutzt
er, profitabel gewendet, ralfiniert ihre Mechanismen, um seine Botschatten in
die Kopfe der Zuschauer cinzuschleusen. Der Spannungsbogen muss iiber den
Chifthanger reichen, die Anspannung stirker scin als der nervdse Finger des
Zuschauers. Spannung heute ist daher kurzatmig, interruptiv, brutal. thr Ziel
ist Erregung, ihr hachstes Ziel eine bis an dic Grenze der Unertridglichkeit
gesteigeric Komprimierung, die den Konsumenten bis zum Zerreiflen gespannt
zuriickldsst: Spannung bis an die Schmerzgrenze, bis ¢s zur unausweichlichen
Spannungsaufidsung, auf die alles hinkomponiert ist, kommt, zum crlgsenden
Orgasmus. Die Hohepunktfixierung ist Lingst nicht mehr nur eine sexuclle, sie ist
in unserer Lrlebnisgesellschatt umfassend: das Lceben als einzige Klimax, Wer
diese Mechanismen nicht gewohnt, also noch nicht entsprechend desensibilisiert
ist, reagiert mit korperlichen Angst-Reaktionen: Nervositit, Reiben der schwit-
zenden Hinde. Hyperaktivitdt. Die durch Spannung zwischen zwei Polen (Gut-
Bose) erzeugte Erregung geht ganz in den Korper tiber und irritiert diesen. Das
Herz schligl wie nach einem Hundertmeterlaul. doch der Korper bewegt sich
nicht, sondern sitzt still im weichen Kino- oder Fernsehscessel.

Norbert Eilias schreibt angesichts des erst Ende des 20. Jahrhunderts entstande-
nen und von Komponisten wie Beethoven oder Haydn nicht intendierten Verbots,
auf klassischen Konzerten zwischen den einzelnen Satzen zu klatschen: ,,Soweit
wie moglich darf sich kein Muskel rithren. Man soll bewegt sein, ohne sich zu
bewegen™ Genau das geschicht mit unserem Korper vor dem Fernseher und noch
eher im Kino. Mittels der Mechanismen der [dentifikation, also unserer Projektion
aufl die Figuren (hochstes Ziel etnes Drehbuchs wird immer die Schaftung von
Identifikationsfiguren sein) tauchen wir in die Polaritdt einer Geschichte ein,
fiirchten mit, lieben mit, leiden mit, als oftnete sich ein Kanal zwischen uns und
dem zweidimensionalen Bild, der den ungehinderten Austausch von Emotionen
und Hoffnungen zulisst. Wir weinen mit der Hauptfigur, hassen und jubeln mit
ithr, wir fithlen mit ihr, Fiihlen wir also noch selbst? Es ist ein Ersatz-Fiihlen.
Wir sitzen im dunklen Kino oder (weniger suggestiv) vor dem Fernseher und sind
erregt, ohne uns vu regen: ,.Das Starre wird nicht aufgeldst, sondern verhirtet.”
(Adorno)5

Die Medien erzeugen dabei die Erregung, die sie zugleich ableiten, sie sind
Gewitter und Blitzableiter in einem. So erschdpft sich der Konsument tagtiglich
im Fernsehen und es fehlt ithm an Kraft, iiber das Eigentliche sich zu erregen:
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die Entfremdung in der Starre. Dankbar nimmt er die thm vorgesetzte Ersatz-
Erregung auf, weil die Errcgung tber dic wahrhaften Zustinde rarsdichlich
schmerzhaft und nicht nur Beobachtung des Schmerzes fiktionaler Figuren,
also Ersatz-Schmerz, wire. Die Erregungstihigkeit des Konsumenten nutzt sich
tagtiiglich ab an einem toten Apparat (einem Fetisch). der das Lebendige vorgau-
kelt. Ein Double-Bind zwischen Apparat und Mensch: Die Bilder werden erst
dadurch zu solchen. dass wir sie sehen (sie brauchen’ also unser Auge). withrend
wir dic Starre des Dings bernchmen, das paradoxerweise zugleich Lieferant
unserer L.ebendigkeit ist.

Doch der Mechanismus der Spannungscrzeugung stofit an seine Grenzen.
Irgendwann ldsst sich nicht mehr spannender erzithlen. Nur brutaler. Doch auch
Brutalitdt ist in threr Wirkung begrenzt. So verzweifelt zum Teil die Versuche des
Mediums sind, immer weiterc shocking cffects zu erzielen, es ist kaum mchr ein
Tabu iibrig. dass sich brechen licfie. So wird jede Katastrophe dankbar angenom-
men oder schniiffeln die Produktionsfirmen nach ncuen Mitteln der Erregungs-
steigerung, indem sie die Grenzen des Abbildbaren immer weiter hinausschicben.
Der Konsument Lisst sich das Spiel dieses Apparates getallen. Ir bekommt die
Erregung geliefert, die. visuell njiziert, den aufgeblihten Zustand seiner persona
regelmiflig autrechterhilt.

Kann es. drittens, noch ernste Bilder im Unernsten geben? Ernsthattigkeit
wird da zwangsldufig zum Kitsch, wo Ironic das Regiment fithrt. Wo alle Ernst-
haftigkeit sofort parodiert wird, wird sie zugleich ausgelischt. Etwas wird gemeint
und war doch nicht so gemeint. die Sprache der Medien trigt die Distanz zu sich
selbst immer gleich mit. Sie ist in sich ironisch gewendet. verweist mébiusgleich
sofort wicder aut das Gegentetl des Gemeinten und relativiert sich permanent:
wir leben. wie es Foucault ausdriickt, im ..todlichen Raum. wo Sprache nur noch
von sich selbst spricht

Ist Ironie die kicine Distanz zur Welt. so ist Zynismus die grofie. Ist Ironie noch
Abwehr, ist Zynismus schon Verzweiflung. Die Dekadenz unserer Zeit besteht
in der Verballhornung der Vergangenheit - auch der jangsten. Alles taugt zum
Versatzstiick. zum Zitat ins Absurde. So ist das Medium getangen in einem ver-
zweifelten Narzissmus kurz vor dem Kollaps, dem nur wieder ¢in neuer Ernst
folgen kann.

Die amiisanten. spannenden und ironischen Bilder des Apparates sind Codes,
Projektionen und Zuschreibungen aut das Gewolbe der Zeit. Wunsch- und
Albtraume zugleich. die innerhalb des Kreislaufs von Produktion und Rezeption
entstehen. Diese Bilder sind keine Wirklichkeit, sie reichen gerade so in die Wirk-
lichkeit hinein und haben doch die ganze Kraft des Visuellen. Im Konsumenten
angehiutt, besetzen sie dessen Imaginationsrdume und entfernen ihn so von sich
selbst. Wie flach  im doppelten Wortsinn - sind die Bilder des Fernsehens im
Gegensatz zu unscren eigenen Bildern! Sicht man etwa eine sogenannte Litera-
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turverfilmung, nachdem man den dazugehérigen Text gelesen hat, sind in der
Regel die eigenen Bilder unumstoBlich verschwunden und durch die neuen ersetzt.
Es gelingt nicht mehr, die Figuren und Situationen im .unberiihrten’ Zustand der
eigenen Phantasie zu denken. Offene Bilder werden ersetzt durch geschlossene.
vorldufige durch endgiiltige. Dic fremde Vorstellungswelt raubt die cigene. Dic
Zweidimensionalitit ersetzt den reflexiven Blick auf uns selbst aus der erhéhten
dritten Dimension durch einen stereotypen Blick aut die Welt. Das Fernschen gibt
uns keine Bilder, es nimmt sic uns, Und so bewirkt es genau das Gegenteil von
dem, was es vorgibt zu tun: Dic vermeintliche Erweiterung ist eine schleichende
Reduktion. Die Welt des Fernschens ist cine Scheibe.

Anmerkungen

.Das Zeichen, durch welches wir den Gedanken ausdriicken. nenne ich das Satzzeichen.
Und der Satz ist das Satzzcichen in sciner projektiven Beziehung zur Welt™” Ludwig Wittgenstein.
Tractatus logico-philosophicus. Logisch philosophische Abhandiung. Frankfurt/Main: Suhrkamp
1994, 5.20

.Man sieht, es ist im Grunde die alte Klage, dass die Massen Zerstreuung suchen, die Kunst
aber vom Betrachter Sammlung verlangt.* Walter Benjamin. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit, Frank furt/Main: Suhrkamp 1963, S.45f.

' .Das tdgliche Sein zwm Tode ist als verfallendes eine stdndige Fluchr vor thm. Das Sein zum
Ende hat den Modus des umdeutenden, uneigentlich verstehenden und verhiilienden Ausweichens
vor ihnt! Martin Heidegger. Sein und Zeit. Tiibingen: Max Niemeyer 2001, § 51, 8.254.

Im Lauf der Jahre hat die Tendenz. die Bewegungen der Zuschauer einzuschrinken, sogar
merklich zugenommen. Vielleicht ist hier ein sich selbst steigernder Zivilisierungsschub am Werk.
Gegenwartig beschrinkt der Verhaltenscode tiir den Konzertbesucher den Applaus auf das Ende einer
Sinfonie oder cines anderen mehrsitzigen Musikstiickes. Der Applaus am Ende eines Satzes wird
missbilligrt. wenn nicht sogar getadelt. Zur Zeit Haydns oder Beethovens hingegen wurde Applaus
nicht nur nach jedem Satz gespendet. sondern auch erwartet, Viele Séitze waren daraut angelegt, den
Applaus als willkommene Befreiung von der durch dic Musik erzeugten Spannung hervorzulocken.
Heute aber bleiben die Zuhorer nach Sitzen. die geschrieben wurden, um Applaus zu crzeugen, und
die nach Applaus verlangen. still [...] Die Zuriickhaltung. dic Konzertbesuchern auf diese Weise
auferlegt wird, ist umso grivBer, als sic emotional autgewithlt sind. Und doch: Soweit wie maglich,
darf’sich kein Muskel rithren. Man soll bewegt sein. ohne sich zu bewegen. Erst am Lnde ditrfen dic
Besucher durch die Stiirke und Dauer ihrer Bewegungen. ihres Beifalls. anzeigen. wic stark sie in
der Stille zuvor bewegt worden sind . Norbert Elias Fric Dunning. Sport und Spannung im Prozess
der Zivilisation. Frankfurt:Main: Suhrkamp 2003, S.97L

"Theodor W. Adorno. Kulturkritik und Gesellschatt I1. Prolog zum Fernschen. Frank furt/Main:
Suhrkamp 2003, $.515,

" Michel Foucault. Schrifien zur Literatur. Frankfurt-Main: Suhrkamp 2003, $.94.
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