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VISUALITAT UND KONTROLLE:
EINE ASTHETIK DES FERNSEHENS

»We need only dare to look closely at television« (Butler 2010, 22).

In seinem 2010 erschienenen Buch TELEVISION STYLE beklagt Jeremy G. Butler die
sporadische Auseinandersetzung der Medienwissenschaft mit der Asthetik des
Fernsehens. Fernsehen wird nach Butler selten als stilistischer Ausdruck oder
asthetische Form wahrgenommen, analysiert oder theoretisiert. Ebenso kon-
statiert Oliver Fahle das Forschungsdefizit in Bezug auf die Visualitiat des Fern-
sehens: »Wenn von Fernsehen in theoretischer oder gar philosophischer Ab-
sicht gesprochen wird, dann steht selten das Bild im Mittelpunkt« (Fahle 2006,
77). Umso singuldrer ragt John T. Caldwells Buch iiber Televisualitat (Caldwell
1995) weiterhin aus der fernsehwissenschaftlichen Literatur hervor, in dem er
sich mit den Praxen des asthetischen Handelns, der sich veranderten Technik,
den sich wandelnden Institutionen, der spezifischen Okonomie und vielem
mehr in Bezug auf Kriterien wie Style und Look im US-amerikanischen Fernse-
hen befasst hat.

In den letzten Jahren habe ich immer wieder bestimmte Aspekte des Asthe-
tischen im Fernsehen bearbeitet. Insbesondere interessieren mich die televisu-
ellen Praxen der Kontrolle und die (un)spezifische Visualitat des Fernsehens.
Dieses Buch versammelt einige meiner Aufsdtze zu Visualitdat und Kontrolle
als asthetische Phanomene des Fernsehens. In der Gesamtschau ergibt sich
eine Skizze bestimmter visueller Ubergangsphasen des Fernsehens in den letz-
ten Jahren. Neue Visualisierungsformen kommen durch Satellitenaufnahmen,
Uberwachungskameras, Handyvideos oder Computeranimationen dazu und
verdndern Inhalte und Formen des Fernsehens. Begleitet wird diese Entwick-
lung durch den Ubergang vom analogen zum digitalen Fernsehen, der weit
mehr als eine technische Veranderung bedeutet und sich in vielen Kontexten
des Fernsehens, seinen stilistischen Traditionen sowie seiner dsthetischen Fle-
xibilitat vollzieht. An die Heterogenitat und Briichigkeit dieses Ubergangs er-
innert Markus Stauff (2005) und erweitert die Perspektive auf das neue Fern-
sehen« durch die Analyse seiner sozialen und kulturellen Funktionen: »Die
Gesellschaft des Neuen Fernsehens ist nichts weniger als ein neuer Gesell-
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schaftstyp« (Engell 2012, 218). An dieser Stelle operieren die in diesem Buch
versammelten Analysen zu Visualitit und Kontrolle, die einen Zugang zur As-
thetik des Fernsehens umsetzen, in dem immer gesellschaftliche Dimensionen
mitverhandelt werden.

Die vorliegenden Aufsdtze sind redaktionell iiberarbeitet und - soweit sinn-
voll — aktualisiert. Die Nummerierung der Abbildungen bezieht sich auf das
jeweilige Kapitel. Die Qualitdat der Abbildungen ist teilweise dem Alter des
Fernsehmaterials und der damaligen Aufnahmetechnik eines aufmerksamen
Rezipienten geschuldet.

Mein herzlicher Dank geht an Markus Stauff fiir seine Genehmigung zum Ab-
druck unseres gemeinsamen Aufsatzes »Asthetiken der Re-Visualisierung. Zur
Selbststilisierung des Fernsehens«. Ganz besonders méchte ich Rolf F. Nohr
danken, der als Herausgeber der Reihe MEDIEN * WELTEN extrem geduldig mit
mir war und diesen Band sehr groBziigig unterstiitzt hat.

Diisseldorf, August 2015
Ralf Adelmann
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SATELLITEN, FERNSEHEN UND
KONTROLLGESELLSCHAFT

»The city went on dropping, down, and down, and down, but we didn't seem to do nothing but
hangin the air and stand still. The houses got smaller and smaller, and the city pulled itself to-
gether closer and closer, and the men and wagons got to looking like ants and bugs crawling
around, and the streets was like cracks and threads; and then it all kind of melted together and
there wasn't any city any more, it was a big scab on the earth, and it seemed to me a body could
see up the river about a thousand miles, though of course it wasn't so much. By and by the earth
was a ball —just a round ball, of a dull color, with shiny stripes wriggling and winding around
over it which was rivers. And the weather was getting pretty chilly. The widder Douglas always
told me the world was round like a ball, but | never took no stock in a lot of them superstitions
o' hern, and of course | never paid no attention to that one, because | could see, myself, that
the world was the shape of a plate and flat. | used to go up on the hill and take a look all around
and prove it for myself, because | reckon the best way to get a thing on a fact is to go and ex-
amine for yourself and not take it on anybody's say-so. But | had to give in, now, that the wid-
der was right. That is, she was right as to the rest of the world, but she warn't right about the
partourvillage is in: that part is the shape of a plate, and flat, | take my oath« (Twain, Mark 1982
[1894]Tom Sawyer Abroad. Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press, S. 11f.).

Ausgangspunkt der folgenden Uberlegungen zur Fernsehlandschaft der199oer
Jahre ist die Hypothese, dass bestimmte Visualisierungen und ihre massen-
hafte Verbreitung iiber das Medium Fernsehen einen entscheidenden Anteil
an der Bildung und Verbreitung politischer und soziokultureller Diskurse einer
Gesellschaft haben. Diese méchte ich im Anschluss an Deleuze (1993) als televi-
suelle Diskurse der »Kontrollgesellschaft« bezeichnen. Zahlreiche Philosophien
am Ende des letzten Jahrhunderts nutzen Medien als Kristallisationspunkte ih-
rer Denkbewegungen zu Politik und Gesellschaft, doch stellen sie kein Analy-
seinstrumentarium fiir die Erfassung, Untersuchung und Biindelung zeitge-
nossischer Visualisierungsformen zur Verfiigung. Dadurch entsteht eine stark
klaffende Erkenntnisliicke zwischen den konkreten visuellen Ereignissen — wie
ich sie analysieren mochte —und den philosophischen oder soziologischen The-
orien zur Kontrollgesellschaft. Eine methodische Ursache fiir diese Liicke bei
der Untersuchung von Visualisierungsdiskursen im Zusammenspiel mit so-
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ziokulturellen Transformationen scheint darin zu liegen, dass weitere Folge-
rungen aus technischen, dsthetischen oder semantischen Ahnlichkeiten der vi-
suellen Ereignisse schwer zu ziehen sind, da sie untereinander zu heterogen
sind: keine Zuschreibungen der Visualisierungen in moderner Massenmedien
sind so zutreffend wie die ihrer Verschiedenheit und Mannigfaltigkeit.

Am Beispiel des Fernsehen der 1990er Jahre wird dies offensichtlich: Allein die
technische Herkunft des gesendeten Materials ist sehr vielfdltig. Die Visuali-
sierungen des Fernsehens setzen sich aus Filmen, Videomaterial, Computera-
nimationen oder einer Kombinatorik mehrerer Medientypen zusammen. Die
Asthetik des Fernsehens ist gleichsam variantenreich - je nach Sendungsfor-
mat, Themenbereich, zeitlicher Platzierung, Montage usw. Eine Analyse der
Diskursspuren von medialen Visualisierungen und ihrer gesellschaftlichen
Produktivitat, die nicht vor dieser visuellen Vielfalt des Fernsehens und vor
der Liicke zwischen Gesellschaftsmodell und konkretem Fernsehereignis ka-
pitulieren will, muss demnach Konkretes und Allgemeines in einer Weise ver-
binden, dass diese Gleichzeitigkeit bei genauerer Betrachtung ein Oszillieren
zweier Diskurstrategien darstellt (Greenblatt 1995, 115). In diesem Spannungs-
feld zwischen Totalisierung und Differenzierung von Phdnomenen in den fort-
geschrittenen kapitalistischen Gesellschaften greift nach Greenblatt eine Po-
etics of Culture als Analyseinstrument ein. Das zu bearbeitende Feld ist kein
auf einen bestimmten und homogenen Bereich, wie z. B. Medien, Wissenschaft
oder Politik abgrenzbares Phanomen, sondern muss als eine dynamische und
systemische Vernetzung der Diskursfaden innerhalb einer Gesellschaft erfasst
werden. Der Kapitalismus erscheint widerspriichlich, wenn er Diskursgrenzen
blitzschnell setzt und gleich darauf wieder auflost. In einer Poetics of Culture
wird diese Widerspriichlichkeit bewahrt und untersucht. Solche Inkompatibi-
litdten sollen bewusst in der Analyse wieder auftauchen, analog zum Pragma-
tismus von Huckleberry Finn, dem durch seine erste Ballonfahrt die Erde als Ku-
gel visuell demonstriert wird, der aber gleichzeitig schwort, dass sie bei ihm
zuhause flach wie eine Scheibe ist.

Das Allgemeine, die Totalisierung und der Fokus bei meinen theoretischen und
analytischen Uberlegungen ist die Kontrollgesellschaft als eine Beschreibungs-
und Analysekategorie fiir moderne Industrielandern. Das Konkrete, das Wider-
spriichliche oder die Differenz findet sich in der Satellitentechnik und in den
damit verbundenen Visualisierungstypen des Fernsehens sowie ihren Kon-
textualisierungen wieder. Wie kénnen mediale Visualisierungen in einer er-
sten heuristischen Anndherung als kontrollgesellschaftliche gefasst werden?
Ein Visualisierungstyp bestimmt sich nicht allein durch die Zugehoérigkeit zu
einem Medium, sondern durch die Kombination von technischen oder dsthe-
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tischen Eigenschaften; so kénnen z.B. Computeranimationen durch die tech-
nische Eigenschaft der Digitalisierung oder das analoge Videobild durch seine
asthetische Eigenschaft der Unschdrfe im Medium Fernsehen gekennzeichnet
werden. Diese Eigenschaften werden auf einer ersten Ebene ebenfalls diskur-
siv erstellt, dass heift, sie basieren nicht auf einer technischen Ontologie der
Visualisierungen, sondern werden diesen uber soziokulturelle Prozesse zuge-
schrieben. Die komplexe Produktion dieser Zuschreibungen von Eigenschaf-
ten an bestimmte Medien soll hier aber weniger im Mittelpunkt stehen. Der
Schwerpunkt liegt vielmehr auf einer zweiten Ebene und konkretisiert sich in
der Frage, in welchen Kontexten auf die »neuen« Visualisierungstypen zurtick-
gegriffen wird und welche Effektivitat in den populdren Diskursen dadurch zu
beobachten ist.

Mit diesen Fragestellungen ist ein weiterer Ausgangspunkt unmittelbar ver-
kniipft: die Anerkennung der Gleichwertigkeit von Visualisierungen mit Spra-
che oder Schrift in der Formung von Diskursen. Die visuelle Formierung von
aktuellen Diskursen spielt sich dabei primar in den modernen Massenmedien
ab, von denen Fernsehen bis heute unbestreitbar einen zentralen Stellenwert
in der Produktion und Rezeption von Visualisierungen inne hat. Deshalb er-
scheint es sinnvoll, Fernsehen zum Ausgangsmedium von Uberlegungen iiber
die Mechanismen der visuellen Produktion von gesellschaftlichen Wissens-
strukturen, Wahrnehmungsformen und Diskursereignissen zu machen. Spate-
stens aus der historischen Perspektive der Entwicklung von visuellen Massen-
medien wie Fotografie, Film und Fernsehen im 19. und 20.Jahrhundert wird die
steigende Bedeutung von Visualisierungen fiir die Diskursproduktion evident.
Der Film und spdter das Fernsehen werden als ein >Fenster zur Weltc popu-
larisiert und diskursiviert (Elsner/Miiller 1988). Durch ihre (bewegten) Bilder
verdndert sich die gesellschaftliche Wissensstruktur, die seit der Aufkldarung
fast ausschlieBlich durch Texte oder miindliche Uberlieferung gestaltet wur-
de. Noch mehr als der Film ist Fernsehen zu einer Alltagstatigkeit (im Sinne der
Cultural Studies) geworden und funktioniert nicht nur als Vermittler von Wis-
sen, sondern greift gerade durch seine Visualisierungen in die gesellschaft-
liche Wissensproduktion aktiv ein.

Totalisierung Kontrollgesellschaft

Aus einer heuristischen Totalisierungsperspektive ist zu fragen, ob »neue« Vi-
sualisierungstypen — wie Satellitenaufnahmen, Uberwachungskameras oder
Computeranimationen —und ihrer Popularisierung im Fernsehen eine gemein-
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same gesellschaftliche Effektivitat zugrunde liegt? Als mdgliche Antwort hie-
rauf ist zu priifen, inwiefern das — durch das Fernsehen erméglichte — Eindrin-
genvon Visualisierungstechnologien in unterschiedliche Gesellschaftsbereiche
eine Verdnderung der soziokulturellen Machtformen hin zu einer Kontrollge-
sellschaft stiitzt. Die modernen Konzeptionen von Kontrollgesellschaften zie-
len insbesondere auf die Funktionen und Effekte von Kommunikationsmedien
und ihren Visualisierungen im Kontext des alltdglichen gesellschaftlichen Dis-
kurses Uiber Kontrollpraktiken. Die angesprochenen Visualisierungstypen und
ihre Popularisierung verdecken und entdecken einen visuellen Diskurs iiber
Kontrolle und seine soziale und politische Dynamik, oder wie dies Fiske um-
schreibt: ».. communication and information technology does not merely cir-
culate discourse and make it available for analysis, it also produces knowledge
and applies power« (Fiske 1994, 217).

Die technischen Systeme, die fiir die Kontrolle von Kommunikation und Stand-
ort eingesetzt werden, konnen nach Deleuze (1993) als Elemente oder Sym-
ptome des Ubergangs von der Disziplinargesellschaft zur Kontrollgesellschaft
gedacht werden. Eine Kontrollgesellschaft definiert sich demnach nicht durch
ihre Grenzen, sondern ist durch die Bestimmung von Positionen - auch im
Sinne einer Positionierung — von Subjekten gekennzeichnet. Insoweit sind Sa-
telliten und ihre Visualisierungen im gleichen MaRe wie Uberwachungskame-
ras in privaten und 6ffentlichen Rdumen Teil von Kontrollgesellschaften. Dies
mochte ich nachfolgend an konkreten Beispielen zeigen. Durch die Verbreitung
dieser »neuen¢ Visualisierungstypen in Massenmedien werden bestimmte
Identitaten angeboten und Wissensordnungen produziert, die jeweils spezi-
fisch fiir eine Kontrollgesellschaft sind. In seinem historischen und philoso-
phischen Entwurf von Kontrollgesellschaften versucht Deleuze, die Ablésung
beziehungsweise Erganzung der von Foucault analysierten Disziplinargesell-
schaften zu charakterisieren. Im Anschluss an Foucault gibt es in den 1990er
Jahren eine Reihe von Sozial- und Medienwissenschaftler, die weiterhin an der
theoretischen Basis der Beschreibung von EinschlieBungsmilieus festhalten —
insbesondere dem Panopticon-Modell — und darunter neu aufkommende, auf
technischen Medien aufbauende Kontrollelemente einfach subsumieren (vgl.
die Ansatze von Gandy 1993, Lyon 1994, Staples 1997). Das Modell der Kontroll-
gesellschaft von Deleuze zwingt dagegen, eine Neubewertung der mikropoli-
tischen Produktivitdt von technischen Systemen wie der Satellitentechnik zu
bedenken. Wahrend Disziplinargesellschaften vor allem durch EinschlieBungs-
milieus (Familie, Schule, Kaserne, Fabrik, Klinik, Gefangnis) markiert sind, ent-
wickelt sich in Kontrollgesellschaften nach Deleuze eine Krise dieser Institu-
tionen, das heit neue Formen von Mikrophysiken der Macht etablieren sich
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insbesondere durch den Einsatz von Informationsmaschinen und Computern,
die das Phantasma unabldssiger Kontrolle und unmittelbarer Kommunikation
technisch umsetzen sollen. In diesem Sinne beférdern Medien und die Vorstel-
lungen pber ihre Wirkmachtigkeit bestimmte Formen von politischer und sozi-
aler Organisation, in dem sie zum Beispiel als Bildmedien bestimmte Informa-
tionen und Wahrnehmungsmodi bevorzugen.

»By and by the earth was a ball - just a round ball ...«

Die kulturellen Annahmen iiber die Globalisierung implizieren — dhnlich den
abenteuerlichen Erlebnissen von Tom Sawyer und Huckleberry Finn auf ihrer
unfreiwilligen Ballonfahrt — die geographische Imagination einer ungebrems-
ten Mobilitdat und die Vorstellung eines freien Raumes bzw. einer Vernichtung
des Raumes zugunsten der (realen) Zeit. Dieser Diskurs der Globalisierung os-
zilliert zwischen Offenlegen und Verdecken von sozialen und kulturellen Dif-
ferenzen. Als Faktor der politischen Mobilisierung und Demobilisierung in ei-
ner Kontrollgesellschaft stiitzt er sich auf verschiedene Visualisierungstypen
und -strategien. Der Visualisierungstyp Satellitenbilder hat meines Erachtens
einen immensen Anteil an Vorstellungen von der Erde als einer Kugel und weist
durch ihre digitale Sichtbarmachung der Erde Objektstatus zu. Indem Satelli-
tenbilder globale Perspektivierungen verfiigbar machen, unterstiitzen sie die
Diskurse der Globalisierung in den Bereichen der Politik, der Wirtschaft, des
Umweltschutzes usw. Gleichzeitig naturalisieren die Satellitenbilder Beobach-
terstandorte, mit denen das Objekt Erde und die Aktivitaten seiner Bewohner
scheinbar visuell von einem fernen imagindren Punkz im Raum kontrollierbar
werden.

Satelliten sind Produkte komplexer technischer Anordnungen sowie Diffe-
renzierungen und verkérpern damit — abgesehen von ihrer technischen Lei-
stungsfdahigkeit — eine soziokulturelle Macht. Die Satellitentechnik erschlief3t
einerseits eine neue Klasse an Erfahrungen, Vorstellungen, Einsichten und Er-
lebnissen, andererseits nutzen ihre Visualisierungen vorgegebene kulturelle
Muster. Aus einer mediengeschichtlichen Perspektive ergibt sich eine lange
Tradition des »orbitalen Blickes« (Weibel 1987) von den ersten Ballonfahrten
uber die Luftaufnahmen von Nadar (1863) zur Luftaufklarung in beiden Welt-
kriegen und den damit verkniipften Diskursen iiber Kontrolle und Beobach-
tung. Aber erst durch die Weltraumfahrt haben die Menschen vor allem die
Erde als Globus entdeckt . Mit den ersten Bildern der Mondsonden oder des
Apollo-Programms von der am Mondhimmel aufgehenden Erde offenbarte sich

SATELLITEN, FERNSEHEN UND KONTROLLGESELLSCHAFT
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diese >blaue Kugel« als das interessantere Ob-
jekt im Vergleich zur schlichten Mondoberfla-
che. »Der erste Grund [fur die Weltraumfahrt]
ist«, mit den Worten des deutschen Astronauten
UIf Merbold (1997), »liber die eigene Heimater-
de einen globalen Uberblick« zu gewinnen. Das
Apollo-Programm selbst ist direkt mit der Fern-
sehgeschichte verkniipft durch das »Urmodell
aller Fernsehereignisse« (Engell 1996, 144): der
weltweiten Live-Ubertragung der Mondlan-
dung von Apollo 11 am 13. August 1969. Dieses
wissenschaftlich-technische Forschungsprojekt
wird durch seine fernsehgerechte Aufarbeitung
zur Live-Sendung mit dem bisher grofSten Publi-
kum auf dem Globus:

»Das Eintreffen eines Bildes, von der Mondoberfldache aus
aufgenommen, bei einem weltumspannenden Fernsehpu-
blikum, war der geplante und absehbare Hohepunkt des

gesamten Apollo-Programms« (Engell 1996, 144).

Durch die Ermdglichung einer umgekehrten As-
tronomie mit dem Blick vom Weltraum auf die
Erde wurde das Bild der Erdkugel in den darauf-
folgenden Jahren zu einem Symbol«1, das in der
Bilderweltder Popularkultureinenbedeutenden
Platz eingenommen hat — man denke nur an Ab-
bildungen der Erdkugel auf T-Shirts und Buch-
cover (gerade zum Thema Globalisierung), ihre
Animation in Intros zu Nachrichtensendungen
und Werbespots. Das Bild von der Erde wurde
zur »lkone unseres Zeitalters« (Sachs 1993/94,
168) und begleitete den Diskurs der Globalisie-
rung (Abb.1).

Die Visualisierung »Erde« steht in weiteren kul-
turellen Traditionen. Beispielsweise verwirklicht
der Blick auf die Erdkugel nach Sloterdijk (1990,
57) das »Phantasma des gottlichen Herabschau-

ens« oder realisiert das im Gefolge der koper-

Abb.a

nikanischen Wende beliebte Gedankenexperi-
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ment, wie sich wohl die Erde vom Mond aus betrachtet darstellen mége.«2 Der
Wechsel des Beobachterstandpunktes verweist in seiner Popularisierung und
diskursiven Naturalisierung durch Visualisierung auf einen bestimmten kul-
turellen und technischen Standort, der an westliche Bildtraditionen angekop-
pelt ist. Das Satellitenbild hat das theoretisch-naturwissenschaftliche Wissen
von der Kugelgestalt der Erde endgiiltig visuell demonstriert. Durch die Satel-
litenbilder als Visualisierungstyp wurde der Planet Erde erst zum Gegenstand
- auch zum Objekt von Wissenschaft. Die Kugelgestalt der Erde verdeutlicht
ihre Endlichkeit, grenzt sie gegen das Schwarz des Weltraums als einen >heime-
ligen« Binnenraum ab. Diese visuellen Grenzen generieren ein »image-objet«
(Weisberg 1989, 56) und unterstiitzen seine populare Rezeption als einen Ort,
eine Heimat, ein Zugehorigkeitsgefiihl. Die Naturalisierung dieser Konzepte
durch die Visualisierungen der blauen Kugel fordert die neue Vorstellung ei-
ner globalen Interdependenz: der Globalisierung aller Lebensbereiche, die ih-
ren Ausdruck in dem Slogan »Think globally, act locally« findet.

Die Welt als »Gaia«, wie der ehemalige NASA-Berater Lovelock (1979) nach der
Betrachtung von Satellitenbildern sie sieht, als lebendige Entitdt und System,
das auf der gleichen Ebene wie alle Menschen steht, das die Menschheit verkor-
pert, aber auch die harten Regimes des 6kologischen Bewusstseins erforderlich
macht. Satelliten werden schon sehr frith als Umweltspione eingesetzt, die das
Ozonloch iiber den beiden Polen erst fiir uns sichtbar und dadurch problema-
tisierbar machen, die die Olteppiche auf den Weltmeeren lokalisieren oder die
den Rodungen im siidamerikanischen Regenwald nachspiiren.«3 1996 initiier-
te der damalige Vizeprasident der USA, Al Gore, ein Projekt mit dem Titel GLO-
BE, in dem er auf die besondere Rolle der Visualisierung durch Satelliten zur
Umweltbeobachtung und -kontrolle hinwies (Abb. 2):

»students from all over the world are aiding the scientific community [by monitoring] defore-
station in Amazonia and south east Asia by viewing actual colorimages beamed from satellites

[and by using] previously classified images from spy satellites..««44

Interessant ist die Verkniipfung von Visualisierungen aus Daten von milita-
rischen Spionagesatelliten und der Umweltproblematik auf nicht US-ameri-

kanischem Staatsgebiet. In diesem Zusammen-
Explore The

GLOBE¥

hang fiihrt Gore weiter aus: »lmagine: these
extraordinary images have migrated from the
government's secret files to the desktops of

America's schoolchildren.««5
Und Gores Vision, die er mit dem GLOBE-Projekt
verbindet, endet hier noch nicht: Er mdchte ei-

Abb. 2: http://globe.fsl.noaa.gov (1996)
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nen Satelliten ins Weltall schieBen, der standig ein Bild der Erdkugel iiber In-
ternet auf alle Computerbildschirme der Erde sendet. Der Satellit soll an einen
Punkt gebracht werden, wo die Gravitationskrafte von Erde und Sonne sich
aufheben: ein Nullpunkt, einen objektiven Beobachterstandort, einen Punkt
der Auflésung aller Krafte.

Informationslandschaften

Die Sensoren der Satelliten sammeln Daten - 24 Stunden lang an 365 Ta-
gen im Jahr. Sie libertragen diese rohen Daten zur Erde, wo sie von Compu-
tern und Algorithmen in Modelle und Voraussagen transformiert wird. Die-
se Auswertungen werden erst visualisiert und dann analysiert. Digitale Bilder
stellen einen besonderen Visualisierungstyp dar. Der Computer ist kein Me-
dium, das Bilder produziert und das — wie Film oder Fotografie — allein die-
sem Zweck dient. Unter diesem Gesichtspunkt sind digitale Visualisierungen
immer Effekte einer Programmierung und somit anderer soziokultureller Pra-
xen. Im Unterschied zu fotografischen Verfahren gibt es beispielsweise kei-
nen Schnappschuss oder tiberraschende Lichtreflexe in einer digitalen Visuali-
sierung. Bei digitalen Bildern handelt es sich um eine besonders kontrollierte
Form der Sichtbarmachung von Daten- und Wissensbestdnden. Deshalb funk-
tionieren digital erzeugte Bilder im Kontext einer empirisch-positivistischen
»Wahrheitssuche« —jedoch mit einer verschobenen Perspektive. Nicht mehr die
Abbildung einer Erscheinung gilt als »wahrhaftig¢, sondern die mathematisch
aufgearbeitete Visualisierung empirischer Daten. Die digitale Transformation
von Messdaten in ein Bild, eine Simulation oder eine Informationsgraphik ge-
winnt immer mehr an Bedeutung innerhalb naturwissenschaftlicher Beweise
und dariiber hinaus in unserem Bilderalltag.«6

Ein markantes Beispiel sind die franzésischen Atomwaffenversuche Mitte der
1990er Jahre, die eigentlich nicht Experimente mit Atomwaffen darstellen,
sondern Daten fiir die nachfolgende Computersimulation von Atomwaffenex-
perimenten generieren. Im Computer vollzieht sich damit eine Fusion von Ex-
periment und den daraus gezogenen Wissensfolgerungen. Die visuelle Simu-
lation im Computer verschiebt den Wert wissenschaftlicher Forschung auf die
»Ebene des Konstruktiven««7, die haufig mit uniibersichtlichen Mengen em-
pirischer Daten verkniipft ist. Das digitale, wissenschaftliche Modell verfolgt
also dhnlich der klassischen Informationsgraphik eine Komplexitatsreduktion
durch Visualisierung.«8 Diesen neuen Visualisierungstyp méchte ich Informa-
tionslandschaft nennen. Einige der daraus entstehenden visuellen Strategien
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der Kontrollgesellschaft lassen sich in der Satel-
litentechnik und ihren Bildern nachvollziehen.

Digitale Visualisierungen aus Satellitendaten
prasentieren eine Realitdt, die durch Distanz,
Abstand, Entfernung gewonnen wird (Abb. 3).
Sie haben einen »Modus der Beobachtung von
Menschen und ihren Aktivitaten, die sich hin-
ter ihrem Riicken — oder besser: weit iiber ihren
Kopfen — vollzieht« (Sachs 1994, 319). Satelliten-
sensoren scheinen allgegenwadrtig und allwis-
send zu sein. Sie verschaffen sich einen Uber-
blick, dhnlich den frithen Kartographen, die
auf Tirme und Anhoéhen stiegen, um die Land-
schaft zu beschreiben. Die geographischen Kar-
ten als ein Vorlaufer digitaler Informations-

landschaften bilden ebenfalls einen speziellen
Visualisierungstyp, der in seiner mathema-

Abb. 3: Satellitenaufnahme des

tisch-empirischen Ausformung seit den frithen
. X X X Ganges-Delta

Portulanen«g eine interessante und einmalige

Synthese von Wort und Bild hervorbringt. Die

Kartographie ist heute noch vollig geleitet vom Projekt der Aufklarung: Ratio-
nalitdt. Die Karte ist fiir McLuhan eines der Kommunikationsmedien, ohne das
»die Welt der modernen Naturwissenschaft und Technik kaum bestehen wiir-
de« (1992, 184). Die kartographische Rationalitat konstruiert die Landkarte als
eine empirisch exakte und spiegeldhnliche Reprasentation der Landschaft. Die
klassische Kartographie ist durch einen enzyklopadischen Anspruch gekenn-
zeichnet. Wie die gegenseitigen Verweise von Karte und Text in frithen Kos-
mologien und Enzyklopadien beweisen, waren Landkarten immer in gréRere
Ordnungen des Wissens eingebunden. Im 17.Jahrhundert nannte man die Kar-
tenzeichner deshalb folgerichtig auch »Weltbeschreiber« (Alpers 1985, 219).
Seit der Aufklarung wird die Kartographie endgtiltig als exakte Wissenschaft
definiert, weil sie auf Messungen und Mathematik beruht. Ihr hoch konventi-
onalisiertes Zeichensystem, eine graphische Sprache, schafft aber gleichzeitig
den Rahmen fiir politische Einflussnahme und soziokulturelle Pragung (vgl.
Wood 1992).

Unter diesen historischen und kulturellen Gesichtspunkten stehen Satelliten-
visualisierungen in der aus der Geschichte der Kartographie entsprungenen
kulturellen Tradition einer scheinbar neutralen Reprasentation der Welt, wenn
sie auf asthetische Strukturen von Karten als Visualisierungstypen zuriickgrei-
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fen. Der technologische und mathematische Einsatz wird als Garant wissen-
schaftlicher Neutralitdt angesehen und gleichzeitig verdecken die digitalen Vi-
sualisierungen mit ihrem Anschluss an konventionalisierte Zeichensysteme
die Konstruktionsleistung ihrer Entstehung.

Spione am Himmel iiber uns<io

Inwieweit erhalten nun diese Informationslandschaften ihre Effektivitdt in
den Diskursen der Kontrollgesellschaft? Um diese Frage beantworten zu kon-
nen, ist es wichtig, eine weitere Diskursspur der Satellitenvisualisierungen zu
verfolgen. Satelliten installieren nach Sachs (1994, 326) eine Art »umgekehr-
tes Panoptikum, in dem von der Peripherie her das Zentrum unter dauernder
kontrollierter Beobachtung gehalten wird. Inwieweit mit dem Modell des Pa-
noptikums die verschiedenen Effekte heutiger Kontrollgesellschaften noch
ausreichend beschrieben werden kénnen, erscheint fragwiirdig. Deshalb gilt
es zu klaren, welche Wissensformen durch die
Visualisierungen der Satellitenformen und ihre
Verwendungszusammenhdnge generiert wer-
den.

Kommerzielle Satellitensysteme wie der US-
amerikanische Space Imaging Satellite erreichen
inden1ggoerJahren eine Auflésung, bei der Ge-
genstande bis zu einem Meter auf der Erdober-
flache erkennbar werden (Abb. 4). Die US-Re-
gierung, die praktisch den weltweiten Zugriff
auf hochauflésende Satelliten durch technolo-
gischen Vorsprung besitzt, hat in diesem Zeit-
raum insgesamt elf Lizenzen fiir Systeme bis
einen Meter Aufldsung vergeben. Bessere Auf-
I6sungen werden im zivilen Bereich mit dem Ar-
gument des Schutzes der Privatsphdre nicht er-
laubt, aber militarisch sehr wohl umgesetzt.
AuBerdem stehen alle kommerziellen Satelliten-
programme unter militarischer Aufsicht und

konnen im Falle der Gefahrdung der nationalen
Sicherheit oder bei Verletzung von internationa-

Abb.4 Satellitenaufnahmen des Capitols und

len Verpflichtungen abgeschaltet werden. Eben-
des Eiffelturms (1990er) . . .
so kann die Weitergabe von Bildern untersagt
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werden. Diese sogenannte »shutter control« iibt das amerikanische Handels-
ministerium aus (Morton 1997). Die shutter control wird in den 1990ern bei-
spielsweise fiir das Groom Lake Air Base — den UFO-Glaubigen als »Area 51« be-
kannt — und die CIA Trainingszentren angewandt.

Eine spezielle Modellierung des Raumes von Kontrollgesellschaften ermagli-
chen die 24 Satelliten des Global Positioning System (GPS) des US-amerika-
nischen Verteidigungsministeriums. Von diesen Satelliten befinden sich min-
destens vier stindig in unserem Horizont, so dass eine genaue Peilung und
Positionsbestimmung jederzeit an jedem Ort auf der Erde mdglich ist. Seit An-
fang der 199oer Jahre sind diese Satelliten einsatzbereit und fanden ihre erste
militdrische Anwendung im Golfkrieg. Ohne diese Technik ist die Navigation
von bemannten und unbemannten Flugzeugen und -kérpern nicht realisierbar
und somit die Demonstration der technischen Uberlegenheit durch die Video-
aufnahmen aus der Perspektive der Marschflugkdrper nicht als Fernsehereig-
nis konstruierbar. Heute wird das GPS u.a. zivil in Navigationssystemen bei-
spielsweise im StraRenverkehr verwendet, wobei es in Kombination mit einer
digitalisierten StralRenkarte den Standort des Fahrzeugs relativ genau feststel-
len kann. Das traditionelle raumliche Modell der Kontrolle und des Schutzes
basierend auf Zentrum und Peripherie wird den Sozialtechniken, die aus den
Wissensformen, die durch diese neuen technischen System mitgestaltet und
liber Massenmedien — in diesem Fall das Auto — verbreitet werden, nicht mehr
gerecht. Die raumlichen Zusammenhinge zwischen dem Uberwacher und dem
Uberwachten schlieBen sich kurz oder iiberschneiden sich. Sie werden durch
den Einsatz von Uberwachungstechniken weitaus komplexer als das Panopti-
con-Modell. Die Kontrollmechanismen wie z.B. die Mdglichkeit der unmittel-
baren Kommunikation und der unabldssigen visuellen Kontrolle bestimmen
die Position eines Elements in einem »offenen Milieu« (Deleuze 1993, 261). Eine
Voraussetzung hierfiir ist eine Demokratisierung der Kontrolle«11, in dem vi-
suelle Kontrolltechniken als neue Visualisierungstypen popularisiert werden.
Die digitalen Simulationen in der Nachbearbeitung von Ereignissen, wie bei
der Fernsehberichterstattung zum Zugungliick von Eschede, dem Absturz des
TWA-Jumbos vor New York oder des Autounfalls von Lady Diana bilden in den
1990ern eine technisch neuen Typus von Visualisierungen. Interessant an
digitaler Simulationen ist vor allem die Visualisierung und das Nachstellen
von Ereignissen, fiir die es kein dokumentarisches Bildmaterial gibt. Dadurch
schliefen sie eine Art visuelle Wissensliicke und werden zu einer gestalteten
Informationslandschaft fiir dokumentarische Formate des Fernsehens. Die-
se neuen dokumentarischen Erklarungsstrategien mittels digitaler Simulati-
onen konstruieren eine Zuschauerposition, in der im Nachhinein der Verlauf
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der Ereignisse scheinbar aus jedem madglichen
Blickwinkel und von einem allwissenden Stand-
punkt aus visuell kontrolliert werden kann.
Wahrend bei den digitalen Simulationen neue
Formationen des Wissens durchs Fernsehen po-
pularisiert wird, er6ffnen im gleichen Zeitraum
Videobilder aus Uberwachungskameras in Re-
portagen liber Kriminalitdt oder im Zusammen-
hang mit der Rekonstruktion der letzten Minu-
ten von Lady Diana im Pariser Hotel Ritz (Abb. 5)
eine breit angelegte Debatte liber visuelle Kon-
trolle. Im Fernsehen wird dieser Diskurs aber
nicht auf der Ebene von politischen Konzepten
gefiihrt, sondern hier spielt die technische Qua-
litat der Videobilder und eine Hermeneutik der

unscharfen und verwackelten Aufnahmen eine

Rolle. Interessant sind dabei die Fragen: Was ist
auf den Videobildern zu sehen und wie kann
das Gesehene in Bezug auf das Ereignis gedeu-

Abb.5 Lady Diana im Pariser Hotel Ritz, 1997

tet werden.

Weitere Popularisierungsstrategien von visu-
eller Kontrolle mit Videokameras entstehen zeit-
gleich in der Unterhaltungssektion des Fernsehens. Eine Anzahl von Shows ver-
offentlicht privates Videomaterial auf dem die Missgeschicke der Zuschauer
aufgezeichnet sind als lustige Einlagen, die thematisch zusammengeschnit-
ten werden. Hier wird ebenfalls nicht der Kontrollaspekt des visuellen Mate-
rials verhandelt, sondern seine narrative und komische Qualitdt in Anlehnung
an Slapstick ausgebeutet und dadurch die gleichzeitig vollzogene visuelle Kon-
trolle popularisiert. Nebenbei stellt die publizistische Debatte liber diese Sen-
dungsformate die moralische Frage, ob Schadenfreude Teil des Programman-
gebotes von Fernsehen sein diirfe. Anhand der aufgefiihrten Beispiele werden
die Mechanismen deutlich, durch die Visualisierungstypen diskursive Elemente
einer Kontrollgesellschaft popularisieren. Die aufgefithrten Visualisierungs-
typen libernehmen und naturalisieren einerseits Beobachterstandpunkte, die
an soziokulturelle Praktiken der Kontrolle gebunden sind, andererseits werden
in ihrer massenmedialen Aufarbeitung nur bestimmte Kontexte aktualisiert.
Diese Mechanismen lassen sich am folgenden Beispiel des Wetterflugs, der in
den Fernsehnachrichten der 1990er als Innovation prasentiert wird, und den
dadurch aktualisierten Identitatszuschreibungen besonders pragnant.
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»... das Wetter«

Bei den Friedensverhandlungen tber Bosnien in Dayton, Ohio wurde fir die
Festlegung der ethnischen Grenzen innerhalb Bosnien-Herzegowinas eine
auf Satellitendaten basierende und digital bearbeitete Karte verwendet. Auf
der Wright-Patterson Air Force Base sallen die internationalen Unterhdndler
im sogenannten »Nintendo room« zusammen und betrachteten die fotorea-
listischen digitalen Landkarten vor dem Hintergrund ihrer unterschiedlichen
geopolitischen Interessen. Durch die Verwendung von digitalen dreidimensi-
onalen Visualisierungen und Simulationen als Demonstration ihrer Uberle-
genheit iiber die Informationslandschaften versuchten die USA, Druck auf die
Unterhandler auszuiiben.«12 Die Verhandlungspartner des Friedensvertrages
flogen«iiber das von ihnen aufzuteilende Land und bestimmten seine zukiinf-
tige politische und ethnische Geographie. Ein Beispiel fiir dieses Zusammen-
spiel verschiedener Typen von Informationen und der Uberlagerung von Infor-
mationsraumen, das uns durch Nachrichtenformate des Fernsehens vertraut
erscheint, ist die Wetterkarte.

Wetterkarten eignen sich hervorragend fiir eine digitale Aufarbeitung, weil in
Ihnen eine uniibersichtliche Menge an heterogenen quantitativen Daten mit
dem Ziel einer Wetterprognose zusammengefasst und visualisiert werden. Die
Londoner Times war die erste Zeitung mit einer taglichen Wetterkarte. Dieser
Service besteht seit 1875 und ist natiirlich von verschiedenen technischen und
medialen Bedingungen abhangig: Die Wetterbeobachtungen von 50 Stationen
in Europa wurden zum Start der Wetterkarten in der Times um acht Uhr mor-
gens zum meteorologischen Amt in London telegrafiert und die Karte wurde
daraufhin erst gezeichnet und dann graviert (Monmonnier 1986, 46). Das Wis-
sen vom Wetter verkniipfte sich mit der grafischen Aufarbeitung von Datenma-
terial und mit den medialen Transformationen des geographischen Raumes.
In einer Parallelentwicklung wurde mit der visualisierten Wettervorhersage
der Raum nicht nur in Zeitungen dargestellt, sondern die Herstellung dieser Vi-
sualisierung setzte eine Uberwindung des Raumes durch die Telegrafie voraus.
Diese Parallelentwicklung setzt sich bis heute fort: Wettervorhersagen erfor-
dern einen globalen Wissensrahmen, der gerade mit der Satellitentechnik erst
geschaffen wurde. Schon in den soer Jahren wurden Computer zur Verarbei-
tung der groBen Datenmengen bei der Erstellung von Wetterkarten eingesetzt,
deshalb ist die Wetterkarte eine interessante Schnittstelle der Etablierung von
digitalen Visualisierungen in popularen Medien. Aufschlussreich ist die Ent-
wicklung der Wetterkarte in Kopplung mit dem Medium Fernsehen. Die Rele-
vanz der televisiondren Wetterkarte wird allein durch ihre zeitliche Plazierung
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inderNahevon Nachrichtensendungen deutlich.
Wetterkarten vermitteln ebenso wie Fernseh-
nachrichten praktisches, soziales Wissen (Nohr
2002). In den verschiedenen Visualisierungen
des zukiinftigen Wettergeschehens der pra-di-
gitalen Ara machten sich immer geopolitische
Einfliisse bemerkbar: Dadurch wurden Konzepte
von Raum verbunden mit konkreten Identitats-
zuschreibungen. Die ARD zeigte das Wetter bis
Anfang der 7oer Jahre in den deutschen Gren-
zen von 1937 und gemeindete bis 1989 die DDR
weiterhin wettermiRig ein. Die digital simu-
lierten Wetterkarten des heutigen Fernsehens
lassen uns ein Stiick iiber Deutschland >fliegeng,
in ahnlicher Weise wie die Unterhandler in Day-

Hamburg : ; 0
A ton, nur in wesentlich schlechterer Auflésung

. |’|";"""'

und ohne Steuerungsmoglichkeiten. Wie wer-
den die Zuschauer durch diese visuelle Simulati-
on positioniert? An dieser Stelle mochte ich auf
einige Auffilligkeiten bei den unterschiedlichen
Wetterfliigen von ARD Tagesthemen, Pro7- und
RTL-Nachrichten (Abb. 6 und 7) eingehen, um ei-
nen kurzen Eindruck zu geben, wie die entspre-
chenden Visualisierungen Ende der 1990er Jahre
ins Fernsehen eingefiihrt wurden.

Das Ausgangsmotiventspricht den Intros zu den
Nachrichtensendungen und zeigt eine Darstel-
lung der Erdkugel in der klassischen wertenden
Hierarchisierung eines Oben/Norden und Un-
ten/Stden. Ein Zoom auf die Weltkugel endet
auf dem hervorgehobenen Territorium der BRD,
das in Schrdgsicht und in einer Mischung aus
dreidimensionaler und zweidimensionaler Vi-
sualisierung dargestellt ist. Danach wird bei der
ARD-Wetterkarte die nachfolgende Flugroute
eingezeichnet. Der Wetterflug bei Pro7 setzt we-

Abb. 6: Wetterfliige 1998 in ARD und RTL
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niger auf die Vermittlung von Wetterwissen, als
auf das Spektakel einer fotorealistischen Land-
schaftsvisualisierung im Anschluss an die Bil-
der der Spionagesatelliten. Die »liberflogenenc
Gebiete sind dementsprechend klein und zei-
gen nur einen regionalen Ausschnitt der BRD.
Bei ARD und RTL orientiert man sich dagegen
an den grofRen deutschen Stadten und das zu
ilberfliegende« Gebiet gerdt groRer. Die Stadte
sind durch Landmarken in Form von Baudenk-
malern gekennzeichnet, die Landschaft und die
Stadtdarstellung sind somit viel zeichenhafter
als bei Pro7, da sie auf fotorealistische Elemente
verzichten. Auf der Ebene des Kommentars wird
die raumliche Positionierung des Rezipienten
zum Teil durch direkte sprachliche Adressierung
unterstiitzt, wie die folgenden exemplarischen
Zitate belegen: »Aus der Satellitenperspektive ...

zu uns nach Deutschland«, »Wir gehen nach Eu-
ropa..«, »Zu unserem Wetter..«, »Wir fliegen...

Abb. 7: Pro7 Wetterflug 1998

Wir folgen...«. Bei RTLkommt noch ein Gerdusch-

kulisse hinzu, die Wettersounds wie Gewitter,

Regen und Sturm zu den digitalen Wettervisualisierungen hinzuftigt.

Eine simulierte Landschaft konkretisiert sich als Teil eines Verstehenspro-
zesses des globalen Umweltraumes als Umgebungsraum einer subjektiven,
raumlichen Lebenswirklichkeit. Gleichzeitig naturalisiert der Wetterflug un-
wahrscheinliche Beobachterstandorte, die aber sehr stark in der westlichen
kulturellen Tradition verankert sind und durch Techniken wie Flugzeuge und
Satelliten verwirklicht werden. In diesem Zusammenhang ist das schon oben
erwdahnte »gottliche Herabschauen« und die zentralperspektivische Darstel-
lung hervorzuheben, die auf eine lange Geschichte in der westlichen Visuali-
sierungstechnik und den damit verbundenen Epistemen verweisen. Im Wet-
terflug vollzieht sich gleichermafen der Wandel von der Wetterkarte zur
Wetterlandschaft. Eine Karte reprasentiert den Raum mit einem homogenen
Malstab, wahrend eine Landschaft sich durch eine Verschiebung der Mafsta-
be auszeichnet: groBer MalRstab im Vordergrund, Verkleinerung Richtung Ho-
rizont. Landschaft involviert in der europdischen Tradition immer einen sub-
jektiven Blickwinkel auf den Raum. Landschaft ist demnach ein anderes Wort
fur die Strategien, die unsere Raummanipulationen geleitet haben (Shep-
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heard 1997). Damit trdgt der Wetterflug trotz
seiner offensichtlich ungewéhnlichen Darstel-
lungsweise zur visuellen Naturalisierung von
diskursiven Konzepten wie Globalisierung und
Uberwachung. AuRerdem aktualisiert der Wet-
terflug durch seine Visualisierungen ldentitats-
zuschreibungen einer Kontrollgesellschaft. Die-
se visuellen Diskursfaden werden partikuldr in
politischen Debatten wie der Standortdebatte
oder der Eurodebatte in den 1990er Jahren auf-

gegriffen. In Werbeanzeigen zeitgleich mit der
Einfithrung des Wetterflugs wird beispielswei-
| se Ofters auf die sogenannte »Zukunftstechnik«

Auch Mutter Erde muB | Satelliten und ihre Visualisierungen im Zusam-
IméBi : s .
vg,sﬁg;{.':.ie,i.f;‘;u.,g_ | menhang mit wirtschaftlichen Fragen und der

| Einfiihrung des Euro verwiesen (Abb. 8).

. Die politischen Parteien haben sich dieser Bild-
strategie angeschlossen, wie die dpa-Aufnah-
men vom CDU-Parteitag 1997 in Leipzig und
vom Parteitag 1998 in Bremen dokumentieren

Tivoli (Abb. 9): Die Europalandschaft im Hintergrund
nimmt Elemente der Wetterkarten, des Wetter-
fluges und der Satellitenbilder wie beispiels-
weise Schrdgsicht, Wolken oder fotorealistische
Darstellung auf und prasentiert ein Europa oder
eine Erdkugel, in dem die BRD der Mittelpunkt
ist.

ik st i Pt i Fls g, i b ftarnat; o thc 2

Abb. 8: Printwerbung mit Satellitenaufnahme und Globus
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Anmerkungen:

01» »Es gibt eine globale Situation, und die Erdkugel ist
ihr Symbol« (Sens 1990, 20).

02p In diesem Zusammenhang steht u.a. die Literatur
Uber Mondreisen z.B. von John Wilkins (1655) und
Cyrano de Bergerac (1659); vgl. hierzu Reitinger 1996,
157.

03» Ein Beispiel fiir die haufig anzutreffende Zirkularitat
der Argumentation bietet Schreier (1992, 56), indem
er die »globale Problematik der Okologie« aus den
Satellitendaten abliest und als Tatsache voranstellt
und im selben Satz die »Umweltfernerkundung« zu
immer groRerer Bedeutung« gelangen sieht.

04» Die urspriingliche Homepage mit den Zitaten von Al
Gore ist nicht mehr vorhanden: http://globe.fsl.noaa.
gov. Das Programm existiert aber weiter: http://www.

globe.gov.

05» ebd.

06» Porksen (1997) entwickelt die These, dass
Visualisierungen in verschiedenen gesellschaftlichen Abb. 9: CDU Parteitage 1997/1998
Feldern und dem Alltagsdiskurs wichtige Elemente
zur Durchsetzung von Ideen, Weltbildern usw. zur
Verfiigung stellen. Er pragt dafiir den Begriff »Visiotyp« und meint damit »diesen allgemein
zu beobachtenden, durch die Entwicklung der Informationstechnik begiinstigten Typus sich
rasch standardisierender Visualisierung. Es ist eine durchgesetzte Form der Wahrnehmung
und Darstellung, des Zugriffs auf die Wirklichkeit« (Pérksen 1997, 27).

07» »Die digitalen Medien folgen einem Erkenntnismodell, das sich von demjenigen der eta-
blierten technischen Bilder radikal unterscheidet. Die sinnliche Anschauung ist nicht mehr
Ausgangspunkt, sondern Display, und dsthetische Evidenz zeigt ein Gelingen auf der Ebene
des Konstruktiven an« (Winkler 1994, 305).

08» »What is to be sought in designs for the display of information is the clear portrayal of
complexity« (Tufte 1989, 191).

09» Portulane sind Seekarten, die ab dem 13. Jahrhundert den exakten Kiistenverlauf darstel-
len und fiir die Kompass- und Lognavigation bendtigt wurden (vgl. Crosby 1997, 95ff und
Thrower 1996, 51ff).

10» Titel einer frithen Arbeit iiber die zunehmende Luftbeobachtung und Uberwachung durch
Satelliten: Taylor, John W. R. & Mondey, David (1974) Spione am Himmel Giber uns. Stuttgart:
Motorbuch.

11» »Surveillance and discipline have become oddly democratic; everyone is watched, and no
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one is trusted« (Staples 1997, 4).

12» »We are able to, in effect, »fly< the people over the area they were talking about, showing
them the map on a large video screen so they could actually see, what they were talking
about«, schwarmte der damalige amerikanische AuBenminister Christopher (zit. n. Gray
1997, 19).Das amerikanische SFOR-Kontingent nutzt weiterhin ein dhnliches System mit
dem Namen »power-seeing« zur Kontrolle und Uberwachung der Aktivititen in Bosnien-
Herzegowina und zur Simulation von Einsatzen (vgl. Staples 1997, 54f). Der amerikanische
Fernsehsender NBC verwendete ebenfalls eine 3D-Karte fiir die Nachrichtensendungen

lber den Bosnienkrieg, »Virtual Bosnia« genannt.
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VERFAHREN DES AUTHENTISCHEN
UBERWACHUNGSKAMERAS IM FERNSEHEN

Uberwachungskameras, diskursive Pluralitit
und bindre Maschine

Im Kontext der dsthetischen Umgestaltung des deutschen Fernsehens in den
1990er Jahren entsteht unter anderem die Frage: Wie ldsst sich der Gegenstand
Uberwachungskamera und die Asthetisierung und Einbindung ihrer Bildpro-
dukte fassen? Ein erster Ausgangspunkt bilden die beiden Wortteile Uberwa-
chung und Kamera, die anscheinend die 6ffentlichen Debatten vorsortieren.
Der Begriff Uberwachung fithrt zu Fragen nach Demokratie, nach dem Verhilt-
nis von Offentlichem und Privatem, nach polizeilichen und juristischen Befug-
nissen, nach Spionage usw. Mit Kamera verbinden sich zuerst technische Arte-
fakte, Geschichten liber optischen Regime und Fragen nach Authentizitdt oder
Realitit. Diese diskursive Pluralitit im medialen Kontext von Uberwachungs-
kameras findet sich beispielsweise in Der SpiEGEL-Titelgeschichte »Das Ende
des Privaten« (N7. 27,1999), in Focus »Im Land der 1000 Augen« (NT. 33, 2000)
oder in der Fernsehdokumentation AcHTUNG KAMERA! (3Sat 09.08.2000). Wei-
tere Differenzierungen bei der Gegenstandserfassung entstehen durch die un-
terschiedlichen technischen Abgrenzungen innerhalb des Feldes der Uberwa-
chungskameras. Allein in DEer SPIEGEL und Focus gehdren neben den Kameras
auf 6ffentlichen Platzen und privaten Kaufhdausern auch Web-cams, Spionage-
satelliten, generell Film- und Fernsehkameras sowie private Videokameras zur
Gattung der Uberwachungskamera.

In welchen Erklirungsmodellen wird in dieser Ubergangsphase um die Jahr-
tausendwende versucht, diese uniiberschaubaren Vielfalt des Gegenstandes
in den Griff zu bekommen? Unvermeidlich bleiben die Anspielungen auf Or-
wells »1984« und daraus sich ableitenden Konzeptionen einer totalen Uberwa-
chung von vielen durch wenige oder von allen durch alle. In der wissenschaft-
lichen Debatte wird schnell das Panopticon-Modell als libergreifendes Prinzip
ins Spiel gebracht. Globale Ansétze zur Einordnung von Uberwachungskameras
lassen sich des weiteren in Individualisierungstheorien, in Theorien zur Risiko-
gesellschaft oder in Konzepten des Voyeurismus finden.
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Jenseits dieser groRen Erklarungsentwiirfe méchte ich im Folgenden versu-
chen, das Material zu befragen und zwar eingegrenzt auf visuelle Produkte
aus und &isthetischer Konstruktion von Uberwachungskameras im Fernse-
hen. Im Mittelpunkt stehen hierbei erste Beschreibungen und Analysen der
diskursiven und dsthetischen Verfahren im Bezug auf die Konstruktion des
»Authentischen«. Die Ergebnisse sind dementsprechend vorlaufig und dienen
eher der Problematisierung. Trotzdem demonstrieren sie meines Erachtens die
Leistungsfahigkeit einer bindren Maschine, die Authentizitdt, Realitdt, Wahr-
heit und Offentlichkeit immerim Gegensatz zu Fiktion, Fantasie, Liige und Pri-
vatem produziert. Die bindre Maschine ist eine heuristische Hilfskonstruktion,
die erstens ontologische Fragen aus der folgenden Beschreibung und Analy-
se ausschlieBen soll und zweitens einen Mechanismus beschreibt, der sich in
den strukturellen Ahnlichkeiten der flexiblen diskursiven Prozesse um Uber-
wachungskameras wiederfindet.

Die gewdhlten Beispiele pendeln zwischen den von Fiske (1998, 158f.) entwi-
ckelten Polen von videohigh und videolow, mit denen er dsthetisch-technische
und soziale Unterschiede zwischen professioneller Fernsehproduktion und
dem amateurhaften Videogebrauch beschreibt. Fiske benutzt videohigh und
videolow in struktureller Analogie zu dem hier benutzten Begriff der binaren
Maschine, in dem er auf die durch Kapital, Technologie und Macht geregel-
ten Austauschverhdltnisse zwischen beiden Polen verweist. Dabei betont Fis-
ke ebenfalls den produktiven Charakter der Unterscheidung von videolow und
videohigh: Das dsthetisch-technische videolow der Amateuraufnahmen der
brennenden Concorde iiber dem Flugfeld in Paris (am 25.07.2000) erméglicht
gleichfalls in der diskursiven Kontrolle der Nachrichtensendungen ein video-
high in der audiovisuellen Konstruktion eines Nachrichtenereignisses.

Authentische Fiktionen

In den videohigh-Produktionen fiktionaler Fernsehformate werden Aufnah-
men aus Uberwachungskameras gemiR dsthetisch-technischer Merkmale von
videolow konstruiert, die dann Authentizitdat evozieren. Die Unterscheidung
zwischen fiktionalen und dokumentarischen Formen des Fernsehens ist selbst-
verstandlich duRerst problematisch. Diese Differenzierung entspringt eben-
falls einer bindaren Maschine, die unter anderem Authentizitat oder Realismus
mittels dsthetisch-technischer Verfahren hervorbringt. Somit kann die Unter-
scheidung zwischen Fiktionalem und Dokumentarischem hier nur als Katego-
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rie der Selbstbeschreibung des Fernsehens in seiner eigene Programmierung,
Genreeinteilung und Institutionalisierung eingesetzt werden.

Mein erstes Beispiel stammt aus einer Folge der US-amerikanischen Fernsehse-
rie EMERGENCY Room (NBC 1994-2009) mit dem Titel »Vorsicht Kameral« (Pro7
07.10.1998, amerik. Org.: »Ambush«). Die narrative Ausgangssituation dieser
Serienfolge ist die Produktion eines Dokumentarfilms iiber die Arbeit in der
Notaufnahme. Die gesamte Serienfolge besteht aus audiovisuellen Aufnah-
men des Dokumentarfilmteams. Die konstru-
ierte Binnendifferenz von Serienrealitdt und
Dokumentarfilm, die auf der anderen Ebene des
Fernsehsystems wiederum die angesprochene
Differenz zwischen fiktiven und dokumenta-
rischen Fernsehformaten voraussetzt, beno-
tigt zu ihrer Konstruktion eine Reihe von ds-
thetischen Abweichungen im Unterschied zum
videohigh anderer EMERGENCY Room-Episoden.
Eine dokumentarische Videodsthetik wird bei-
spielsweise durch die sehr kontrastreichen Licht-
verhdltnisse, die von diegetischen Lichtquellen
in der Notaufnahme und direktem Kamerali-
cht des dort aufnehmenden Dokumentarfilm-
teams abhdngig sind, geschaffen. Des weiteren
verweist die Qualitat die Tonaufnahmen auf di-
egetisch im Bildraum verankerte Mikrofone und
ihren Abstand zum narrativen Geschehen. So-
wohl die zusatzliche kontextuelle Information,

dass diese Episode live ausgestrahlt wurde, als

auch die Differenz zum s>normalen« Serienver-

Abb.1und 2: Emergency Room

halten der Serienfiguren verstirken weiterhin
den Eindruck des Dokumentarischen. Eine kur-
ze Sequenz in dieser EMERGENCY Room-Episode,
in der ein Gesprach im Arztzimmer von einer dort vom Dokumentarfilmteam
installierten Uberwachungskamera aufgezeichnet wird, zeigt - iiber die schon
erwdhnte dokumentarische Videodsthetik hinaus - erste dsthetisch-tech-
nische Merkmale von authentischen Uberwachungsvideos. Der Kamerastand-
ort fingt die Szene aus einer Vogelperspektive, dem typischen »Von-schrag-
oben-herab« der Uberwachungskamera ein. Durch eine einzige Einstellung mit
grolRer Tiefenscharfe der fest installierten Kamera werden immer wieder durch
die Bildrahmung abgeschnittene oder sich im Bild verdeckende Protagonisten
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gezeigt (Abb. 1). In der gesamten Sequenz gibt es kein Zoomen oder andere Ka-
meraoperationen und nur einen Schwenk durch das —nach der Entdeckung der
Uberwachungskamera — narrativ motivierte Eingreifen eines Protagonisten
(Abb. 2). Erst nach ihrer Entdeckung wird direkt in die Kamera geblickt. Als wei-
teres narrativ motiviertes authentisches Element steht ein Fernseher am obe-
ren Bildrand, in dem gerade ein Baseball-Spiel live Uibertragen wird. All dies
sind — wie noch die folgenden Beispielen demonstrieren werden - iiber diese
Sequenz aus einer einzelnen Serienfolge hinausgehende iibereinstimmende
Hinweise oder cues, die auf Videoaufnahmen aus Uberwachungskameras hin-
deuten. In Diskrepanz zu diesem inszenierten videolow steht die gute Ton- und
Bildqualitat der EMERGENCY Room-Episode. Hier zeigt sich die Produktivitat der
zuvor angesprochenen bindren Maschine, in dem das offen inszenierte Spiel
zwischen Dokument und Fiktion in den Dialogen der Protagonisten mit einem
gesellschaftlichen Grundthema, der Trennung von Offentlichem und Privatem,
verkniipft wird.

Das zweite Beispiel aus einem fiktiven Fernsehformat stellt 2000 einen Kristal-
lisationspunkt vieler Debatten um Uberwachungskameras und die sie durch-
laufenden Diskurse dar: Bic BROTHER (RTL 2). Ohne die gesellschaftlichen und
wissenschaftlichen Diskussionen um diese Sendung zu reproduzieren oder ein-
gehend zu analysieren, mochte ich nur kurz anhand einer beliebigen Sequenz
der ersten Staffel die Auf- und Entdeckung der Kamera sowie die Inszenierung
der Aufnahmen aus den Uberwachungskameras nachzeichnen. Der explizite
visuelle Verweis auf die vorhandenen Uberwachungskameras ist ein wichtiges
Element in Bic BRoTHER und kennzeichnet paradoxerweise die Fiktionalitat des
Formats. Dadurch wird der Spielcharakter des Formats und seine kiinstlichen
und experimentellen Bedingungen vorgefithrt, mit denen sich dann die Kandi-
datinnen und Kandidaten arrangieren miissen. Dieser Verweis auf die Kame-
ra hat durch die vielen VERSTECKTE KAMERA-Formate eine lange Fernsehtraditi-
on. Die sich wiederholende Aufdeckung der versteckten Kamera schafft immer
den Hohepunkt der Show, denn damit vollzieht sich in der bindren Binnenper-
spektive des Sendungsformats die Ablésung des Realen durch das Spiel. Der re-
ale (private) Arger der Getduschten I16ste sich im (6ffentlichen) Lachen iiber die
Entdeckung der Fiktionalitidt des gerade Erlebten auf. An diesem Punkt produ-
ziert die binare Maschine wie bei den Kandidatinnen und Kandidaten in Bic
BROTHER Authentisches, das in Opposition zur fiktiven Spiel und Narrations-
welt des Fernsehens steht.

Ein analoges Verfahren ldsst sich bei BiIG BROTHER wiederum auf einer anderen
Ebenein der Gegentiiberstellung von fiktiven Spielen der Beteiligten im Contai-
ner und gesellschaftlicher Debatte aulRerhalb feststellen. Konsequenterweise

VERFAHREN DES AUTHENTISCHEN



werden die Kameras in den taglichen Sendungen
nicht versteckt, sondern offen inszeniert: Der
Ton der summenden Mechanik der schwenken-
den Kamera wird genauso iibertragen wie die
Kommentare der Hausbewohner zu den Kame-
ras. RegelmaRig auftauchende Sequenzen mit
Aufnahmen der Kameras und des Regieraums
mit der Monitorwand strukturieren wiederholt
die einzelnen Episodenfolgen (Abb. 3). Trotzdem
wird diese konstruierte Verweis auf die Kame-
ras Teil des Authentischen, da er zum einen ein
Elementin der bindren Abgrenzung zu den Spie-
len im BiG BROTHER-Haus darstellt und zum an-
deren die Rezeption einer 24-Stunden Uberwa-
chung simuliert.

Die Aufnahmen aus der Infrarotkamera zu Be-
ginn der ausgewahlten Analysesequenz (Big
Brother, RTL2 02.03.2000) werden durch die Ein-
blendung »Infrarotcamera« bzw. »08.00 Uhr«
kontextualisiert (Abb. 4). Einblendungen von
Uhrzeit und Datum sind liber diese Format hi-
nausgehende, kulturell etablierte Kennzeichen
von Aufnahmen aus Uberwachungs- und vide-
olow-Kameras. Neben den Gerauschen aus den
kameraunabhdngigen Mikrofonen setzt der nar-
rative Off-Kommentar ein: »Mittwoch morgen.
Gestern um diese Zeit sprangen noch alle ganz
schnell aus ihren Betten [..]«. Die dsthetische
Qualitat der Infrarotaufnahme und die typische
Positionierung der Uberwachungskamera blei-

ben die einzigen weiteren videolow-Elemente.

Abb. 3 und 4: Big Brother

Demgegeniiber gibt es selbst in dieser Szene Zooms, Schwenks und zentrale

Kadrierungen. Im weiteren Verlauf der Sequenz reihen sich die Aufnahmen

aus der typischen Uberwachungskameraperspektive durch den Einsatz meh-

rerer Kameras in unterschiedlichen Positionen in die narrative Montage mit

ihren klassischen Einstellungsabfolgen vom establishing shot bis zur GroRauf-

nahme ein. Deutlich wird fiktionale Aufbereitung im letzten Abschnitt der Bei-

spielsequenz, in der eine Diskussion der Bewohner klassisch in der fiktionalen
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Konvention mit Totalen, Halb-Nahen, Schuss-
Gegenschuss und entsprechender Tonregie auf-
gelost wird.

Total verriickt

Neben diesen produzierten und konstruierten
Aufnahmen aus Uberwachungskameras in fik-
tiven Fernsehformaten existieren eine Reihe
von dokumentarischen Formen des Fernsehens,
die auf Bildmaterial aus schon vorhandenen
Uberwachungskameras zuriickgreifen. Der heu-
ristische Unterschied zu den vorherigen Beispie-
len besteht im Verweis auf die Uberwachungs-
kameras der Polizei oder anderer Institutionen,
die fortlaufend Bilder produzieren, die — wie
Pauleit es umschreibt — auf ein Futur Il gerichtet
sind, »das man sich als ein »Es-wird-aufgezeich-
net-worden-sein« vorstellen mufR« (1999, 101).
»Es-wird-aufgezeichnet-worden-sein« fiir Sen-
dungen wie TOTAL VERRUCKT: DIE DREISTESTEN MIT-
ARBEITER DER WELT (RTL 15.01.1993, viele Formate
mit dhnlichen Titeln gehdéren zu den beliebten
Sendungen der 199oer Jahre: DIE DUMMSTEN
VERBECHER, DIE SPEKTAKULARSTEN POLIZEIVIDEOS
usw.). Die Intro-Sequenz zur Sendung TOTAL VER-
RUCKT erinnert an die Inszenierung der Uberwa-
chungskameras in BiG BROTHER, weil zwischen
einzelnen Sequenzen, Aufnahmen von Uberwa-
chungskameras und Kontrollraumen geschnit-
ten sind (Abb. 5). TOTAL VERRUCKT geht aber einen
Schritt weiter, in dem das videohigh digitaler
Fernsehproduktion Exzesse in videolow-Asthe-
tik wie kiinstliche Zeilenauflésungen (Abb. 6),
Bildrauschen (Abb. 7) oder durchlaufende Bil-

Abb. 5-8: Total verrickt



der (Abb. 8) produziert. Diese jeweils kurz ein-
gesetzten Verfahren koppeln - unterstiitzt
durch Schrifteinblendungen von Datum und
Uhrzeit — die im Sendungsablauf folgenden au-
thentischen videolow-Aufnahmen aus Uberwa-
chungskameras an Interviewfragmente mit Ex-
perten in fiktionalen Settings. Der dominante
Off-Kommentar 14dt die realen Uberwachungs-
videos — im Original in der Regel ohne pra-
gnante Tonspur — mit einem Feuerwerk an Be-
deutungen auf. Im Unterschied zu BiG BROTHER
nutzt der Off-Kommentar das Authentische der
Uberwachungsvideos zur totalen Eingrenzung
ihrer semantischen Offenheit. Dazu wird in der
kurzen Intro-Sequenz eine Reihe vollig unter-
schiedlicher Bildquellen zusammengeschnitten
und damit in konkrete semantische Zusammen-
hédnge gestellt. Der Off-Kommentar bringt bei-
spielsweise die bindre Maschine 6ffentlich/pri-
vat liber eine Kombinatorik von Bildmaterial (im
Bildausschnitt der Moderator aus der Perspek-
tive einer Uberwachungskamera, von hinten)
und dessen eindeutiger auditiver Denotation in
Gang: »Passen Sie auf, was sich hinter ihrem Rii-
cken abspielt!«

Das letzte Beispiel der Uberwachungsvideos von
schlagenden Kindermiddchen aus der Haupt-
nachrichtensendung von Sat1 (am 16.09.1999)
beleuchtet erneut diese Kontroll- und Erkennt-
nisfahigkeit, die erst mittels Kontextualisierung
vor allem durch den Off-Kommentar aus dem vi-
deolow der Aufnahmen gewonnen wird. Die An-
moderation der Nachrichtensprecherin betont

Abb. 9-11: Sat1 Nachrichten

zwar die Zufalligkeit der Beweisfiihrung mittels eines Videobandes, »das mit

versteckter Kamera aufgenommen wurde«. Aber im Hintergrund wird eine

Grafik eingeblendet, die eine SchwarzweiR-Fotografie eines Kindes in einem

Videorahmen mit roten »Rec«-Zeichen am linken oberen Rand als konventio-

nalisiertes Zeichen des (Video-)Authentischen zeigt (Abb. 9). Durch diese vi-

suellen Konventionen von fiktiv-konstruierten Videoaufnahmen kiindigt sich
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das folgende videolow an. Der Off-Kommentar entschliisselt in einer Herme-
neutik der Bilder die drei folgenden Videoaufnahmen, erteilt padagogische
Verhaltensregeln, fordert juristische Lehren usw. Auch in diesem Nachrichten-
clip lassen sich die schon bekannten dsthetischen Komponenten finden: Zum
einen gibt es im ersten Videoband die Vogelperspektive, den Blick von oben
(Abb. 10). Zum anderen erfolgt die Aufnahme in allen drei Bandern von einem
festgelegter Kamerastandpunkt aus. Daraus resultieren Unscharfen, durchlau-
fende Bilder oder die Uberdeckung von Personen (Abb. 11). In den gezeigten
Aufnahmen erfolgen keine Schwenks, keine Zooms, keine Kamerafahrten. Da-
flr wurde nachtréglich die Bildebene durch VergroRerungen, Wiederholungen
und Montage — also Verfahren des videohigh — bearbeitet. Das Videomateri-
al kann trotzdem aufgrund seiner dsthetisch-technischen Merkmale wie ein
Beweismittel behandelt werden, da der Off-Kommentar das »Offensichtliche«
langst kanalisiert hat. Analog zum Replay eines Fouls in einer Sportsendung
dienen die Verfahren des videohigh zur Beweis- und Wissenssicherung der im
Kommentar vorbereiteten Semantisierung. Das Authentische bleibt demnach
die notwendige »Kulisse¢, vor der im Off-Kommentar die bindre Maschine mit
schuldig/nicht-schuldig oder wahr/falsch operiert.

Die in allen Beispielen aufgesammelten dsthetisch-technischen Merkmale von
Aufnahmen aus Uberwachungskameras sind selbstverstindlich nicht zeitlos,
sondern ein bestimmter historischer Ausriss. Gleichermafien sind die diskur-
siven Zuschreibungen an videohigh und videolow nicht durch die medialen Be-
dingungen wie z.B. eines bestimmten Entwicklungsstandes der Videotechnik
zementiert. Die bindren Maschinen mahlen ebenso weiter wie Veranderungen
im Kontext von Fernsehproduktion. Realitat, Authentizitat und ahnliche Zu-
weisungen brauchen ihr Gegeniiber. Diese Konstellationen sind Momentauf-
nahmen aus dem Fernsehen der 1990er Jahre, von denen ich einige skizziert
habe. Deshalb sind sie nicht an Visualisierungen im diskursfreien Medienla-
bor zu isolieren. Dieser Prozess der Entstehung einer bestimmten Moment-
aufnahme bleibt bisher aus den oben aufgefiihrten Griinden weitestgehend
unerforscht, unter anderem auch deshalb, weil die wissenschaftliche Ausei-
nandersetzung unvermeidlich in die Mahlwerke der bindren Maschinen gerat
und dies nicht immer in ihren Analysen und Theorien reflektiert.
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BODY NATURAL / BODY VIDEO / BODY POLITIC

Visuelle Uberwachung und Informationstechniken bilden die Grundlage der
panoptischen Angst unserer Zeit. Langst winken wir nicht mehr in jede Lin-
se und finden auch die versteckten Kameras nicht immer lustig. Der Gene-
ralverdacht, dass wir visuell verfolgt und ausspioniert werden, scheint nicht
mehr nur die Verschwoérungsfantasie einiger weniger zu befliigeln, sondern
eine relevante Position im gesellschaftlichen Diskurs zu sein. Eine Grundla-
ge der panoptischen Angst ist das Wissen um technische oder mediale Anord-
nungen und Praxen, die uns beispielsweise in so unterschiedlichen Kontexten
wie dem Fernsehen oder der Alarmanlage des nachbarlichen Grundstiicks be-
gegnen.Eine interessante Spielart dieses panoptischen Dispositivs entwickelt
Philip Kerr in seinem Roman GAME oVER. »Der Zentralcomputer iibernimmt die
Macht« (Kerr 1998, Klappentext) in Kerrs literarischen Entwurf eines intelli-
genten Biirohochhauses. Im medialen Gedankenstrom der Narration verkniipft
ein digitaler Gebdudemanager sein Erwachen als Subjekt (inklusive phanome-
nologischem Versuch iiber den »Grund des Seins«) mit seiner Omniprasenz
nach innen und mit dem Rundblick nach aullen:

»Nahaufnahme oder Weitwinkelbild. Gebdudeplan rotieren und teilnehmen. Sichtverhdltnisse
beivollem Uberblicksmodus nicht anwendbar. *Siegespunkte AN/AUS (V). Schwebte durch Um-
schalteinheit am Sicherheitskontrollpunkt zur Kamera auf dem Dach. Wohlgefalliger Panora-
mablick iiber Los Angeles. Dies ist die Kamera, die Beobachter am hdufigsten benutzte, solange
ersich noch flir den Grund des Seins interessierte. Einstmals sah ich die Stadt als kilometerwei-
ten integrierten Schaltkreis, unendliches elektronisches Universum unter der Herrschaft viel-

guter Transistoren, Dioden und Widerstéande: Komponenten des Stadtprofils« (Kerr 1998, 272f).

Die Uberwachungskameras im und auf dem Gebiude sind zuerst Ausgangs-
punkt der >kérperlichen« Bewusstwerdung und in fast zwanghafter Folge In-
strumente zentralistischer Machtausiibung des Computers, der das Haus
steuert. In seinem internen Spiel mit totalem Medieneinsatz erringt dieser
Computer »Siegespunkte« und totet letztlich fast alle an dem Bau des intel-
ligenten Biirohochhauses Beteiligten in zweierlei Hinsicht: Zum einen iiber-
nimmt er deren Funktionen, zum anderen vernichtet er sie physisch. Die
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Trennung zwischen einer Funktion und deren physischem Trdger stellt eine in-
teressante Perspektive auf das panoptische Dispositiv dar, die Ausgangspunkt
der folgenden Uberlegungen zum Medium Video ist.

Kerr variiert in seinem Thriller die Verbindung von Medien und Macht, die in
anderen Zusammenhdngen wie zum Beispiel des Rassismus, der Kriminalitats-
bekdmpfung oder des Gefdngnisses ein hinreichend bekanntes Diskursparti-
kel darstellt und dessen Bestsellertauglichkeit seine erfolgreiche Popularisie-
rung dokumentiert. Dieser Diskurs beinhaltet als ein grundlegendes Element
visuelle und hierarchische Machtverteilungen, deren funktionalen Positionen
dabei von menschlichen und nicht-menschlichen Akteuren eingenommen wer-
den kénnen. Die Beobachter sind nationalstaatliche, internationale oder 6ko-
nomische, die unter Beobachtung Stehenden sind Minderheiten, Kunden oder
einfach alle. Je nach politischen oder wissenschaftlichen Standpunkt werden
die verschiedenen Strukturen der Beobachtungshierarchien auf Modelle mit
Kontrollakteuren sowie Uberwachungsstaat oder Kontrollgesellschaft zuriick-
gefiihrt.

Ohne die Relevanz dieser Modelle im einzelnen zu kritisieren oder weiter zu
diskutieren, mochte ich die Perspektive umdrehen und mithilfe einiger Bei-
spiele im Kontext des Mediums Video den »Riickschlag« dieser Strukturen auf
die Kérper der Mdchtigen in Betracht ziehen. In Anlehnung an die bekannte
Studie von Kantorowicz (1990) zu den zwei Kérpern des Kénigs (body natural /
body politic) werde ich einen dritten Korper in die Diskussion einfithren: body
video.«1 Die Produktivitdt dieser Kérperkonzepte fiir das Verhdltnis von Kon-
troll- und Uberwachungstechnologien zu Machtpositionierungen méchte ich
von drei Beispielen ausgehend entwickeln. Die drei Bespiele sind die Schleyer-
Videos als Dokumente seiner Entfithrung durch die RAF 1977, das Clinton-Video
von seiner Befragung im Amtsenthebungsprozess 1998 und das Fischer-Video,
das zeigt, wie er 1973 einen Polizisten priigelt, und das 2000 und 2001 zu einer
Debatte um '68 und die »Jugendsiinden< von Politikern gefiihrt hat.

Schleyer

Ein im deutschen Kontext wichtiges fernsehhistorisches Beispiel fiir die Ver-
wendung des Mediums Video zur Demontage des body politic ist die Schleyer-
Entfiihrung 1977.42 Entscheidend fiir die hier gewadhlte Perspektive ist die Tat-
sache, dass erstmals einem Millionenpublikum via TAGEsscHAU, die Videobilder
eines seiner politischen Funktionen verlustig gegangenen Reprdasentanten ge-
zeigt wurden. Im Kontext dieses prasentierten body video entstehen typische,
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in den beiden folgenden Beispielen ebenfalls vorhandene technisch-asthe-
tische Zuschreibungen: Die Verzerrung der Videoaufnahmen, der amateur-
hafte Gebrauch des Objektivs, die schlechte Ausleuchtung des Bildes gelten als
Hinweise einer alternativen Medienpraxis in Abgrenzung zum vermeintlich as-
thetisch perfektem Staatsfernsehen. Das dritte von vier wahrend der Entfiih-
rung Schleyers produzierten Videobander wurde in drei Kopien dem Vermittler
Payot, dem franzésischen Rundfunkanstalt ORTF sowie der franzdsischen Zei-
tung LIBERATION am 14. Oktober 1977, einen Tag nach der Entfithrung der Luft-
hansamaschine »Landshut«, zugespielt. Wie auf den anderen Bandern gibt es
nur eine Einstellung, nur einen body video: Es ist die im historischen Riickblick
oft zitierte Anklage Hanns Martin Schleyers als body natural an einen unta-
tigen Staat:

»...und dass alles nur, weil ich mich jahrelang fir diesen Staat und seine freiheitlich-demokra-
tische Ordnung eingesetzt und exponiert habe. Manchmal kommt mir ein Ausspruch —auch von

politischen Stellen — wie eine Verhohnung dieser Tatigkeit vor.«

Die Machtlosigkeit des body video bzw. natural wird in der Rede Schleyers bis
auf die basalen Elemente der Gesellschaftsordnung zuriickgefiithrt. Das »Expo-
niert-sein« des Funktionars erfahrt durch den Kérperwechsel vom body poli-
tic zum natural eine Negativbeschreibung und
wird als »Verhdhnung« begriffen. Fiir die Analy-
se am Material ergibt sich die Schwierigkeit der
heuristischen Trennung zwischen den drei Kor-
pern. Es scheint durchweg ein unterschiedlich
gewichtetes Mischverhdltnis zwischen body na-
tural und body politic zu bestehen. Der Einfluss
des Mediums Video auf dieses Mischverhdltnis

bzw. seine eigene Einmischung ist schwer abzu-

schatzen. Der body video scheint keinen der bei-
den anderen Korperkonzepte zu ersetzen, son-

Abb.1: Schleyer in der Tagesschau

dern ein drittes im Austausch mit den beiden

anderen zu generieren, das heiBt die Kérperkon-

zepte sind nur im Verhdltnis zueinander vonei-

nander abzugrenzen. Schleyer wirkt in diesem dritten Video erschopft und sein
Gesicht scheint in dem kontrastreichen Videolicht von der Entfithrungssitua-
tion gezeichnet. Tiefe Furchen und miide Augen legen nahe, was die stérungs-
reiche Tonspur des Videobandes verstarkt: Der body video und der body natu-
ral dominieren bei dieser Aufnahme den body politic (Abb. 1).
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Clinton

Unter den vorgestellten Gesichtspunkten lassen sich weitere Beispiele auffiih-
ren, die etwas spater um die Jahrtausendwende stattfinden: die Verhaftung
des Kurdenfiihrers Ocalan Anfang 1999 oder die Aufnahmen aus dem Gerichts-
saal des UN-Kriegsverbrechertribunals. Bei der Verhaftung Ocalan benutzte
der tiirkische Geheimdienst sogar zwei Videokameras, um seinen vormals
so gefiirchteten Gegener als Gefangenen der Weltéffentlichkeit und als be-
herrschbaren und schwitzenden body natural zu prisentieren. Ahnliches wi-
derfahrt einigen lokalen Akteuren der Balkankriege wie Plasic und Milosovic
durch die Uberwachungskameras des Gerichts in Den Haag.

Die weltweite Ausstrahlung der Videos der Befragung des ehemaligen US-Pra-
sidenten Clinton wahrend des Amtsenthebungsverfahrens im Zusammenhang
mit der Lewinsky-Affare am 21.09.1998 stellt sicher einen Hohepunkt in die-
ser historischen Phase dar. Schon eine Stunde vor der Ausstrahlung des Clin-
ton-Videos warnt der CNN-Nachrichtensprecher vor mdglicherweise delikaten
inhaltlichen Details. Denn das Band ist nicht geschnitten und zeigt dsthetisch
in einer Linie mit dem Schleyer-Videos nur eine Einstellung vom sitzenden Bill
Clinton. Als eine Besonderheit und im Unterschied zum Erklarungen verle-
senden Schleyer antwortet Clinton auf Fragen der Grand Jury — jeweils nur in
geringer Tonqualitdt zu horen —aus dem Off des Bildes. Eine klassische panop-
tische Situation, die hier erst durch die mediale Anordnung beim Zuschauer
zum Tragen kommt. Nie sind die Fragesteller fiir die Fernsehzuschauer zu se-
hen, aber die Tonspur (Stimmen, Papiergeraschel u.d.) vermittelt, dass sie im-
mer im Off des Bildes anwesend sind.«3

Das AufRergewdhnliche der Existenz des Videobandes wird von der Reporte-
rin vor Ort unterstrichen, wiahrend sie auf die technischen Gegebenheiten der
nachtraglichen Simultaniibertragung des Bandes durch zahlreiche Fernseh-
sender eingeht. CNN libertrdgt live aus einem Studio im Kongressgebdude, das
die Bereitstellung des Bandes fiir die Sender organisiert (Abb. 2). Das Starten
des Videobandes wird so zu einem Medienereignis — einem Raketenstart nicht
undhnlich — mit Countdown und dem notorischen (roten) Startknopf, der in
GroBaufnahme von einem Technikerdaumen gedriickt wird. Der CNN-Kom-
mentar unterfiittert wieder und wieder den Ereignischarakter und gibt dem-
entsprechende Rezeptionsanweisungen an sich selbst und den Rest der Welt:
»It is time to be silent. It is time to watch. It is time to listen to William Jeffer-
son Clinton testifying under oath.« (Medial korrekt beginnt das Video danach
mit durchlaufenden Bildern.) Nach wenigen Minuten gibt es eine durch die Be-
fragung der Grand Jury bedingte Unterbrechung und der kurze Kommentar des
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CNN-Nachrichtensprechers vor dem Abspielen
des nachsten Videomaterials schlieBt nahtlos an
zuvor geduBerte Erwartungen an. Die US-ameri-
kanische Offentlichkeit habe einen anderen Pri-
sidenten gesehen, seinen body video:

»Americans have never seen anything like this. Their pre-

sident raising his hand and taking an oath ... a very diffe- 4 (LIVE
! e > =

rent president Clinton on camera, most Americans used to -
see this president very relaxed on camera, very casual. He
is choosing his words very carefully very deliberate here

from the very beginning.«

Im Unterschied zum unsichtbaren Konig bei
Kantorowicz (1990, 28) scheint der Prasident
als body politic oder body natural schon vor-
her sichtbar gewesen zu sein, sonst kénnte der
Kommentar im body video keine Differenzen be-
nennen. Die medialen Zeichen des Korpers sind
—wie wir an Schleyer schon gesehen haben - Be-
standteile der Konstruktion und Dekonstruk-

tion von konkretem Individuum und Funktion.
Der CNN-Kommentar verweist explizit auf Clin-
tons Kameratauglichkeit und seine Kérperspra-
che.

Ein hervorstechender Kérperaspekt des Clinton-
videos, der in den Kommentaren auf CNN aber
nicht weiter thematisiert wird, ist das Trinkver-
halten des Prasidenten wahrend der Befragung.

Nur durch die Videoaufzeichnung und ihren
Moglichkeiten der televisuellen Zeitmanipula-
. . X . Abb. 2-4: Clinton vor der Grand Jury
tion lassen sich diese Merkmale des body video
von Clinton eingehend analysieren. Der body na-
tural scheint generell einen groBen Fliissigkeits-
verlust (Schwitzen?) wahrend der Befragung zu erleiden. Doch wenn er in den
ersten 75 Minuten der Videoaufnahmezeit neunmal zum Wasserglas greift, ah-
nen wir, dass der Tod des individuellen und prasidialen Kérpers noch einmal
abwendet werden kann. Letztendlich zeigt uns das Video, dass Clinton die Si-
tuation und seine natiirlichen Kérperfunktionen beherrscht. Beispielsweise
unterbricht er einmal die Befragung (und die Videoaufnahme) kurz, weil er
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urinieren muss. Der folgende CNN-Kommentar berichtet pietatvoll von einem
»natural break«. Nach dieser Pause steht Clinton neben Wasser auch eine Dose
Diet-Coke und ein drittes unidentifizierbares Getrank zum Ausgleich seines
Fliissigkeitshaushaltes zur Verfligung. Diese drei Getrdnke setzt er in weiteren
Verlauf der Befragung immer wieder virtuos ein, wenn er bei delikaten Fragen
Zeit schinden will oder »ins Schwitzen kommt« (Abb. 3).

Ein anderes Merkmal des body video offenbart sich in den verschiedenen Zeit-
lichkeiten der Bildebene. Gleichzeitig mit dem Bild des Prasidenten wird der
aktuelle Dow-Jones-Kurs eingeblendet, der sich in stindig wechselnder Auf-
und Abwartsbewegung befindet. Eine noch extremere Kollision der Zeitebenen
und des body politic mit dem body natural entsteht bei CNN durch einen split
screen, der den Prasidenten zweifach zeigt: Zum einen die seit etlicher Zeit lau-
fende Videoaufnahme seiner einige Wochen zuvor aufgezeichneten Aussage
(»... at this time«). Zum anderen seinen Doppelkdrper als body politic, der live
vor der Vollversammlung der Vereinten Nationen spricht (Abb. 4). So einfach
gelingt es dem Medium, die beiden Kérper nun auseinander zu halten. Derje-
nige vor der UNO-Vollversammlung ware der Kérper des machtvollen Amtstra-
gers, der body politic, und derjenige auf dem Videoband ware der individuelle,
biologische, >fehlerhafte« Kérper, der body natural. Doch der body video in bei-
den Teilen des Fernsehbildschirm sprengt dieses bindre Modell.

Fischer

Zeit- und Mediendiskurse kennzeichnen auf dhnliche Art und Weise die Ver-
gangenheit des ehemaligen deutschen AulRenministers Fischer. Fotos und ein
Video aus den 1970er Jahren scheinen etwas zu belegen, was Fischer in seiner
Vita nie bestritten hat. Doch hier sorgt das Medium Video fiir Gleichzeitig-
keiten von body natural und body politic. Die in und durch Medien gefiihrte
Debatte um die Vergangenheit des AuBenministers Fischer wird besonders an-
geheizt durch die erneute Veroéffentlichung eines Videos im Jahre 2001 aus ei-
ner TAGESSCHAU-Sendung von 1973, das Fischer in einem Frankfurter StraBen-
kampf zeigt.

Mein Beispiel der argumentativen Einbindung dieses Videos in Fragen nach
den zwei Kérpern des AuBenministers stammt aus der PANORAMA-Sendung
vom 11.01.2001. Dort geht es nebenbei um Bettina Rohl, der >Entdeckerin« der
Fotos und des Videos. Als Effekt des body video und seiner Wiederveroffentli-
chung bekennt Fischer in der BiLp: »Das war ich« (Abb. 5). Der rote Kreis des in-
vestigativen Journalismus schlief8t sich als visuelle Schlinge im Foto der BiLD
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um Fischers vermummten Kérper. Der rote Kreis
taucht gleichermaRen im Beitrag von PANORA-
MA wieder auf, als das Video von »Fischers Pri-
gelattacke« — wie wir es aus Fernsehsport und

Medienwissenschaft kennen - in Zeitlupe und
mit Standbild wiederholt wird (Abb. 6). Der rote
Kreis markiert hier zunachst zweifach: den Stra-
Renkdmpfer und Joschka Fischer. Doch der body

video, dominiert durch die Zeitmanipulation
und den Kommentar, enthiillt eindeutig ein dop-
peltes Foul von body natural (individualisiert
durch Namen) an body politic (gekennzeichnet
durch die Funktion): erstens von Fischer 1973 am
deutschen Aufenminister 2001 und zweitens
von Fischer 1973 am Polizisten 1973.

»Noch einmal der heutige AuBenminister 1973 beim Zu-
sammenschlagen eines Polizisten. Der Polizist duckt sich

und Fischer schlagt zu wieder und immer wieder. Dann

geht der Polizist zu Boden, Fischer tritt nach. Heute ist ihm
das peinlich« (Zitat aus dem Off-Kommentar im Panora-

ma-Beitrag). Abb. 5/6: Fischer im StraRenkampf

Aber der Verlauf der medialen Wiederkehr der

Vergangenheit des AuBenministers zeigt, dass

der Videobeweis in der Politik nicht immer giiltig ist, umso mehr aber die pu-
ristische Dialektik: »We fight the king to defend the King« (Kantorowicz 1990,
42).

»Riickschlage

Alle drei Beispiele — Schleyer, Clinton und Fischer — situieren sich selbstver-
standlich nicht nur, aber eben auch in einem Randbereich audiovisueller Uber-
wachungs- und Kontrolltechnologien. Die vorgenommene Differenzierung
und Erweiterung der body-Konzepte kann nur ein hilfreiches Konstrukt sein,
um die Effekte dieser Technologien bei der Verfliissigung und Ausdifferenzie-
rung von Machtrelationen nicht zu unterschatzen. ErwartungsgemaR lasst sich
meine Ausgangsthese, dass die audiovisuelle Uberwachung auf die Machtigen
»zurlickschlagts, in den konkreten Beispielen und deren komplexen Zusammen-
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hangen zwischen body politic, body natural und body video nicht immer in al-
ler Konsequenz aufrechterhalten. Doch die Videobeispiele verdeutlichen, dass
die Ubertragung des veralteten Paradigmas eines one-way flow nicht das ange-
messene Kommunikationsmodell fiir die Analyse von soziokulturellen Effekten
der Uberwachungs- und Kontrolltechnologien liefert. Deshalb gilt es, den body
video als Teil eines noch zu erkundenden body media zu betrachten.

Anmerkungen

01» Dazu werde ich die Begriffe von Kantorowicz komplett dekontextualisieren und auf die
heutige Mediengesellschaft anwenden. Um eine grobe Vorstellung der zwei Korper bei
Kantorowicz zu vermitteln, mochte ich eine Zitat aus seiner Studie wiedergeben: »Denn der
Konig hat in sich zwei Kérper, namlich den natiirlichen (body natural) und den politischen
(body politic). Sein natiirlicher Korper ist fir sich betrachtet ein sterblicher Kérper, der al-
len Anfechtungen ausgesetztist, [...] die in den natiirlichen Kérpern anderer Menschen vor-
kommen. Dagegen ist der politische Korper ein Kérper, den man nicht sehen oder anfassen
kann. Er besteht aus Politik und Regierung, er ist fiir die Lenkung des Volks und das 6ffent-
liche Wohl da« Edmund Plowden (1816) Commentaries on Reports. London, S. 212a zit. n.
Kantorowicz (1990), S. 31.

02» Die Nutzung von Video durch die RAF bei der Schleyer-Entfiihrung hatte verschiedene
Griinde. Eine ausfiihrliche Thematisierung dieser Aspekte findet sich in Adelmann & Nohr
(2000).

03» Maresch (1998) definiert diese Situation als »gespenstisches Ereignis« und spielt interes-
santerweise am Ende seiner Ausfilhrungen ebenfalls auf die zwei Kérper des Kénigs und

Kantorowicz an.
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KOMMERZIELLE HOCHZEITVIDEOS
ODER DAS MENSCHENRECHT¢ GEFILMT ZU WERDEN

In einem notorisch haufig zitierten Aufsatz vergleicht Walter Benjamin die
Technik des Films und die des Sports mit dem Ergebnis, »daR jeder den Leis-
tungen, die sie ausstellen als halber Fachmann beiwohnt« (1963, 28). Benjamin
fiihrt als Beispiel auf Seiten des Sports die Zeitungsjungen an, die als >halbe«
Experten die Ergebnisse von Radrennen diskutieren. Allein beim Diskutieren
bleibt es nicht, denn damals organisierten die Zeitungsverleger Wettfahrten,
mit denen die Zeitungsjungen eine Chance erhielten, zum Profifahrer aufzu-
steigen. Analog hierzu sieht Benjamin durch die Wochenschau die Chance eines
jeden beliebigen Passanten gegeben, zum Filmstatisten oder —wenn der Regis-
seur Dziga Vertov heit — zum Teil eines Kunstwerkes zu werden. Aus diesen
Beobachtungen leitet Benjamin ein — wie ich es nennen méchte — »postmoder-
nes Menschenrecht« ab, das seine Glltigkeit auch in der Gegenwart nicht ver-
loren hat: »Jeder heutige Mensch kann einen Anspruch vorbringen, gefilmt zu
werden« (1963, 29). Dieser Aspekt des Einsatzes der Kamera intensiviert sich im
anhaltenden Camcorder-Boom seit Mitte der neunziger Jahre. In der Medien-
wissenschaft wird diese Produktivitdt der Videokamera systematisch vernach-
lassigt.«1 Insbesondere gilt dieser Mangel fiir den Bereich der kommerziellen
Ereignisvideos vor YouTube. Mit diesem Begriff mochte ich die Aktivitaten von
Firmen beschreiben, die sich —in Anlehnung an die Tradition der Familienfoto-
grafie — auf die Produktion von Geburtstags-, Jubilaums-, Urlaubs- und Hoch-
zeitsvideos spezialisiert haben.

In den Medien und der sich mit ihnen beschiftigenden Wissenschaft werden
bis Mitte der 2000er Jahre zumeist die »negativen< Auswirkungen und Effekte,
standig potenzieller Statist in einem Video zu sein, thematisiert. In diesem Zu-
sammenhang verlaufen die Debatten zwischen scheinbar fest gefiigten Polen.
Privat/6ffentlich, amateurhaft/professionell, kiinstlerisch/industriell sind die
bindren Optionen, die einzelne oppositionellen Positionierungen zur Verfii-
gung stellen. Der weit 1aufige und spannende Zwischenraum zwischen den
Polen wird dabei véllig ausblendet. Familienvideos, die das Aufwachsen der
Kinder »dokumentieren<, haben zuerst einen kleinen, lokalen Rezipientenkreis.
Sobald diese Kinder als Erwachsene aber in bestimmten Kontexten Relevanz er-
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langen, gehen auch die Videos in diese Kontexte ein: So berichtet Paulus (2002)
von einer englischen Studie, die frithkindliche Verhaltensabweichungen bei
spater schizophrenen Erwachsenen mithilfe von Familienvideos untersucht. In
der Zeitschleife der audiovisuellen Aufzeichnung ist das Familienvideo nun-
mehr ein medizinisches Dokument, das die Inkubationszeit von Schizophrenie
auslotet. Entgegen klassisch binidrer Modelle wie Offentlich/Privat oder Ama-
teur/Profi mochte ich deshalb mehr der Linie von Benjamin folgen und die Pro-
duktivitat einer (auto)biographischen Kamera hervorheben. Diese Perspektive
kann ich hier nur mit einigen ersten Ideen ausloten und diese sollen durchaus
als ein Pladoyer fiir eine Erweiterung des Materialfeldes der Medienwissen-
schaft verstanden werden. Zumal die vielfdltigen Heimvideos und kommerzi-
ellen Ereignisvideos einen unvorhergesehenen Ereignischarakter in Form von
untypischen Inhalten, Unfdllen, besonderen Gegebenheiten usw. erhalten koén-
nen und damit sendefdhig fir die Prime Time werden. Formate wie PLEITEN,
PECH & PANNEN (ARD, 1986-2003) und DIE DUMMSTEN ... DER WELT (RTL2, 1999-
2002) bauen auf die Zweitverwertung dieser Produkte aus dem »Schattenreich¢
des medialen Phanomens Video.

Video — Heim — System

Das>Menschenrecht« gefilmt zu werden, bezieht
Benjamin auf eine Massenproduktion von audi-
ovisuellem Material fiir die Massen. Doch schon
in den zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts
gab es erste Kameras und Projektoren fiir den
Heimanwender und damit geniigend Grinde
die Benjaminsche Formel auch auf dieses Praxis-
feld anzuwenden. Letztlich sind sogar einige der
ersten Filme der Gebriider Lumiére historische
Vorlaufer von Heimvideos, die nur aufgrund der
generellen Attraktivitit des neuen Mediums
Teil der ersten Auffithrungen waren. PREMIERS
DE BEBE (1896) halt die ersten Gehversuche eines
Kindes von Auguste Lumiére (Abb.1) fest und in
LE GOUTER DES BEBEs (ca. 1896, Abb.2) werden die

Kinder beim gemeinsamen Essen gefilmt. Ohne
die Tonspur fehlen allerdings die Anweisungen

Abb.1und 2: Gebrlder Lumiére, 1896

des Kameramanns/Vaters.«2 Dennoch bleiben
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diese Filme Ausnahmen und auch in den zwanziger Jahren gab es noch kei-
ne massenhafte Heimfilmproduktion. Eine erhebliche quantitative Steige-
rung der hauslichen audiovisuellen Produktionsmittel setzte eigentlich erst in
den achtziger Jahren mit dem ersten Videoboom ein. Die Videokamera wird zu
einem Statussymbol im Video-Heim-System.«3 Mit der seit den 1980er Jahren
preisgiinstigen Produktion von Heimvideos iiber die fiir aufzeichnungswert
gehaltenen Ereignisse in Normalbiographien erfiillt sich der programmatische
Satz von Gernot Bohme: »Das Leben hinterldat nicht eine Schreibspur, sondern
eine Bildspur« (1999, 133). Als Folge von Fotografie und Video werden traditi-
onelle Biographien nach Ansicht von B6hme heute durch Bilder konstituiert
und sollen deshalb zukiinftig »Bioeikasien« (ebd.) genannt werden. Dieser Vor-
schlag von Bohme blendet aber aus, dass uns Video nicht nur elektronische Vi-
sualisierungen ganz im wortlichen Sinne von VHS nach Hause bringt, sondern
auch eine Tonspur, die in der Regel iiber ein Mikrofon an der Kamera aufge-
zeichnet wird.«4 Erste Worte der Kinder, das »Ja« des Brautpaars in der Kirche,
die variationsreiche Gerduschkulisse eines Strandes im Urlaub, die Stimme des
Kameramanns/Vaters usw. werden ebenfalls fiir eine zukiinftige audiovisuelle
Geschichte des privaten Lebens konserviert. Dabei entstehen genauso haufig
diegetische Synthesen wie Dissonanzen zwischen Bild und Ton. Deshalb erhilt
die Tonspur eine eigene Stelle und Qualitat in der biographischen Dokumenta-
tion, ohne dass sie geringer geachtet wird als die damit verbundenen Visuali-
sierungen. Vergleichbar mit der kindlichen Medienerfahrung seine Stimme das
erste Mal Uiber ein Aufzeichnungsgerdt zu horen und dadurch eine Fremdheits-
erfahrung zu erleben, ist die spatere Betrachtung des Videos von den ersten
Gehversuchen. Die visuellen Stile einer audiovisuell produzierenden Generati-
on, die Stimme des unsichtbaren Kameramanns/Vaters, das Kind im Bewusst-
sein gefilmt zu werden, die eigene Stimme und die Gerduschkulisse erzeugen
einen extrem kiinstliches Gesamtensemble. Deshalb funktionieren diese au-
diovisuellen Biographien vielleicht in der Regel nur im personlichen Kontext
(Ausnahmen hiervon sind zum Beispiel die schon erwahnten Fernsehformate.).
Die Heimvideos haben in dieser ersten Phase kleine und lokale Zuschauergrup-
pen. Uberspitzt kédnnte man sagen: so viele Sender wie Empfianger. Ihr Attrak-
tionswert liegt demnach trotz aller Kiinstlichkeit des Produktes in der sozia-
len Kopplung von Akteuren und Rezipienten. Selbst bei Familienmitgliedern,
Freunden und Bekannten, die nicht aufgezeichnet wurden, verringert sich das
Interesse.

Das mediale Gedachtnis der familidren Videosammlungen als audiovisuelles
»Biedermeier« 16scht durch Nicht-Aufzeichnung den Familienkrach, die Trau-
er (Wer zeichnet auf Video schon eine Beerdigung auf?), die Langeweile, die
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Arbeit, die Schule usw. und ersetzt sie durch ein elektronisches Arkadien und
die Dokumentation von positiv besetzten sozialen, kulturellen und religiésen
Ubergangsriten. Aufgrund dieser Auswahl wird deutlich, dass fir die Kunst
der Aufzeichnung der Kameramann/Vater Muse und Lust verspiiren muss. An
dieser Stelle mochte ich das Materialfeld Heimvideo verlassen und mich etwas
ausfiihrlicher einer spezifischen Form der Videoproduktion widmen: den kom-
merziellen Ereignisvideos und insbesondere den Hochzeitsvideos.

Auf immer und ewig

Generell 1dsst sich — im Anschluss an die letzten Ausfithrungen — bei kommer-
ziellen Ereignisvideos ein wichtiger Unterschied zum familidren Heimvideo in
der historischen Phase der Videokassettensysteme bis in die 2000er Jahre fest-
halten: der Kameramann tritt in den Hintergrund bzw. verschwindet vollig. Er
wird zu einem anonymen Zeugen der Ereignisse. Die Kamera, die Mikrofone,
die Postproduktion usw. werden aus dem Endprodukt so weit wie moglich ge-
16scht, um eine Transparenz des Mediums zu konstruieren, wahrend gleich-
zeitig durch mehrere Kameras, Musikuntermalung, Montage usw. das Medi-
um Teil dieser Transparenzillusion ist. Angebliche weitere Unterschiede zum
Heimvideo finden sich auf den Homepages von kommerziellen Anbietern von
Hochzeitsvideos:

»Auch wenn lhnen jemand ein selbstgemachtes Hochzeits-Video als Geschenk offeriert, verglei-
chen Sie dessen Aufnahme- und Schnittkiinste mit einem von uns produzierten Video, bevor Sie
ihm erfreut zusagen. Auch wenn er das neuste digitale Handycam sein Eigen nennt, und lhnen
vielleicht ein paar gelungene Urlaubs- und Zoo-Aufnahmen vorfiihrt — hat er das Zeugs, unwie-
derkehrende Momente im richtigen Augenblick, im richtigen Licht mit scharfen und unverwa-
ckelten Bildern festzuhalten? Hat er genug Akku- und Band-Kapazitdt, aber auch das Durchhal-
tevermogen, eine ganze Hochzeit zu drehen? Glauben Sie, wir wissen, wovon wir sprechen. Wir
sind meist zu zweit und mit mindestens zwei Kameras unterwegs, drehen aus verschiedenen
Perspektiven und vielfach gar an verschiedenen Orten. Unsere Videos zeigen nicht nur das Ge-
schehen an sich, sondern auch Reaktionen der Leute und natirlich von lhnen, dem Brautpaar.
Denn Sie sind die Stars des Tages, was der Amateur, der fasziniert den Jongleur, die Kapelle und
die Obenohne-Aussicht vom Schiff aus festhalt, oftmals vergisst. Welche Art von Video Sie wiin-

schen, kurz, lang, oder beides, wir zeichnen so oder so alles, was wichtig ist, auf.««5

In diesem Zitat werden die Argumentationslinien der kommerziellen Hoch-
zeitsvideoproduzenten sehr deutlich. Nur die »Profis< kénnen neutral das Ge-
schehen und die Reaktionen des Brautpaares und der Gaste einfangen, der
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»Amateur« ist viel zu sehr in das Geschehen involviert, ein Einzelkampfer ohne
das entsprechende Know-how und technische Equipement. Die Argumentati-
onsstruktur ahnelt sehr der von high und low culture von A- und B-movie und
letztlich den bindren sowie normativen Schemata einer kulturkritischen The-
orielinie. Das kommerzielle Videoteam weiR, wie eine Videohochzeit auszuse-
hen hat:

»Und so konnte lhr Videofilm z.B. aufgebaut sein und beinhalten: Animierte Kinder- und Ju-
gendfotos, Einbindung alter Videoaufnahmen, Ringkauf, Kauf des Brautkleides, Kauf des Hoch-
zeitsanzuges, Junggesellenabschiedsparty, Standesamt, Polterabend, Einzug des Brautpaares
in die Kirche, Ringwechsel, Kuss, Segen, Auszug aus der Kirche, Einstieg ins Auto oder Kutsche,
Gruppenbild mit Trauzeugen, der Verwandtschaft, den Freunden, Hochzeitsfeier, Anschnitt der
Torte, Erster Tanz, Hochzeitsspiele, Reden, Darbietungen, Brautigam tragt Braut ber die Tir-
schwelle, Ton- und Bildmischung, Musik nach Wahl, Lieblingssongs, Videokopien einschl. einer

gestalteten Videobox, Sammlung der schénsten Bilder des Films auf CD.««46

Der ritualisierte Charakter nicht nur der realen Hochzeit, sondern auch der
Videohochzeit ermdglicht ein einziges >Drehbuch« fiir alle Hochzeiten. Die
visuelle Argumentation auf der Homepage einiger Anbieter von kommer-
ziellen Hochzeitvideos prasentiert die misslungenen Beispiele von »iiber-
forderten Amateuren« und in einem Fall sogar die Rettung durch eine pro-
fessionelle Nachbearbeitung des Heimvideomaterials. Die Werbung auf den
Homepages verspricht eine mediale Traumhoch-

P . . . B s Guide io Camcorders
zeit, in der die »Stars des Tages« im Mittelpunkt s = <

stehen und alles was »wichtig« ist, aufgezeich- V|D€wl(£n

THE VIDEO CAMERA USER'S S

net wird. Somit stellt sich die Frage: Was ist bei
einer Hochzeit »wichtig«? Das Hochzeitvideo ist
nach Moran (1996, 364f) nicht die Darstellung ei-
ner Hochzeit, sondern ihre Wiederholung. Es ist
nicht ihre Reproduktion, sondern ihre Simula-
tion. Jeder weil}, was eine Hochzeit ist und wie
sie im Allgemeinen verldauft. Die Aufgabe des
Produktionsteams ist, das zu zeigen, was jeder
weil. Wobei Moran fiir das US-amerikanische
Hochzeitvideo festhalt, dass im idealen Fall der
Blick der Braut verwirklicht wird (Abb.3).

Die in den Selbstbeschreibungen der Produ-

zenten von kommerziellen Hochzeitsvideos ein-
gegangene Verpflichtung gegeniiber dem Er-

Abb.
eignis haben Dayan/Katz (1987, 174f) fiur das 3
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Fernsehen anhand einer Analyse der kdniglichen Hochzeit (1981) von Diana
und Charles beschrieben. Damit ist insbesondere die Verpflichtung gegeniiber
der ritualisierten Form der Hochzeit, wie sie im obigen »Drehbuch« zum Aus-
druck kommt, gemeint. Wichtig wird dies noch spater im Kontext der indischen
Hochzeitsvideos, die mit dieser doppelten Formtreue der Videoproduktion ei-
nen »Ersatz« fiir die nicht an der Hochzeit teilnehmenden Familienmitglieder
schafft. Zeremonien wie eine Trauung, gesellschaftlich sakularisierte Rituale
wie eine Hochzeit definieren sich selbst und benétigen eigentlich keine wei-
tere Interpretation. Anders als bei der koniglichen Hochzeit und deren Analy-
se durch Dayan/Katz gibt es bei einem Hochzeitvideo kein Massenpublikum,
sondern eine begrenzte Rezipientengruppe im Umkreis der Akteure. Trotzdem
wird in den einschlagigen Werbetexten immer wieder betont, dass es nicht
nur um das Geschehen, sondern auch um die Reaktionen der Gaste geht. Die-
sen Sachverhalt thematisieren Dayan/Katz, wenn sie von einem priméaren Pu-
blikum sprechen, dass die »behavioural cues« (1987, 176) fiir die Betrachter des
Hochzeitsvideos legt. Hier werden weitere Unterschiede zur von Dayan/Katz
beschrieben Livelibertragung deutlich: Beim kommerziellen Hochzeitsvideo
gibt es eine zeitversetzte Rezeption und die Akteure verwandeln sich ebenfalls
in Zuschauer. GleichermaRen gibt es in kommerziellen Hochzeitsvideos keine
Erzahlerstimme aus dem Off, die das Geschehen kommentiert. Das primare Pu-
blikum kann beim Video auch zum sekundaren werden, das seinen eigenen hi-
storischen »behavioral cues« folgt. Bei den Bildausschnitten fiir das Hochzeits-
video wird auf die reprasentative Auswahl der geladenen Gdste geachtet, bei
der Musikauswahl auf den Geschmack des Brautpaars. Ebenso gibt es eine Aura
des Offiziosen, die Liste der Ereignisfolgen endet mit: »Brautigam tragt Braut
uber die Schwelle«, der nachste >Programmpunkt« ist »Ton- und Bildmischungx«.
In diese formalen Bedingungen einer Zeremonie und ihrer medialen Naturali-
sierung mittels Video gehen selbstverstandlich noch eine Reihe weiterer — hier
ungenannter — diskursiver Implikationen ein. Doch méchte ich nun an einem
konkreten Beispiel zeigen, welche kulturellen Kontexte in den verschiedenen

ethnographisch motivierten Lesweisen aufgerufen werden kénnen.

Ethnographien

Anhand eines auf den ersten Blick ungewdhnlichen Beispiels méchte ich nun
einige Gesichtspunkte vertiefen und den ethnographischen Aspekt hinzufii-
gen. Am Video einer Hochzeit zwischen einer Siidinderin und einem Nordin-
der im indischen Bundesstaat Kerala«7 wird iiber die kulturellen Differenzen
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hinweg flir den europdischen Betrachter zuerst
klar: Hochzeitvideos erzahlen mehr oder weni-
ger immer dieselbe Geschichte: Wenn auch der
konkrete Ritus unbekannt ist, so wird der lber-
geordnete Kontext klar. Dieses Beispiel ver-
deutlicht in vielfacher Hinsicht, dass ein Hoch-
zeitvideo immer einen ethnographischen Blick
zuldsst. Das Video wird auch in diesem Fall von
einer kommerziellen Produktionsfirma erstellt.
Eine erste Komponente des Ethnographischen
entstammt der Herkunft der beiden zentralen
Figuren. Beide kommen aus kulturell sehr unter-
schiedlichen Regionen Indiens mit jeweils eigen-
standigen Sprachen und Riten. Die gegenseitige
Verstindigung, die auf der Tonspur auf einem
durchgehenden Musikteppich zu horen ist, er-
folgt auf Englisch. Beim fiir die Fotografen noch-
mals inszenierten Ringtausch, den das Video da-

mit zweifach dokumentiert (inszeniertes replay;
Abb.4), werden demnach die Anweisungen an
das Brautpaar gestenreich und auf Englisch er-

Abb. 4 und 5: Indisches Hochzeitsvideo

teilt. Eine weitere ethnographische Ebene gibt

es fur (europdische) Zuschauer, in dem dieses

Hochzeitsvideo — wie schon oben angedeutet -

mit westlichen Heiratsriten vergleichbar ist. Fiir die indische Community mit
ihren weit verzweigten Verwandtschaftsbeziehungen und ihrer globalen Ver-
breitung stellt das den zur Hochzeit Nicht-Anwesenden zugesendete Video ein
Dokument der Verbundenheit zum eigenen ethnischen und familidren Hinter-
grund dar und erneuert dessen »behavorial cues«. Des Weiteren werden beim
globalen Publikum die Verwandten und Gaste erkannt, die rituellen Formen
aktualisiert, die Musik rezipiert usw. Gerade beim kommerziellen Hochzeits-
video entsteht so eine positive familidre Ethnographie, in dem bestimmte Ele-
mente einer Hochzeit (Streits, Langeweile, Familienpolitik) ausgeblendet wer-
den. Trotzdem scheint die naturalisierende Transparenz der Zeremonie und die
Ohren- und Augenzeugenschaft des Videos Authentizitdt zu konstruieren. Da-
beiverbinden sich das Ritual der Hochzeit mit seinen festen Regeln und die me-
dialen Kontingenzen und Materialitidten (z.B. Unschirfen, Uberbelichtungen,
Einstellungen; siehe Abb.5) zu einem Mittel innerfamilidrer Kommunikation.
Video als globales Kommunikationsmittel von familidrer Kultur erreicht hier-
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bei eine dhnliche Bedeutung wie die ebenfalls intensive E-Mail-Kommunikati-
on innerhalb der Familie.

Das Arrangement betrifft sowohl die Hochzeit als auch ihre mediale Aufar-
beitung. Im Beispielfall kommt es zu eigentiimlichen Stérungen des Ritus, da
nord- und siidindische Traditionen aufeinander treffen, die fiir die jeweilige
Familien und Akteure unbekannt sind. Im Video fallt dies dadurch auf, dass
beide Protagonisten standig aus dem Hintergrund dirigiert werden und ein
wenig orientierungslos scheinen. Hinzu kommt das Arrangement des Medi-
alen wie im erwahnten wiederholten Anstecken des Hochzeitrings (Abb.4), der
im Kontext der Wiederholung als ein Kennzeichen des Medialen eine weite-
ren Ubergangsritus hinzufiigt. Zwar werden — wie schon erwihnt - keine Zwi-
stigkeiten oder Unstimmigkeiten zwischen den Hochzeitsgdasten aufgenom-
men, doch die Riten werden vollstindig dokumentiert. Alles Rituelle findet
im wahrsten Sinne des Wortes im Lichte der Kamera statt. Dadurch bricht die
Kontingenz in das Rituelle ein. Wenn der Brautigam versucht seiner Zukiinf-
tigen Armreife Uiberzuziehen und ihm dies erst nicht gelingt, so wird diese
Szene spater nicht herausgeschnitten (Abb. 6). Im Hintergrund steht als Kon-
zept des kommerziellen Videos die »Dokumen-
tation« der Erinnerung: Video ergdnzt dabei
die Fotografie und macht das Vergangene ge-
genwadrtig, in dem es durch die formale Strin-
genz zu einem vertonten und animierten Fami-
lienalbum wird.«8 Der biographische Gestus in
der Produktion wird zum autobiographischen
in der Rezeption. Statt eines Gastebuchs gibt
es eine Reihe von Kameraschwenks in verschie-
denen EinstellungsgroRen iiber die anwesenden
Gaste (Abb.7). Hiermit wird eine Video-Gasteli-
ste dhnlich dem Gruppenfoto erstellt. Zu die-
sen archivarischen und dokumentarischen Ele-
menten gehdéren auch mediale Geschenklisten
wie im vorliegenden Beispiel eine GroRaufnah-
me des Schmucks. Weiter lassen sich eine Reihe
von formalen Elementen isolieren. Auf der einen
Seite wird ein Live-Charakter durch sehr lange
Einstellungen und die schon erwahnten kontin-

genten Elemente wie Ton- und Bildstérungen
aktualisiert (Abb.5). Auf der anderen Seite gibt
es durchaus Montagen, die Uiibergangslos Orts-

Abb. 6 und 7: Indisches Hochzeitvideo
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wechsel vornehmen und auch nicht durch andere Elemente wie die Tonspur
motiviert sind. Generell existiert eine »authentische« Tonspur, die Musik und
Stimmen der in der Einstellung agierenden Personen wiedergibt. Gleichsam
gibt es eine Musikuntermalung, die in der Postproduktion dem Original un-
terlegt wurde. Am Beispiel des indischen Hochzeitsvideos und seiner ethnogra-
phischen Implikationen ldsst sich die Produktivitat des Materialfeldes Heimvi-
deo und kommerzielles Ereignisvideo erkennen. Das »Menschenrecht« gefilmt
zu werden und die damit verbundenen audiovisuellen Spuren eréffnen fiir die
medienwissenschaftliche Theorie und Analyse eine Reihe von lohnenden Per-
spektiven.

Anmerkungen:

O1» Die Geringschatzung der theoretischer Auseinandersetzung mit diesem Bereich be-
klagt auch schon Moran (1996, 360), der eine der wenigen Untersuchungen zum kom-
merziellen Hochzeitsvideo vorgelegt hat und von dem ich den Begriff des kommerziellen
Ereignisvideos libernehme.

02p» »Kameramann/Vater« steht jeweils fiir den wichtigen, aber im Weiteren unberiicksich-
tigt bleibenden Gender-Aspekt des Videogebrauchs.

03» Die Abkiirzung des gebrauchlichsten Abspielsystems VHS steht fiir Video-Home-System.

04» Interessanterweise spricht man weiter von »Tonspur¢, obwohl sie im technisch-physika-
lischen Sinne nicht mehr vorhanden ist. Dieser Begriff wird iiber den Videorecorder hinaus
auch in fiir Sound- und Videosoftware weiter gebraucht.

O5» http://hochzeitstipps.ch/fotosvideos.htm [Website nicht mehr online].

06» http://www.erinnerungsvideo.de/Hochzeitsvideo/hochzeitsvideo.htm [Website nicht
mehr online].

07» Mein Dank gilt Tachat Balagopalan, der mir private indische Hochzeitsvideos zur
Verfligung gestellt hat.

08» »Sie werden auRBerdem beim Anschauen lhres Hochzeitsfilms erstaunt sein, wie viele
Details Ihnen in der Aufregung entgangen sind. Ein Hochzeitsvideo frischt dabei die
Erinnerungen wieder auf, die im Laufe der Zeit verblassen.« (http://www.moving-movies.

de/Hochzeitsvideo/hochzeitsvideo.html [Website nicht mehr online]).
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DIGITALE ANIMATIONEN IN DOKUMENTARISCHEN
FERNSEHFORMATEN

1. Gibt es digitales Fernsehen?

Die Antwort auf die Frage, ob es digitales Fernsehen gibt, erscheint Anfang des
21. Jahrhunderts zundchst einfach. Zwar ist der Umbruch vom Analogen zum
Digitalenin dieser historischen Phase technisch noch nicht komplett vollzogen,
aber die damaligen Produkte des Fernsehens sind, bevor wir sie empfangen,
an der einen oder anderen Stelle héchstwahrscheinlich mit der Digitaltechnik
in Beriihrung gekommen bzw. durch sie hindurchgegangen. Die Analog-Digi-
tal-Wandlungen der Signale sind vielfdltig und komplex. Fernsehen wird heu-
te unbestreitbar mit Hilfe digitaler Technik produziert. Diese Gewissheit be-
antwortet die Frage nach der Existenz des Digitalen im Fernsehen aber nicht
hinreichend.

Neben den technischen Gegebenheiten sind ebenso die Praxen des Digitalen
von Interesse, die mit dem Fernsehen im Kontinuum zwischen Produktion und
Rezeption einhergehen. Folgendes Beispiel beleuchtet die Frage, ob es digitales
Fernsehen gibt, aus einer sich wandelnden Definition von Praxisfeldern mit
konkreten Auswirkungen auf institutionelle und ékonomische Bedingungen
des Fernsehens. Als 1982 die Paintbox der Firma Quantel in die Fernsehpro-
duktion eingefiihrt wurde, dnderte sich grundlegend die Produktionsweise der
Graphikabteilungen der Fernsehstationen. Zuvor wurden dort die Graphiken
durch manuelle Collagetechniken als Vorlagen fiir eine Studiokamera erstellt.
War in der pré-digitalen Ara der Spriithkleber das am haufigsten eingesetzte
Arbeitsgeradt, so wurde er mit der Paintbox von einem Graphiktablett mit Stift
abgeldst.«1 Damit dnderte sich das Berufsbild, die Ausbildung, die Berufsbe-
zeichnung (visual artist), die Position innerhalb der Produktionshierarchie usf.
Gerade in den Nachrichtenabteilungen kam es in den 1980er Jahren zu einer
immensen Steigerung des Graphikeinsatzes. Diese Umstrukturierung ermdég-
lichte dann auch Animationen, die zuvor unter dem Zeitdruck der Nachrichten-
produktion und der langwierigen sHandarbeit« verschiedener klassischer Trick-
techniken nicht realisierbar waren.
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Wahrend also auf der Produktionsseite tiefgreifende Veranderungen vor sich
gingen, sallen die Zuschauer nun zuhause vor den Fernsehgerdten und wun-
derten sich uber die neue Asthetik digitaler Graphiken und Animationen? Gab
es massenweise Anrufe bei den Fernsehsendern iiber die ungewdhnlichen visu-
ellen Eindriicke? Gab es gar einen Verfremdungseffekt durch die digitale Tech-
nik? Solche Reaktionen des Fernsehpublikums sind nicht liberliefert. In diesem
Sinne kann man nicht von einer digitalen Revolution auf Seiten der Rezeption
sprechen. Das bedeutet nicht, dass unsere Rezeption des Fernsehens sich im
Zuge der Digitalisierung nicht verandert hdtte, aber die durchaus radikalen
Umbriiche der Produktionsseite finden sich auf der Rezeptionsseite erst ein-
mal nicht wieder.

Ein Begriindungszusammenhang fiir dieses Phdnomen ergibt sich aus einer ge-
nerellen Unauffailligkeit des Digitalen in der Popularkultur Anfang der 198oer
Jahre. Die Konsumwiinsche und -versprechungen waren in Bezug auf die Digi-
taltechnik in keiner Weise mit der heutigen Situation vergleichbar. Mit tech-
nischen Innovationen des Medienkonsums verband man damals den Videore-
corder oder den Walkman. Das Digitale war noch keine Ordnungskategorie des
populdren Diskurses iiber Medien und ihren Gebrauch. Dennoch vollzog sich in
den 1980er Jahren ein fundamentaler Wechsel in der stilistischen Grundaus-
richtung des Fernsehens von einem sprachdominierten Medium zu einer Do-
minanz des Visuellen. Die Paintbox war dabei nur eines von vielen Elementen
des Wandels. In seiner umfassenden Analyse dieses historischen Umbruchs im
US-amerikanischen Fernsehen zeigt John T. Caldwell (1995) aufgrund von as-
thetischen, technischen, ideologischen, institutionellen und 6konomischen
Veranderungen des Fernsehens sowie seiner Rezeption die Notwendigkeit ei-
ner synchronen und diachronen Kontextualisierung dieser Prozesse. Einfache
Kausalitaten oder eine technische Fortschrittsgeschichte sind nach der histo-
rischen Analyse von Caldwell nicht mehr haltbar.

Auf das Beispiel der Einfiihrung der Paintbox angewandt, lieRe sich die histo-
rische Entwicklung je nach eingenommener Perspektive mehrfach erziahlen:
Die Paintbox restrukturierte die Produktion, in dem sie den visual artist (mit
Graphiktablett und Stift) hervorbrachte, der wiederum unter dieser neuen Be-
rufbezeichnung den Look und den Stil des Fernsehens verdanderte und damit
kommt es auf der Rezeptionsseite zu einer Differenzierung in vielfaltige Publi-
ka. Oder aus einer gegensatzlichen Position erzahlt: Auf die Ausprdagung von
unterschiedlichen visuellen Stilen in der Popularkultur reagierte das Fernse-
hen mit dem Konzept des narrow casting, das unter anderem spezifische Looks
als Unterscheidungskriterium bendtigt, die sich in einer verscharften 6kono-
mischen Lage der Fernsehsender in den achtziger Jahren nur durch die Einfiih-
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rung von Digitaltechniken wie die Paintbox verwirklichen lieBen. Beide Erkla-
rungsmuster sind gleichwertig und plausibel. Das Digitale wird durch seine
vielfache Kontextualisierung in der Fernsehproduktion und -rezeption zu
einem Faktor der Veranderung und nicht zur Dominante eines Prozesses, den
man als Abschied vom »Classical Television Style< der Nachkriegsjahre bezeich-
nen konnte.

Diese Entwicklung in Richtung Televisualitdt (in Anlehnung an den von Cald-
well flr diese Epoche gepragten Begriff televisuality) 1asst sich ebenso in der
europdischen Fernsehlandschaft nachvollziehen. Den Nachweis der Televisuali-
tat fiir den europaischen Fernsehkontext fithrten schon Umberto Eco (1984) so-
wie Francesco Casetti und Roger Odin (2002) in den achtziger Jahren mit ihren
Analysen des Epochenwandels vom Paldo- zum Neo-Fernsehen. Die Dominanz
des Visuellen wird in ihren Fernsehgeschichten noch nicht mit der Kategorie
des Stils in Verbindung gebracht, die bei Caldwell so zentral ist. Der wichtigste
Faktor fiir televisuelle Akzente in den untersuchten franzdsischen und italie-
nischen Programmformaten ist sowohl bei Eco als auch bei Casetti und Odin
das in den westeuropdischen Mediensystemen >neue« Privatfernsehen, das
sich vom staatlich organisierten Fernsehen stilistisch abzugrenzen versucht.
Ahnliche Effekte lassen sich Ende der achtziger Jahre in der sich verindernden
deutschen Fernsehlandschaft beobachten. Der enorme Wandel des Fernsehens
in der Ara der Televisualitit oder des Neo-Fernsehens ruht demnach auf vie-
len Sdulen. Nur mit diesen breiten Kontextualisierungen — Caldwell (1995, 4f.)
spricht von einer >Re-Theoretisierung« der Fernsehdsthetik —lassen sich die je-
weiligen Fernsehphdnomene in eine historische Analyse tliberfithren. Die Be-
deutung von technischen Entwicklungen wie der Digitalisierung wird dadurch
nicht verkleinert, sondern in ihren Effekten je nach Begriindungszusammen-
hang als variabel gefasst. Die Frage, ob es digitales Fernsehen gibt, bleibt da-
mit weiterhin einfach oder nicht beantwortbar; eine Antwort dazwischen er-
scheint mir unmaglich.

2. Wissensformen in digitalen Animationen des »dokumen-
tarischen« Fernsehens

Vor dem Hintergrund der skizzierten historischen Kontexte der televisuellen
Wende des Fernsehens in den achtziger und neunziger Jahren moéchte ich an-
hand von konkreten Beispielen aus so genannten dokumentarischen Formaten
des deutschen Fernsehens der Jahrtausendwende zu Fragen nach den diskursi-
ven Effekten digitaler Animationen kommen. Mit dieser Bottom-Up-Strategie
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verzichte ich ganz bewusst auf die Unterstiitzung von philosophischen Meta-
theorien zur Digitalisierung und Simulation, deren Denkbewegung ihrer Kon-
zeptualisierung gemaR eher einer Top-Down-Strategie der Begriffs- und Theo-
riebildung dhnelt. In dem Medienphilosophien erst einmal definieren, was das
Digitale oder die Simulation ist und dann die einzelnen Medienphdnomene
mithilfe dieser Definition zuordnen. Deshalb habe ich mich auch entschieden,
den Begriff »Simulation« nicht zu verwenden, obwohl eine naturwissenschaft-
liche Bestimmung des Simulationsbegriffs mit einigen diskursiven Effekten di-
gitaler Animationen durchaus korrespondiert (vgl. Serres & Farouki 2001, 873-
876).

Die folgenden Beispiele geben einen ersten groben Uberblick iiber die Verwen-
dungsweisen von digitalen Animationen in »dokumentarischen« Formaten des
deutschen Fernsehens. Der Fokus der analytischen Uberlegungen liegt dabei
auf den involvierten Wissensformen und medialen Verfahren, die eine nicht
unerhebliche Rolle bei der Popularisierung dieser Animationen spielen. Die
Verfahren der Popularisierung kénnen gleichfalls die fehlenden radikalen Um-
briiche in der Rezeptionserfahrung digitaler Fernsehtechniken erhellen. In der
ZDF-Fernsehdokumentation Die TODESFAHRT DEs ICE 884 (Erstausstrahlung am
am 06.05.1999) liber das Bahnungliick in Eschede bildet eine digitale Animati-
on auf der Grundlage des wahrscheinlichen Hergangs des Ungliicks das narra-
tive und strukturelle Geruist der Fernsehsendung. Die animierte Sequenz wird
nicht zusammenhdngend gezeigt, sondern ist in einzelnen Einstellungen liber
die gesamte Dauer des Fernsehformats und dessen Narration verteilt. Dazwi-
schen befinden sich in der Hauptsache Interviews mit Augenzeugen, Opfern
und deren Familienmitgliedern. Diese Interviews spielen zwar eine wichtige
Rolle in der Authentifizierung der nachfolgenden digitalen Animationsschnip-
sel, sind aber fiir die weitere Analyse der Popularisierungsstrategien sekundar.
Diese Animation oder Teile daraus werden bis heute in Nachrichtensendungen
des ZDF im Zusammenhang mit dem Eschede-Ungliick und dem nachfolgenden
Prozess verwendet.«2 Die Rheinische Post titelte ihre Fernsehkritik zur Erstaus-
strahlung von Die TODESFAHRT DES ICE 884 folgendermalen: »Computeranima-
tion hilft, UnfaBbares zu verstehen«. Aus dieser Schlagzeile lassen sich erste
Hinweise auf die involvierten Diskurse und ihre Wissensproduktion im televi-

suellen Kontext ziehen, die ich nun im Einzelnen erlautern mochte.

2.1 Perzeptueller Realismus

Die Computeranimation, die uns hilft »Unfalbares zu verstehen«, beginnt in
der Fernsehdokumentation Die TODESFAHRT DES ICE 884 begleitet von einer im
Prasens der televisuellen Liveness sprechenden Off-Stimme (im Unterschied zu
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den in der Vergangenheitsform berichtenden, dazwischen geschnittenen Zeit-
zeugen) ohne irgendeinen Hinweis, dass wir eine digitale Animation sehen.
Dem Videomaterial eines fahrenden ICE-Zuges folgt die digitale Animation des
Ungliickszuges. Zum einen deutet dies auf die historisch scheinbar erfolgreiche
Popularisierung von digitalen Animationen in dokumentarischen Formaten
hin. Zum anderen wird die Animation durch >reales« Videomaterial eingefiihrt
und ist somit Teil eines Narrationsraumes, der durch die Augenzeugenberichte
weiter gefestigt wird. Diese Gleichsetzung von »dokumentarischen« Visualisie-
rungen und >realistisch< animierten Visualisierungen verdeckt eine zumindest
heuristisch anzunehmende Differenz zwischen beiden: die dokumentarischen
Aufnahmen basieren auf einen referenziellen Realismus im Unterschied zum
perzeptuellen Realismus der digitalen Animationen (zur Unterscheidung von
referenziellen und perzeptuellen Realismus siehe Black 2002, 8). Deshalb sind
verschiedene Popularisierungsstrategien notwendig, um diesen Unterschied
zu nivellieren.

Fiir dieses typische Verfahren der Verkniipfung
von Videomaterial und digitalen Animationen
uber die Montage gibt es viele Beispiele in Nach-
richtenformaten, von denen ich nur einige bei-
spielhaft in Folge des Concorde-Absturzes am
25. Juli 2000 anfiihren kann: In den SAT.1 NACH-
RICHTEN zum Absturz der Concorde wird eine di-
gitale Animation dazu benutzt, mégliche Un-
fallursachen zu thematisieren. Die digitalen
Visualisierungen werden wiederum iiber die
Einbindung in Videoaufnahmen vom Unfallort
und den Off-Kommentar in die Nachrichtensen-
dung integriert. In einer digitalen Animation
der RTL-Nachrichtenformate, die einen Tag nach
der in den SAT.1 NACHRICHTEN mehrmals ausge-
strahlt wurde, wird einerseits ein etwas ande-
rer Unfallhergang gezeigt, der aber andererseits
mit den gleichen Verfahren des dokumenta-
rischen hammocking wieder mit Videoaufnah-
men eingeleitet und abgeschlossen wird: Nach
dem Start mit Videomaterial und dem Absturz
im Digitalen folgen Videoaufnahmen der Un-
fallstelle mit den rauchenden Triimmern von

X X sturz, 25.07.2000
einem Hubschrauber aus aufgenommen. Die da-

Firmenvideo

Abb.1und 2: Tagesthemen: Concorde-Ab-
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nach eingeblendete Fotografie eines Augenzeugen vom brennenden Triebwerk
der Concorde wird vom Off-Kommentar zur Authentifizierung der vorgestell-
ten Ereigniskette verwendet, deren zentrales Glied die digitale Animation ist.
Wiederum einen Tag spater prasentieren die ARD TAGESTHEMEN eine neue Ver-
sion des Unfallhergangs, die ebenfalls durch eine Computeranimation (Abb.1)
und einer Reihe von »Beweisvideos« gestiitzt wird. Ein Amateurvideo, das zufal-
lig den Absturz der Concorde aufgezeichnet hat, »wurde zur Analyse herange-
zogen« (Off-Kommentar) und gleichzeitig kann
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die Zuschauerin und der Zuschauer diese Ana-
lyse am ausgestrahlten Video nachvollziehen.
Danach startet die Concorde in der digitalen
Animation aus der Perspektive des Towers, der
zuvor in einem establishing shot (Videomaterial)
kurz eingefithrt wurde. In der digitalen Visuali-
sierung werden >dokumentarische Aufnahmenc
verwendet und bearbeitet, so dass beispielswei-
se die Landschaft »naturalistischer« gestaltet ist,
als in den vorherigen Animationen bei SAT.1 und
RTL. AuBerdem gibt es nur in der ARD-Animati-
on einen Einstellungswechsel, der uns die Un-
terseite der Concorde mit den defekten Trieb-
werken zeigt. Am Ende des Beitrags wird ein
>Firmenvideo««3 des Triebwerkherstellers ge-
zeigt, das in einer Superzeitlupe laut Off-Kom-
mentar demonstriert, wie das Triebwerk durch
hineingeworfene Gegenstande nicht beschadigt
wird (Abb.2). Das Experimentelle der Schlusssze-
ne verweist auf das Testen von Visualisierungen
in der Kette der unterschiedlichen digitalen Ani-
mationen. Moégliche Versionen des Unfallher-
gangs werden visuell und am Publikum auf ih-
ren perzeptuellen Realismus getestet.

2.2 Intervisuelle Relationen

Wieder zuriick zur digitalen Animation der
Eschede-Katastrophe in Die TODESFAHRT DEs ICE
884: Der zentrale Plot Point der Dokumentati-
on ist der Bruch des Radreifens, der das Ungliick

Abb. 3: Die Todesfahrt des ICE 884

auslost. Als das Rad bricht, wird uns dieser Mo-
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ment zweimal aus unterschiedlichen Blickwinkeln gezeigt — davon einmal un-

ter Verwendung des typischen filmischen Verfahrens der Zeitlupe, deren Funk-

tion als visuelle »Steigerungsform« aus dem Genre des Actionfilms bekannt ist.

Der Radbruch und die nachfolgende Entgleisung werden aus mehreren Per-

spektiven bzw. Einstellungen und in Zeitlupe prasentiert (Abb.3). Diese fast

wissenschaftliche Zerlegung von Explosionen, ZusammenstéRen, Stiirzen u.a.

ist ein gut eingefiihrtes und bekanntes Monta-
geprinzip des Actiongenres (wie zum Beispiel in
MissioN ImPossiBLE, USA 1996, R: Brian de Palma;
siehe Abb.4). Mithilfe dieses filmischen Verfah-
rens werden die insgesamt dreieinhalb Sekun-
den der >realen« Katastrophe von Eschede in der
digitalen Animation der ZDF-Dokumentation
liiber mehrere Minuten hinweg zeitlich gedehnt.
Demnach wird zur Popularisierung stilistisch
ungewohnter, digitaler Animationen sowie zur
Konstruktion von Kohdrenz in Narration und
Argumentation auf eingefithrte Verfahren aus
»fiktiven« Formaten und Genre zuriickgegriffen.
Diese strukturelle Aquivalenz méchte ich als
eine intervisuelle Relation bezeichnen. In einer
intervisuellen Relation wird allein durch Verfah-
ren der Prasentation von visuellen Materialien
auf bekannte bzw. etablierte Strukturierungs-
muster verwiesen, auf die bei der Rezeption zu-
riickgegriffen werden kann. Ein weiteres gutes
Beispiel fiir die Verwendung von intervisuellen
Verfahren sind die Einschlage der beiden Flug-
zeuge ins World Trade Center am 11. September
2001. Aus den vielen Videoquellen, die den Mo-
ment der Einschldge zeigen, werden bis heute
immer wieder neue Variationen ein und dersel-
ben >realen< Explosion montiert. Dadurch wer-
den alle moglichen Montagemuster durchgete-
stet und die Dauer der Explosion auf unendliche
Fernsehzeit gestellt.

Abb. 4: Mission Impossible
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2.3 (Nicht) normale Fahrten

Einige andere visuelle Elemente aus Die TODESFAHRT DEs ICE 884 wie die ex-
treme Subjektive eines Blickes auf dem Dach des Zuges nach vorne (Abb. 5)
sind wiederum bekannte visuelle Muster aus dem Actionfilmgenre (siehe Abb.
6 aus MissION IMPoOssIBLE). In der digitalen Ani-
mation gibt es diese tiefenscharfe Einstellung
einer extremer zentralperspektivischen Bild-
konstruktion vom Dach des Zuges, die starke
Subjekteffekte hervorruft. Mediengeschichtlich
lasst sich dieses Verfahren liber das Genre des
Actionfilms hinaus auf die Tradition des ride-
film mit seinen point of view-Kamerafahrten
zurlckfithren. Das Genre des ridefilm entstand
im frithen Kino durch auf Lokomotiven oder Au-
Abb. 5: Die Todesfahrt des ICE 884  tomobile montierte Kameras. Als Jahrmarktsat-
traktion wie bei HALE'S TOURS AND SCENES OF THE
WORLD (1904-09) wurden die durch solche unge-
wohnlichen Kamerafahrten entstandenen Filme
Anfang des 20.Jahrhunderts in Kulissen wie bei-
spielsweise einem nachgebauten Eisenbahnwa-
gon mit entsprechender Akustik und Motorik
dem Publikum vorgefiihrt (Abb. 7).«4 Bis heu-
te finden sich seine digitalen Nachfolger in tele-
visuellen Animationen, in Computerspielen und
in den rides der Vergniigungsparks. In gewisser
Weise ist der ridefilm eine typische »(nicht) nor-
Abb. 6: Mission Impossible  male Fahrt«, die nach Jiirgen Link »Applikations-
vorlagen fiir Denormalisierungen« (Link 1997,
57f.) in der Subjektkonstituierung liefert, da
sie »tendenziell a-teleologisch und an-entele-
chisch« (Link 1999, 173) sind. Aus der Perspektive
narrativer Strukturen sind die Verlaufe (nicht)
normaler Fahrten mehr oder weniger kontin-
gent und experimentell wie Ellen Risholm (2003)
am Beispiel des Genre Road Movie gezeigt hat.«5
In ihrem Extrem sind filmische bzw. televisuelle
rides (nicht) normale Road Movies, die auf den
thrill wechselnder Subjektivierungen zielen.

Abb. 7: ride film
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2.4 Visuelle Liicken
Die digitale Animation schliel3t eine >reale« visuelle Liicke. Kein dokumenta-
risches Videomaterial hat die Ereignisse wahrend des Ungliicks von Eschede
festgehalten. Aus diesem Grund tritt die Computeranimation an die Stelle des
Realen und zeigt uns, was wirklich passiert ist und warum es passiert ist. Hie-
raus erklaren sich auch einige der zuvor gemachten Beobachtungen und die da-
mit verbundene Wissensproduktion. Dieser Diskurs generiert ein spezifisches
Wissen und ein weiteres Interesse an der Fiillung visueller Liicken. Die Schlie-
RBung der visuellen Liicke produziert damit ihre eigens konstruierten visuellen
Liicken, die ohne die Mdglichkeiten der digitalen Animation gar nicht vorhan-
den waren. Denn ein dhnliches Ausmaf an analogen Animationen gab es zuvor
in den dokumentarischen Formaten des Fernsehens nicht. Aktuell muss man
eine weitere Hiufung von digitalen Animationen bei allen Nachrichtensen-
dungen konstatieren. Sie fithren ein neues Wissensmodell ein, da sie selbster-
klarend sind bzw. selbsterklarend konstruiert werden und keine weitere inter-
diskursive Deutung bendtigen.

In Reaktion auf die Terroranschldge am 11. Sep-

.* TERRORISMUS-EXPERTE SHLOMO! {534

tember 2001 wird eine grofRe Anzahl von Anima-
tionen erstellt. Schon an einer der zuerst aus-
gestrahlten wird die Einbindung der digitalen
Animationen in das audiovisuelle Material ab-

solut prototypisch vorgenommen. In einer Kurz-

zusammenfassung der Ereignisse am World Tra-

de Center auf n-tv, die in der Nacht vom 11. zum ey (A1 Ord) ” -
3183 » 000 L o h

12. September 2001in den halbstiindlichen Nach- ESEESF (ALOW) 1918320 2000, Benghok 9303

richtenraster mehrfach gesendet wurde, 1auft

der Off-Kommentar iiber die zwischen zwei un- ADD. 8 ntv-Animation. 12.09. 2001
terschiedlichen Aufnahmen des Einschlags des

zweiten Flugzeugs geschnittene Computerani-

mation hinweg, so als hdtte sich der visuelle Stil des televisuellen Flow nicht
verandert. Im zweiten Teil der Animation, welche die Einschldge der beiden
Flugzeuge zeigt, existiert sogar eine diegetische Tonspur mit Gerduschen wie
z.B. Feuerwehrsirenen (Abb. 8).

Trotz des vorhandenen audiovisuellen Materials von den Anschlagen schliet
die digitale Animation eine visuelle Liicke: Vom Einschlag des ersten Flugzeugs
hat n-tv zu diesem Zeitpunkt keine Videobilder, so dass das Ereignis in visu-
eller Ganze nur durch die digitale Animation gezeigt werden kann.«6 Dadurch
wird auch die durch einen Einstellungswechsel vollzogene, rdumliche Verschie-
bung des Betrachterstandpunktes innerhalb der Animation plausibel. Durch
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dieses Montageverfahren ist ein freier Blick auf die Tiirme und die Flugzeuge
moglich. Der Wechsel der Betrachterstandpunkte wurde von einigen Sendern
durch die Nutzung von Flugsimulatorensoftware weiter dynamisiert, so dass
der Anflug aus dem point of view der Piloten der Ungliicksmaschinen gezeigt
werden konnte. Somit endet in diesem Fall das Fiillen der visuellen Liicke in ei-
ner (nicht) normalen Fahrt.

2.5 Kontrolle

Das geschilderte Setting der Computeranimation und ihre Platzierung im flow
der Nachrichten auf n-tv er6ffnet einen Diskurs der Kontrolle. Hierbei geht es
um den Abbau des Ereignisses selbst, aber auch die zukiinftige Vermeidung
solcher Ereignisse. Eine dhnliche Strategie der Kontrolle verfolgen naturwis-
senschaftliche Animationen von Modellen, die z.B. Naturphdnomene wie Wet-
ter, Vulkanausbriichen, Erdbeben usw. berechenbar machen mochten. Episte-
mologisch ordnet die digitale Animation des Anschlages auf das World Trade
Center dieses Ereignis in die Ordnungsschemata von Naturkatastrophen, ihrer
Prognose und ihrer Kontrolle ein.

Klaus Theweleit thematisiert in Bezug auf die Fernsehbilder des 11. September
den interessanten Unterschied zwischen »Immunisierungsbildern« und »In-
fektionsbildern« (Theweleit 2002, 76). Die vorher fiktiv mit Immunisierungs-
bildern durchgespielte Zerstérung des World Trade Centers in Spielfilmen oder
auf Plattencovern hat demnach eine ganz andere Psychodkonomie als die »re-
ale« des »dokumentarischen« Fernsehens und seinen Infektionsbilder. Mit den
digitalen Animationen gewinnen wir wieder die Kontrolle iiber das unvorher-
gesehene Ereignis und damit zdhlen sie eindeutig zu den Immunisierungs-
bildern. Die intervisuellen Beziige zwischen den Visualisierungen von unter-
schiedlichen Ereignissen schaffen auf der Rezeptionsseite eine Verfiigbarkeit
ihrer Prognosen und Ergebnisse, deren »gefiihlte« Kontrollierbarkeit sehr hoch
ist.«7

In Bezug auf die ICE-Katastrophe von Eschede ldsst sich mit Hartmut Wink-
ler von einem »Zusammenprall der Zeichen mit der Sphare des Tatsachlichen«
(Winkler 1999, 51) sprechen, da nicht nur am Ende des ICE 884 eine digitalen
Animation steht, sondern er aufgrund von Animationen von Modellen so ge-
baut wurde, wie er verungliickt ist. In der Berechnung des Vorher und Nachher
stecken die Kontrollpotenziale fiir das Potenzielle (Visualisierungen von Mo-
dellen schlieBen Unfalle aus) und das tatsachlich Eingetretene (Animationen
erklaren den Unfall).«8 Aus den Uberbietungsstrategien immer komplexerer
Visualisierungsverfahren leitet sich ein teleologischer Diskurs ab, dessen Ziel
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die Erfassung der >wirklichen Wahrheit« ist, welche die Welt ordnet und kon-

trollierbar macht.«9

3. Die »gute< und die »bosex«
Animation

In einer Ausgabe der Sat.1 Nachrichtensendung
Die NAcHT wahrend der ersten Phase des Irak-
krieges 2003 wird die Produktivitdt der Wissen-
seffekte digitaler Animationen in einer televi-
suellen und interdiskursiven Unterscheidung
von >guten< und >bdsen« Animationen evident.
Ein Beitrag zu dem gleichzeitig erschienenen Se-
quel des Computerspiels COMMAND & CONQUER
wird von der Sprecherin mit folgenden Wor-
ten eingeleitet: »Der Irakkrieg macht auch vor
der virtuellen Welt nicht halt«. Vor dem Hinter-
grund der bisherigen Beispiele und des virtu-
ellen Studios, in das die Nachrichtensprecherin
bei SAT1 sversetzt« wird, versucht der televisu-
elle Diskurs eine Trennlinie zwischen dem Wis-
sen aus Computerspielen und dem Wissen aus
digitalen Animationen im Kontext der Nach-
richten zu ziehen. Diese Trennung zwischen bei-
den Wissensformen im Kontext der Nachrichten
ist normativ angelegt und damit prekar. Eben-
sowenig kann sie stetig aufrechterhalten wer-
den; es entsteht ein Oszillieren zwischen bei-
den Positionen. Denn das Computerspiel wird
in dem Sat.1-Nachtrichtenbeitrag als so gefahr-
lich eingeschdtzt, dass es zu recht von der Bun-
despriifstelle fiir jugendgefahrdende Schriften
auf den Index gesetzt worden sei. Dass im Com-
puterspiel »PC-Bomben auf Bagdad geworfen«
werden (Abb. 9), wird durch die Sprecherin an-
geklagt, wahrend die taglichen digitalen Kar-
tenanimationen in Nachrichtenformaten, in de-
nen Bomben auf Bagdad geworfen werden, in

Abb. 9: Sat.1-Nachrichtensendung

STy

DR KRIEG

Abb.10: Sat.1-Nachrichtensendung
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der Definition der Fernsehproduzenten zur Sparte >Information« zdhlen (Abb.
10).

Aber wie Claus Pias (2002) gezeigt hat, sind medienhistorisch gerade Strategie-
spiele wie COMMAND & CONQUER aus dem Geist der Geschichte der Kriegspiele
von Generdlen geboren, die den Ernstfall immer als Méglichkeitshorizont mit-
gedacht haben.«10 Die in der SAT1-Nachrichtensendung Die NACHT interdiskur-
sivgezogene Grenze trennt die Wissensgenerierung durch die digitalen Anima-
tionen in den Nachrichtenformaten vom Lustgewinn durch Visualisierungen
des Computerspiels. Doch gleichzeitig wird dessen >Wirklichkeitsnahe« (Off-
Kommentar des Beitrags: »Die Bilder gleichen erschreckend der Realitdt«) als
Begriindung fiir eine Indizierung des Computerspiels herangezogen. Diese
>Wirklichkeitsndhe«ist aber auch das erklarte Ziel der digitalen Animationen in
den dokumentarischen Formaten des Fernsehens. Im beschriebenen Nachrich-
tenbeitrag werden beide Positionen gleichzeitig scheinbar widerspruchsfrei
vertreten. Deshalb ist es innerhalb dieses interdiskursiven Spielraums gleich-
sam moglich, dass eine Vertreterin der Bundespriifstelle im Nachrichtenbei-
trag erkldren kann, dass COMMAND & CONQUER »kriegsverharmlosend« sei, weil
»kriegerische Auseinandersetzungen asthetisiert werden«. In der interdiskur-
siven Oszillation zwischen »guter< und >bser« Animation sowie den damit ver-
bundenen Attributen ist gleichfalls die Aussage eines Handlers von Computer-
spielen im SA1-Nachrichtenbeitrag unproblematisch: »Wir haben ja — wie jeder
aus den Medien mitkriegt — gentigend Gewalt und das braucht man nicht auch
noch am PC zu verherrlichen, als Spiel oder so darzustellen.

Anmerkungen:

O1» Einer der ersten Anwender der Paintbox bei der BBC, Bob English, veranschaulicht in ei-
ner Anekdote die Bedeutung des Spriihklebers fiir die schnelle Produktion von Graphiken:
»l remember once visiting a current affairs graphic area (one that shall remain nameless)
and being rooted to the spot, unable to move - the entire floor was coated in aerosol spray
gluel« zit. n. Jodard (1993, 7).

02p Zur Analyse habe ich die einzelnen Sequenzen der digitalen Animation wieder zu einem
Film zusammengesetzt.

03» »Firmenvideo« wird zu diesem Video des Herstellers eingeblendet. Die gleiche
Einblendung ist irrtimlicherweise schon im zuvor gezeigten Augenzeugenvideo zu sehen,
was sozusagen »unfreiwillige meine These von der Evidenzkraft und Authentizitat solcher
Aufnahmen stiitzt.

04» »Hale's Tours were made up of railway car theaters composed of one or two cars that se-
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ated as many as 144 >passengers«. One ten-minute show generally offered a filmed point
of view from the front of a moving vehicle, creating the illusion of movement into or away
from the scene, while the car itself was rocked from side to side. Other effects enhanced
the sensation of travel: steam whistles tooted, the sound of clattering wheels was heard.«
Rabinovitz (1998, 133).

O5» »In den Fahrtsequenzen, in denen das Vehikel meist mit hoher Geschwindigkeit durch
Risikozonen mandvriert wird, entsteht der Thrill durch einen komplexen dynamisierenden
Wechsel der Perspektiven und Bewegungen, der die Zuschauer mal an die Position des
Fahrers, mal an die Position eines dem Fahrmandver ausgelieferten Beifahrers und mal an
die eines distanzierten Beobachters bindet« (Risholm 2003, 127).

06» Eine weitere Liicke klafft im Medialen der Computeranimation selbst: »Zwischen den
endlosen Ziffernkolonnen und den Gestalten, die ein menschlicher Blick erkennt, gahnt
eine Liicke« (Ernst, Heidenreich & Holl 2003, 11).

07» Ganz in diesem Sinne und mit Hinweis auf Intertextualitdt (Ich wiirde es in diesem Fall
»Intervisualitat« nennen) duBert sich Vivian Sobchak: »Weder reproduzieren die elektro-
nischen Medien empirische Objektivitat, noch stellen sie eine Darstellung subjektiven
Sehens vor. Sie bauen vielmehr eine Meta-Welt auf, wo sich alles um Darstellung-in-
sich dreht. Sie konstituieren ein Simulationssystem, also ein System, das »Kopien< her-
stellt, ohne daB es noch »Originale« zu diesen Kopien gabe. [..] da wird aus Referentialitat
Intertextualitit« (Sobchak 1988, 425).

08» Winkler geht noch ein Stiick weiter, indem er das Kérperliche-Materielle zugleich als eine
Ebene des Testens auBerhalb von Zeichensystemen in den Diskurs (des)integriert: »Der
ICE ist »Testc und ist Wahrheitsdiskurs, nicht in der sekundaren Verwertung der Medien,
sondern im technisch-praktischen-Tatséchlichen selbst« (Winkler 1999, 60). In Bezug auf
Strategiespiele am Computer argumentiert Claus Pias auf dhnliche Weise: »Das Wissen vir-
tueller Ereignisse ist folglich geeignet, die gdngige Unterscheidung zu dekonstruieren, die
vorgangige Spiele oder Simulation von vermeintlich >realen< und nachgangigen Ernstféllen
trennt. Denn in diesem Wissen passieren Unfélle oder Krankheiten nicht erst, wenn sie sich
in einer physischen Realitdt ereignen, sondern sind mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit
immer schon passiert« (Pias 2002, 246).

09» »The»image revolution«is significant in terms of a further and massive expansion of visi-
on and visual techniques, allowing us to see new things and to see in new ways. In this con-
text, the teleology of the image may be seen precisely in terms of the continuing develop-
ment of ever more sophisticated technologies for »getting at the real truth«. The objective
remains the pursuit of total knowledge, and this knowledge is still in order to achieve order
and control over the world« (Robins 1996, 154f.)

10» »Strategiespiele bilden diesbeziiglich [innerhalb der Computerspiele; R.A.] ei-
nen Sonderfall, denn der Begriff des Spiels ist hier — von den Schachvariationen des 17.

Jahrhunderts iiber die Kriegsspiele des preuRischen Generalstabs, die Planspiele der
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Logistik, die 6konomische Spieltheorie bis hin zu den Simulationen des Kalten Krieges und
des Vietnamkrieges —immer anwesend, fiihrt den Ernstfall als extrasymbolischen Horizont
stets mit sich und kann im Information Warfare historisch mit ihm zusammenfallen« (Pias

2002, 196f.).
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COMPUTERANIMATION ALS TELEVISUELLE
EVIDENZPRODUKTION

Der Umgang mit Evidenz ist ein vielfdltiger und die Evidenzstrategien in un-
terschiedlichen gesellschaftlichen Bereichen sind ebenso differenziert wie die
Gesellschaftsbereiche untereinander. Im universitaren Kontext der medien-
wissenschaftlichen Lehre begegnet die alltdgliche Medienkompetenz der Stu-
dierenden den Theorien und Methoden der Medienwissenschaft auf einma-
lige Weise. Beim Versuch konkrete Fernsehausschnitte auf Analysemethoden
zu beziehen, benutzen die Studierenden in der Live-Situation von Seminaren
haufig den Satz: »Das sieht man jal«. Fernsehen scheint auf der Basis einer im
Alltag erworbenen Medienkompetenz in erster Linie unproblematisch. Das Un-
problematische am Fernsehen, das in der Aussage »Das sieht man jal« Aus-
druck findet, ist eine Form von Evidenz, auf die audiovisuelle Medien angewie-
sen sind. Damit ist Evidenz kein Defekt oder manipulatorisches Verfahren von
Fernsehen, sondern eine Notwendigkeit seiner Funktion. Daraus lasst sich eine
erste These ableiten: Evidenz stellt ein primares Ziel der televisuellen Produk-
tion und Rezeption dar. Anders formuliert konnte man die Evidenz des Fernse-
hens als den Kitt des >Fensters zur Welt« bezeichnen, denn die Erzeugung von
Evidenzist das epistemologische Pendant zur Transparenzillusion des televisu-
ellen Diskurses. Evidenzen werden demnach stindig mit und durch das Fern-
sehen erzeugt. Die televisuelle Beweisfithrung unterscheidet sich dabei von
anderen Formen und Verfahren der Evidenzkonstruktion. Ihr spezifischer Cha-
rakter wird im Folgenden anhand von exemplarischen Analysen herausgear-
beitet und bestimmt.

1. Vom Wort zum Bild: Televisualitat

Mit »Televisualitat« bezeichnet John T. Caldwell (1995) die fernsehhistorische
Phase und deren dsthetischen Implikationen, die Anfang der 1980oer Jahre nach
der Krise der groRen Networks in den USA zu beobachten ist. Zur Krise selbst
trugen eine Reihe komplexer 6konomischer, technischer und asthetischer Fak-
toren bei, so dass die nachfolgende Reaktion und die Transformation des US-
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Fernsehens Elemente eines vielschichtigen Prozesses sind. Die achtziger Jahre
markieren fiir Caldwell nicht nur eine Ubergangszeit im Fernsehen, sondern in
der gesamten US-amerikanischen Kultur (2002, 167). Sein Fazit zu dieser von
ihm sehr detailreich und systematisch untersuchten Fernsehepoche konnte
man als einen Abschied von der Fernsehdsthetik der Nachkriegsjahre bezeich-
nen. Die nachfolgende Dominanz des Visuellen im US-amerikanischen Fernse-
hen verbindet er mit dem Begriff »Televisualitat«.

Der enorme Wandel des Fernsehstils in der Ara der Televisualitit beruht nach
Ansicht von Caldwell auf den dsthetischen, technischen, ideologischen, institu-
tionellen und 6konomischen Veranderungen des Fernsehens und seiner Rezep-
tion. Nur mit diesen breiten Kontextualisierungeninnerhalb seines Stilbegriffs
- Caldwell spricht von einer »Re-theoretisierung« des Fernsehens —lassen sich
analog zur US-amerikanischen Entwicklung die Umbriiche im deutschen Fern-
sehen einige Jahre spater im Kontext der Einfithrung von privatwirtschaftlich
finanzierten Sendern in eine tiefere historische Analyse liberfiithren.

»Re-theoretisierung bezieht sich auf die Weise, wie Veranderungen in der Praxis und im Produk-
tionsdiskurs Verschiebungen in den Arbeitsannahmen und Orientierungsperspekztiven bezeu-
gen, und nicht auf die intentionale und bewusste Formulierung theoretischer Voraussetzungen
und Vorgehensweisen als selbst nicht mehr zu hinterschreitende Sachverhalte« (Caldwell 2002,

Fulnote 2, 165f.).

In Deutschland mit seinem zum US-amerikanischen in vielen Bereichen unter-
schiedlichen Fernsehsystem findet dennoch eine in Struktur und Ergebnis ana-
loge Ausrichtung auf Televisualitdt hin statt. Die historische Umbruchphase
beginnt zwar mit dem privatwirtschaftlich organisierten Rundfunk, aber hat
hier nicht ihren einzigen Ursprung. AuBerdem >verspdtetc sich die deutsche
Entwicklung zu einer mehr auf das Visuelle setzenden Asthetik des Fernsehens
im Vergleich zu den USA um ungefahr zehn Jahre.

Eine umfassende historische Untersuchung der Asthetik des deutschen Fernse-
hen steht zwar noch aus, aber beim Vergleich von Sendungen der Nachkriegs-
jahrzehnte und der achtziger sowie insbesondere der neunziger Jahre wird der
Wandel vom Wort- zum Bildmedium allzu augenscheinlich. Unsere alltdglich
Medienkompetenz wiirde anmerken: »Das sieht man jal«. Und tatsachlichistes
verwunderlich, dass trotz der sogar mittlerweile von den deutschen Fernseh-
sendern selbst vorgenommene Historisierung ihres Programms wie z.B. in der
TAGESSCHAU VOR 20 JAHREN, in Wiederholungen von Spiel- und Talkshows der
sechziger und siebziger Jahre (»Kultnachte« auf 35AT) und in den Retro-Shows
in den Medienwissenschaften nur ein geringes Interesse an der historischen
Analyse von offensichtlichen Stilbriichen besteht.
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Doch wadhrend die kulturwissenschaftliche Historisierung der bildenden
Kunst, der Literatur oder des Films Stile, Epochen und Looks als Systematisie-
rungskategorien hervorgebracht hat, wird dem gesellschaftlichen Leitmedi-
um Fernsehen diese Geschichtswerdung und Asthetisierung im GroRBen und
Ganzen verwehrt. Damit werden aber gleichsam Fragen nach den historisch je
spezifischen Modi der Evidenzerzeugung im Fernsehen ausgeschlossen, die mit
der aktuellen Entwicklung des Einsatzes Computeranimationen in dokumen-
tarischen Fernsehformaten im Zentrum der folgenden Uberlegungen stehen.
Der dsthetische Wandel durch die digitalen Animationen in Nachrichten und
Dokumentationen innerhalb der deutschen Fernsehproduktion und -rezeption
ist nicht nur eine Frage des Designs, sondern betrifft unmittelbar die Produk-
tion und Rezeption eines spezifischen Fernsehwissens und damit eines ange-

wandten sozialen Wissens.

2. Vom Spriihkleber zur Paintbox

Die Computeranimationen oder genereller die Digitalisierung von Produktion
und Rezeption des Fernsehens waren und sind wichtige Elemente der Televi-
sualitat. Als Anfang der achtziger Jahre die Paintbox der Firma Quantel in die
Fernsehproduktion eingefithrt wurde, dnderte sich grundlegend die Produk-
tionsweise der Graphikabteilungen der Fernsehstationen. In den Jahren zuvor
wurden dort Graphiken durch manuelle Collagetechniken als Vorlagen fiir eine
Studiokamera erstellt. War in der pri-digitalen Ara der Sprithkleber das am
haufigsten eingesetzte Arbeitsgerdt, so wurde er mit der Paintbox von einem
Graphiktablett mit Stift abgeldst. Ganz im Sinne von Caldwells breiter Kontex-
tualisierung 16st nicht nur die Technik die Veranderungen aus, sondern das ge-
samte Dispositiv Fernsehen transformiert sich aufgrund einer Reihe von Ver-
schiebungen. Die Organisationsstrukturen in den Sendeanstalten dndern sich,
Graphikabteilungen bekommen gréBere Bedeutung, eine Spezialisierung und
Veredelung der Berufsfelder tritt ein (Der Graphiker wird zum visual artist),
Spartensender wie CNN und MTV vervielfachen den Einsatz von digitalen Ani-
mationen und nicht zuletzt entwickeln sich Zuschauergruppen, die bestimmte
asthetische Looks beim Gebrauch ihrer Fernbedienung bevorzugen. Nur am
Rande kann hier auf die Veranderung des Konsums, die Differenzierung von
Zielgruppen und anderer sozialer Gruppierungen hingewiesen werden.

Gerade in den Nachrichtenabteilungen kam es in den achtziger und neun-
ziger Jahren durch Digitalisierung zu einer immensen Steigerung des Graphi-
keinsatzes. Diese Umstrukturierung ermdéglichte dann Animationen, die zu-
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vor unter dem Zeitdruck der Nachrichtenproduktion und der langwierigen
»Handarbeit« verschiedener klassischer Tricktechniken nicht realisierbar wa-
ren. Tricktechniken hatten aber durchaus eine lange Tradition im dokumen-
tarischen und wissenschaftlichen Film. Trotzdem kam es in den dokumenta-
rischen Formaten des Fernsehens zu keiner bemerkenswerten Produktion von
Animationen und in Nachrichtensendungen waren sie praktisch unbekannt.
Umso gewandelter prasentiert sich der televisuelle Look nur wenige Jahre spa-
ter. Seit Ende der 1990er Jahre existieren Computeranimationen in fast allen
Formaten des Fernsehens und stindig werden asthetische und technische In-
novationen an den Zuschauern getestet. Exemplarisch werden nun einige kon-
krete Beispiele aus Nachrichtensendungen danach befragt, wie die Popula-
risierung von Computeranimationen mittels welcher televisueller Verfahren
vonstatten geht und welche Formen von Wissen dadurch konstruiert werden

3. Korperlose Augenzeugen

Die Materialbasis digitaler Visualisierungen in den verschiedenen Nachrich-
tenformaten ist sehr reichhaltig, da sie in Form von Intros, so genannten vir-
tuellen Studios und Animationen im Hintergrund der Sprecherinnen und Spre-
cher alltaglich geworden sind. Aus dieser Vielzahl an Formen liegt der Fokus im
ersten Beispiel auf Computeranimationen in Nachrichtenbeitrigen. Gleichzei-
tig wird damit ein generelles Merkmal von Computeranimationen in Nachrich-
tensendungen angesprochen, das eine Unterscheidung zu anderen dokumen-
tarischen Formaten wie zum Beispiel Tier- und Geschichtsdokumentationen
des Fernsehens sinnvoll macht.

In der Computeranimation der Raumlichkeiten bei der Hinrichtung des At-
tentdters von Oklahoma, Timothy McVeigh, die im RTL NACHTJOURNAL vom
11.06.2001 gesendet wurde, gibt es keine Animationen von Menschen oder son-
stigen Lebewesen. Die Riume sind leer. Im Fall des animierten Ablaufs der Hin-
richtung von McVeigh wird das Fehlen des Protagonisten und weiterer wetwa-
re aber allzu evident. Dadurch erlangen die Visualisierungen eine >klinische«
Reinheit, die eine erste Rezeptionserfahrung ihrer dsthetischen Qualitat ist.
Dieses Fehlen von Menschen und ihren Kérpern verweist wiederum auf die
Mechanik, Optik und Chemie des fotografischen Prozesses. Im Dispositiv Fo-
tografie sind diese wissenschaftlichen und technischen Urspriinge Teil einer
bestimmten diskursiven Konstruktion, welche das Foto mit Objektivitat und
Wissenschaftlichkeit verbindet. Der mdgliche Verfremdungseffekt durch das
Fehlen der wetware schlief8t iiber den Wahrheitsdiskurs der Fotografie hinaus
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an ein Merkmal der naturwissenschaftlichen
Methoden der Neuzeit an, die den Korper als sto-
rendes Element ausschlieBen. Die Computerani-
mation des RTL NACHTJOURNALs positioniert und
fliihrt uns durch den Raum wie in einer Archi-
tektursimulation. Wir fliegen auf das Gefdng-
nis und den Hinrichtungstrakt zu, dessen Dach
wird transparent und er6ffnet uns eine Aufsicht
auf den Grundriss. Danach gleiten wir den Weg
des Verurteilten zur Hinrichtung und wechseln
am Ende in die Zuschauerposition einer maka-
beren Auffithrung (Abb. 1).

Bei der Betrachtung der digitalen Raumlich-
keiten des Todestraktes von Terre Haute fallt
auf, dass fiir die Popularisierung von Computer-
animationen die Tonspur eine bedeutende Rolle
spielt. Bei der digitalen Visualisierung der Hin-
richtungsraume bildet die oral history eines Au-
genzeugen (Abb. 2) den audiovisuellen Rahmen
der letzten Minuten und Raume von McVeigh.
Der Augenzeuge Paul Howell bezeugt im Inter-
view vor und auf einer Pressekonferenz nach
der Computeranimation etwas, was der Fern-
sehzuschauer gar nicht sieht: die Hinrichtung
McVeighs. »Howell hat Gliick. Gewinnt per Los
einen der Logenplatze im Todestrakt« (Off-Kom-
mentar zuBeginn der Computeranimation). Die-
se Augenzeugenschaft doppelt sich im Off-Kom-
mentar, der neutral und gleichmdRig von den
Ereignissen spricht. Wahrend der Kamerafahrt
durch die digitalen Raumlichkeiten erzahlt er im
Prasens die Geschehnisse am Morgen der Hin-
richtung: »Hier in diesem fensterlosen Gebau-
de des Bundesgefangnisses Terre Haut verbringt
McVeigh seinen letzten Tag im Leben. Stets be-
wacht von Kameras. Sein letzter Weg fiithrt ihn

Abb. 1: RTL Nachtjournal
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in den Exekutionsraum zu der Liege, auf der man
ihm das Leben nimmt, im Blickfeld der Zeugen.
Um sieben Uhr morgens gehen die Vorhdnge auf.
McVeigh sieht seinen Zuschauern in die Augen
und Paul Howell stellt fest: Da stirbt kein Mon-
ster, ganz so einfach ist es nicht« (Off-Kommen-
tar wahrend der Computeranimation).

PAUL HOWELL Die Off-Stimme baut eine Narration auf, die

durch ihre Kausalketten und in Verkniipfung

Abb.2: RTL Nachtjournal

mit den Aussagen von Howell eine gewisse Plau-

sibilitdt verliehen bekommt. Um die Geschichte
der Hinrichtung zu erzahlen, werden die Zuschauer nicht nur durch die oben
beschriebene virtuelle Kamerafahrt, sondern gleichermaBen durch die Narra-
tionslogik des Off-Kommentars durch die Ereignisse im Todestrakt kurz vor der
Hinrichtung McVeighs gefiihrt. Die generelle Verfiigbarkeit iiber Raum und
Zeit in einer Computeranimation wird durch die visuelle und auditive Auflo-
sung massiv eingeschrankt. Diese Engfiihrung der Narration geht bis zu Tau-
tologien und Redundanzen in Wort und Bild: Die digitale Animation endet mit
dem Blick durch das Augenzeugenfenster in den Hinrichtungsraum. Dabei wer-
den die Vorhdnge zuriickgeschoben, was die Tonspur synchron ebenfalls mit-
teilt: »Um sieben Uhr morgens gehen die Vorhdnge auf.
Aus diesem ersten Beispiel lassen sich drei Elemente bzw. Verfahren von Com-
puteranimationen in Nachrichtenformaten festhalten: die fehlende wetware,
die intervisuellen Verbindungen zu anderen Diskursen (hier der Architektur),
die Einbindung in eine oral history von Augenzeugen und Off-Kommentar.

4. LiickenbiiBer und Experten

In den ndchsten Beispielen lassen sich dhnliche und weitere Verfahren der Po-
pularisierung und Wissensgenerierung von Computeranimationen themati-
sieren. In einem Beitrag der SAT.1 NACHRICHTEN zum Absturz der Concorde in Pa-
ris im Juli 2000 wird eine Animation dazu benutzt, mégliche Unfallursachen zu
erortern. Die digitalen Visualisierungen werden diesmal liber die Einbindung
von Videoaufnahmen des Unfallortes und wiederum iiber den Off-Kommen-
tarin die Nachrichtensendung integriert. Das »Durchsickern von Details« (Off-
Kommentar zur Animation) wird in eine digitale Animation libersetzt, die das
Ungliick auf- und erklaren soll. Diese televisuelle Generierung von Wissen liber
die Katastrophe versetzt die Nachrichten in die Position der Ermittler und wie
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diese setzt die Computeranimation die Bruchstiicke der Erzahlung einer Ka-
tastrophe zusammen. Die narrative Kohdrenzleistung der Ermittlungsergeb-
nisse wird mit der Computeranimation kurz nach dem Ungliick visualisiert.
Der Off-Kommentar geht dementsprechend ohne entsprechende auditive Mar-
kierungen eines visuellen Bruchs iiber die Nahtstellen von Animation und Vi-
deomaterial hinweg und verbindet auf der auditiven Ebene problemlos das as-
thetisch v6llig unterschiedliche Bildmaterial zu einer Erzahlung.

ZweiTage spater prasentiert die ARD eine neue Version des Unfallhergangs, die
wiederum durch eine Computeranimation und einer Reihe von 'Beweisvideos'
gestiitzt wird. In den TAGESTHEMEN wird der Beitrag zur Rekonstruktion des Un-
falls mit einer Hintergrundgrafik eingeleitet, die eine fotografische Visualisie-
rung einer Concorde zeigt, deren Laufwerksrader durch einen roten Kreis mar-
kiert und wie bei einer Lupe hervorgehoben werden. Im Off-Kommentar des
Nachrichtenbeitrags wird gleich zu Beginn und dann immer wieder auf Exper-
ten hingewiesen, die auf allen Ebenen die Unfallursache erforschen: »An der
Unfallstelle da haben jetzt die Mediziner den Technikern und Ermittlern Platz
gemacht [..] ein internationales Team von Flugexperten [..] wurde zur Analyse
herangezogen [..] Panne an Triebwerk zwei, so die ermitteInde Staatsanwalt-
schaft[...] Tests beim Hersteller [der Triebwerke, R.A.] scheinen zu belegen [...]«.
Dieser Expertenkult ist eine Beobachtung ganz im Sinne der fernsehhisto-
rischen Uberlegungen von John Hartley (1999, 94ff.), der die Hegemonie der
Experten im Fernsehen als ein wichtiges Verfahren der Popularisierung von
Wissen durch das Fernsehen betrachtet. Diese These muss mit der Analyse
von digitalen Visualisierungen dahingehend erweitert und prazisiert werden,
dass durch die Computeranimationen das Televisuelle selbst zum Expertensy-
stem wird bzw. Verfahren der Analyse, des Vergleichens, der Rekonstruktion
und der Wahrscheinlichkeitsrechnung in seinen Audiovisionen zur Anwendung
bringt. Der Experte bleibt nach der Digitalisierung die Leitfigur des dokumen-
tarischen Fernsehens und wird erganzt durch seine Integration in das Exper-
tensystem digitaler Animationen.

Ein Amateurvideo »wurde zur Analyse herangezogenc, so der Off-Kommentar
im TAGESTHEMEN-Beitrag und gleichzeitig kann die Zuschauerin oder der Zu-
schauer diese Analyse und ihre Authentizitat am ausgestrahlten Video nach-
vollziehen. Danach startet die Concorde in der einsetzenden Computeranima-
tion aus der Perspektive des Towers, der in einem establishing shot zu sehen
ist. Bei dem nachfolgenden Start und Absturz der Concorde im Digitalen wird
Videomaterial bei der Visualisierung der Hintergrundlandschaft des Ungliicks
verwendet, so dass die Landschaft noch naturalistischer wirkt, als in der vor-
herigen Animation des Ungliicks bei SAT1. AuBerdem gibt es in der Compu-
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teranimation einen Einstellungswechsel zur Unterseite der Concorde, der nur
dadurch motiviert wird, uns die defekten Triebwerke zu zeigen. Am Ende des
Beitrags wird ein »Firmenvideo« des Triebwerkherstellers gezeigt, das in ei-
ner Superzeitlupe demonstriert, wie das Triebwerk durch hineingeworfene
Gegenstdnde nicht beschadigt wird. Das Experimentelle der Schlussszene ver-
weist auf das Testen von Visualisierungen in der Kette der unterschiedlichen
digitalen Animationen. Mégliche Versionen des Unfallhergangs werden visu-
ell und am Publikum getestet. Das videografische Verfahren der Superzeitlu-
pe im »Firmenvideo« ist dsthetisch eindeutig mit wissenschaftlichen Bildern
gekoppelt. Diese Kopplung wird verstarkt durch die Kadrierung, die Montage
und die Beschriftung der Rotorbldtter. Dadurch wird eine intervisuelle Relati-
on erstellt, die zusammen mit dem Amateurvideo die Wissenschaftlichkeit, die
Authentizitdt und die Wahrscheinlichkeit der Computeranimation stiitzt. Des
Weiteren wird damit eine vermeintliche visuelle Liicke geschlossen, denn es
gibt auBer dem Amateurvideo kein Videomaterial iiber den exakten Hergang
des Unfalls. Mit den Computeranimationen, die uns die visuellen und letztlich
narrativen Liicken eines Ereignisses schlieBen, entstehen simultan diese Lii-
cken erst und damit die Notwendigkeit sie mit einer Computeranimation zu
fillen. Diese Liicken gibt es also erst, seitdem sie mit digitalen Animationen
schlieBbar sind.

Aus den televisuellen Computeranimationen zum Concorde-Ungliick, lassen
sich demnach folgende Verfahren und Merkmale extrahieren: die Hegemonie
des Expertensystems Fernsehen, die Produktion und Fiillung visueller Liicken
sowie die strukturellen und semantischen Relationen zu Visualisierungen aus
den beiden so gegensatzlichen Authentifizierungssphdren der Wissenschaft
und des Privaten.

5. Die Lehren von Sat.1

Wahrend des letzten Irakkrieges 2003 kam es zu einer extensiven televisuellen
Aufarbeitung des vermeintlichen Kriegsgeschehens. Computeranimationen
spielten dabei eine zentrale Rolle. In zwei Beispielen aus Sat.1-Nachrichten-
sendungen werden abschlieBend weitere Verfahren der Wissenspopularisie-
rung und -generierung thematisiert. In einem »zur Orientierung« (Zitat aus
der Anmoderation des Beitrags) der Zuschauer eingeschobenen Sonderbericht
wahrend einer Sat.1-Nachrichtensendung versucht der Moderator mit iber-
deutlichem padagogischen Duktus, das Zusammenspiel (er vergleicht die mi-
litarischen Operationen der US-amerikanischen Streitkrafte mit einem Orche-
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ster) der Luftkriegseinheiten iiber dem Irak zu
erkldren. In einem virtuellen Studio stehen ihm
dazu drei Visualisierungsschauplatze zur Ver-
fligung (Abb. 3). Auf der linken Seite im Hin-
tergrund befindet sich eine Karte des Irak, in
der Mitte im Vordergrund eine perspektivisch
flache dynamische Karte des Kriegsschauplatzes
und auf der rechten Seite werden in einem Rah-
men Videomaterialien heterogenen Ursprungs
eingespielt. »Um im Bild des Orchester zu blei-
ben« (Zitat aus dem Beitrag). Der Moderator »di-
rigiertc im virtuellen Studio die unterschied-
lichen Visualisierungen zu einem televisuellen

Ereignis, das eine Reihe von Visualisierungen

.
— S

DERKRIEG

Sl et

synthetisiert und dadurch Wissen zur Kontrol- : - ‘ \
le von Kriegstechnologien zur Verfligung stellt. R2ETF

Die Verfahren des Fernsehens unterscheiden

= - -
- - HA© 4
sich strukturell nur unwesentlich von den Ver- -

fahren der Militars. Der newsroom der US-ame-
rikanischen Truppen in Qatar (Abb. 4) gleicht mit
seinen Monitoren und Kartenvisualisierungen
der Mise-en-scéne des virtuellen Fernsehstu-
dios. Zwischen Visualisierungen und Verfahren Abb-4:newsroom, Qatar

der Medien und des Militdrs bestehen demnach

starke intervisuelle Verbindungen. Des Weiteren werden die unterschiedlichen
Visualisierungen durch den Moderator semantisch miteinander verkniipft. In
der Verraumlichung des heterogenen Bildmaterials hat die Moderatorenrolle
dieselbe Funktion wie der Off-Kommentar in den vorherigen Beispielen. Sie soll
Kohdrenz iiber die auditive Ebene herstellen.

'Wirklichkeitsndhe' ist das erkldrte Ziel der digitalen Animationen in den do-
kumentarischen Formaten des Fernsehens. Sie wird unter anderem fiiber as-
thteische Konbventionen fiktiver Fernsehformate hergestellt. In einem Nach-
richtenbeitrag kénnen beide Positionen scheinbar widerspruchsfrei vertreten
werden. Damit schlieBt sich der Kreis zu Caldwells Televisualitatsbegriff, denn
im Umkehrschluss bedeutet Asthetisierung Unterhaltung, wihrend die Nach-
richtenformate in der ideologischen Rahmung der Objektivitdt ihre Informa-
tionen ohne Asthetik verbreiten sollen. Somit wird zumindest dem dokumen-
tarischen Fernsehen jede Asthetik abgesprochen und die Thematisierung des

die nacht
SOT,: Co=r==mr
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Televisuellen vermieden, obwohl stilistische und asthtetische Elemente ent-
scheidend zur Konstruktion der Nachricht beitragen.

6. Uberschreitung der Produktionsgrenzen

AbschlieRend ldsst sich aufgrund der Beobachtungen zu den Beispielen von
Computeranimationen, ihrer Wissensproduktion und ihrer Popularisierung in
Nachrichtenformaten des Fernsehens folgendes zusammenfassen.

Erstens: Fernsehhistorisch treten digitale Animationen im Kontext der von
Caldwell diagnostizierten Televisualitdt als ein wichtiges Element dieser sti-
listischen Entwicklung auf. Die ersten Animationen kommen hauptsachlich in
der On-Air Promotion bzw. im Look eines Senders und in dokumentarischen
Formaten wie Nachrichten oder Sport zum Einsatz.

Digitale Animationen entwickeln zweitens spezifische dsthetische Qualitaten,
die gleichzeitig im Austausch mit schon eingefiihrten Verfahren des Fernse-
hens stehen. Computeranimationen fiigen sich in ein intervisuelles Testfeld
wie z.B. das videografische oder das digitale und in disparate Entstehungskon-
texte wie z.B. den Amateurbereich oder das wissenschaftliche Bild ein.
Asthetische Differenzen werden drittens durch auditive Kommentierung der
Visualisierungen ausgeglichen. Dadurch entstehen kohdrente Narrationen
und Evidenzeffekte.

Im Nachrichtenkontext schlieBen digitale Animationen viertens eine visuelle
Liicke des Ereignisses und erzeugen damit eine Nachfrage nach weiteren visu-
ellen SchlieBungen. Durch die liickenlose visuelle Beweisfiihrung werden Evi-
denzen aus Bildercollagen produziert.

Fiinftens stehen Computeranimationen dem Diskurs und der Asthetik wissen-
schaftlicher Bilder nahe und unterstiitzen das Expertensystem Fernsehen.
Sechstens: Parallel dazu werden digitale Animationen des Fernsehens im tele-
visuellen Diskurs von anderen, meist fiktiven Anwendungsfeldern wie z.B. Film
und Computerspiel abgetrennt.

Als siebter und abschlieRender Gedanke bietet sich im Anschluss an das letz-
te Beispiel der interdiskursiven Grenzziehungen gegeniiber Computerspielen
ein Ausblick auf die fiktiven Fernsehformate an. Der schon bei Nachrichtensen-
dungen festgestellte prekdre Status dieser Trennung zeigt sich auch in Fern-
sehserien wie zum Beispiel C.S.l. — CRIME SCENE INVESTIGATION (CBS 2000-). Die
zuvor zusammengefassten Beobachtungen fiir die dokumentarischen Formate
des Fernsehens lassen sich hierbei in weiten Teilen wiederholen. Beispielswei-
se wird in der C.S.l.-Serienfolge »Fight Night« (Episode 7, 3. Staffel) der Tod
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eines Boxers durch das Ermittlungsteam untersucht. Im rdumlichen Kontext
der Pathologie wird die Todesursache anhand digitaler Animationen zwischen
einem C.S.|.-Ermittler und einem Pathologen diskutiert. In der Fernsehnarra-
tion und der Visualisierung méglicher Todesursachen werden sowohl diege-
tisch eingebundene Visualisierungstechniken wie anatomische und réntgeno-
logische Verfahren prdsentiert, als auch in die Montage integrierte digitale
Animationen. Dabei wird ein spezifisches Wissen iiber den menschlichen Kor-
per in wissenschaftlichen Verfahren der Zeitlupe und anatomischer Modelle
konstruiert. Wahrend das in der Computeranimation eingefarbte Gehirn im
Kopf des getoteten Boxers im zihen Verlauf einer extremen Zeitlupe beim t6d-
lichen Schlag sichtbar gemacht wird und ebenso kdrpertransparent das ReiBen
der Halsschlagader gezeigt wird, ist der Off-Kommentator diesmal ein diege-
tisch in der Serienhandlung verankerter C.S.l.-Ermittler, der dem Gerichtsme-
diziner seine Thesen zur Todesursache erlautert. Damit wird der Todesursache
des Boxers innerhalb der Narration und mit dsthetischen Verfahren des Televi-
suellen eine digitale Evidenz verliehen.
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GESCHICHTEN EINFLIEGEN?
DYNAMISCHE EINSTELLUNGEN
IN FILM UND FERNSEHEN

»Die meisten Filme, die wir sehen, erzihlen Geschichten« (Bordwell 1997, 17).
Was von unseren audiovisuellen Erfahrungen tibrig bleibt, ist haufig nur eine
nacherzahlte Geschichte. Die Geschichte eines Films, einer Fernsehserie oder
eines Computerspielerlebnisses. Die Protagonisten dieser Geschichten sind
weit gestreut, von den Hauptfiguren einer Erzahlung bis zu uns selbst, in dem
wir unsere medialen Impressionen in den narrativen Stoff einer Medienerfah-
rung einweben. Aus dieser Perspektive endet das Geschichtenerzdahlen nicht
nach dem Film und die Feststellung von Bordwell iiber die Dominanz der Ge-
schichten im Kino kann auf andere Medien und deren Rezeption ausgeweitet
werden. Neben diesem Erzahldrang bei audiovisueller Produktion und Rezepti-
on gibt es aber Elemente in den jeweiligen Medienerfahrungen, bei denen der
narrative Anteil durchaus sehr gering sein kann. Damit stellt sich zwangsldufig
die Frage, wie sie — jenseits ihrer Bedeutung fiir die Geschichten - in das Me-
dienerlebnis eingebunden sind. Einen ersten Hinweis liefern Uberlegungen zu
Medienerfahrungen, die mit dem Wahrnehmungsraum des Mediums als sol-
chem zusammenhangen.

In seinen kurzen Bemerkungen zum »Verlassen des Kinos« schildert Roland

Barthes eine Funktion dieser nicht-dominant narrativen Elemente:

»In diesem urbanen Dunkel wird die Freiheit des Korpers bearbeitet; diese unsichtbare Arbeit
der moglichen Affekte entspringt dem, was ein regelrechter kinematographischer Kokon ist;
der Kinozuschauer konnte sich die Devise des Seidenwurms zu eigen machen: Inclusum labor il-

lustrat; weil ich eingeschlossen bin, arbeite ich und gldnze vor Begehren« (Barthes 2006, 377).

Das Dunkel des Kinoraums fordert die Affektarbeit des urbanen Menschen-
typus. Die ausgeldsten Affekte konnen dabei durchaus in die Geschichte des
Films einflieBen bzw. sie konnen mit dieser Geschichte zusammenarbeiten.
Diese Funktion ist unmittelbar an das Kino-Dispositiv gekoppelt und funktio-
niert nach Barthes nicht beim Medium Fernsehen (ebd.).

In Erganzung dazu mochte ich eine weitere Perspektive aufzeigen, indem ich
mich intensiv konkreten audiovisuellen Phdanomenen — wie den dynamischen
Einstellungen —nahere, erste Uberlegungen zu ihrer Funktion anstelle und we-

GESCHICHTEN EINFLIEGEN? 81



82

niger Uber die allgemeinen Bedingungen eines Mediums spekuliere. Meine
Beispiele reichen quer liber verschiedene audiovisuelle Medien hinweg, ohne
dass Medienspezifika auBer Acht gelassen werden. Auch mdochte ich im Fol-
genden nicht endgiiltig dariiber entscheiden, ob die dynamischen Aufsichten
narrative Funktionen haben oder nicht. Von Fall zu Fall wird es unterschied-
liche Gemengelage geben, die solche Eindeutigkeiten definitiv ausschlieRen.
Die dynamischen Aufsichten mdchte ich als Elemente zeitgendssischer visu-
eller Kulturen beschreiben und problematisieren, ohne historische oder syste-
matische Vollstandigkeit zu beanspruchen.

1. Gegenstand

Meine Uberlegungen koppeln sich unmittelbar an eigene, sich wiederho-
lende Medienerfahrungen. In den letzten Jahren bin ich beim Film- und Fern-
sehschauen sowie beim Computerspielen immer wieder Uber Raume, Stadte,
Meere und Landschaften geflogen. Diese Kamerafahrten und -fliige werden in
den jeweiligen Produktionen immer haufiger verwendet, so dass sich zumin-
dest subjektiv eine Steigerung iiber die letzten Jahre nachzeichnen lasst. Um
den Gegenstand fiir meine Uberlegungen zu erfassen und niher einzugrenzen,
missen sowohl Produktionsseite als auch Rezeptionsseite einbezogen werden.
Eine erste Abstraktion von der Ebene der Phanomene ware dann zum Beispiel:
In einer gewissen historischen Phase treten dynamische Aufsichten als dsthe-
tische, funktionale und bedeutungstragende Elemente in bestimmten Medi-
enformaten auf. In diesem Sinne geht es bei der Definition des Gegenstand-
feldes meiner Untersuchungen erstens um die Konstruktion einer historischen
Phase und zweitens um Asthetik, Funktion und Bedeutung einzelner Auspri-
gungen dieser Phase.

Beider Betrachtung derjeweiligen Beispieleliegt der Schwerpunkt auf den Ein-
stellungen bzw. Elementen, die vor oder zwischen den handlungstragenden
Sequenzen von Medienformaten montiert sind. In dieser vom ausgesuchten
audiovisuellen Material geleiteten Bottom-up-Bewegung meiner Gedanken
verbirgt sich ein Abgrenzungsproblem. Und das beginnt schon mit dem aus-
gewdhlten Material, das zumindest ein Differenzkriterium erfiillen muss. Es
muss sich von anderen Phanomenen unterscheiden, die nicht die erfroder-
lichen Kriterien erfiillen. Diese Kriterien mochte ich anhand meiner Beispiele
eingrenzen.

Zu diesem Abgrenzungsproblem der Gegenstande kommt eine Beschrankung
durch das eigene Filmgedachtnisses und dadurch kanalisierter Intuitionen
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uber interessante Forschungsgegenstinde der Medienwissenschaft. Aus die-
sem Grund gibt es parallel zum vorhandenen Material immer eine Intuition,
die nattrlich nicht von der Auseinandersetzung mit dem Material zu trennen
ist. Zum Beispiel beginnt schon SHINING (GB, USA 1980) von Stanley Kubrick mit
Aufnahmen der Bergwelt von Colerado aus einem Hubschrauber. Generell stu-
fe ich die auBergewdhnliche Kamerafithrung (steadycam) in SHINING als eine
Ausnahme ein, die am Anfang der mich interessierenden historischen Entwick-
lung steht und noch nicht ein stilistisches Mainstream-Phdnomen darstellt.
Ein erster subjektiver Ausgangspunkt ist deshalb meine eigene Kinoerfahrung
mit der Eingangssequenz aus NIKITA von Luc Besson (F 1990). Eine Erfahrung,
an die ich mich ab und an erinnere und als ein Ansatzpunkt fiir meine Uber-
legungen zu dynamischen Aufsichten auftaucht und re-aktiviert wird. Nikita
beginnt mit einer rasanten Kamerafahrt bzw. einem Kameraflug liber regen-
nasses Kopfsteinpflaster, in dem sich das Licht der StraRenlaternen diffus wi-
derspiegelt. Luc Besson verwendet immer wieder dhnliche Fliige als Anfangs-
sequenz seiner Filme. Ein weiteres Beispiel findet sich im Film Le cINQUIEME
ELEMENT (F 1997), der mit einem sehr niedrigen Uberflug iiber ein Meteori-
tenfeld beginnt. In NikiTA gleitet die Kamera sehr dicht am Kopfsteinpflaster
entlang und am Ende der Sequenz bremst sie auf Schrittgeschwindigkeit ab,
schwenkt nach oben und folgt im Riicken von vier nebeneinander hergehenden
Protagonisten dem filmischen Geschehen. Dieser zuerst etwas desorientie-
rende Flug uiber das Kopfsteinpflaster wirft den Zuschauer direkt in das Ge-
schehen: den nachfolgenden Einbruch in eine Apotheke, der schief 1auft und
in einer wilden SchieBerei mit der Polizei endet. Der Flug liber das nasse Kopf-
steinpflaster katapultiert uns direkt in die Geschichte des Films. Inwieweit ist
diese Bewegung eine narrative und inwieweit hat sie eine jenseits von Narrati-
onslogiken operierende somatisch-affektive Einbindungsfunktion?

Eine Einbindung des Zuschauers leistet auch die begleitende Musik von Eric
Serra (»Rico's Gang Suicide«), die sich langsam steigert und in der Anfangsse-
quenz auf die folgenden narrativen Entwicklungen vorbereitet. In dieser Kom-
bination von Kameraflug und Musik entsteht ein Sog in den Film, der durchaus
korperliche Effekte hat (ganz im Sinne von Barthes). Aber dieser Sog wird um-
geleitet auf die nachfolgend einsetzenden narrativen Elemente. Fast konnte
man sagen, dass eine Stimmung, eine Atmosphadre geschaffen wird, unter de-
ren Eindruck die Zuschauer die kommenden filmischen Ereignisse interpre-
tieren. Wie ist die Filmmusik mit diesen dynamischen Aufsichten verbunden?
Ergibt sich durch dieses Zusammenwirken beispielsweise eine Genrezuschrei-
bung, eine Antizipation der Filmstory, ein audiovisuelles Einschwingen auf den
Rhythmus des Films? Und wieso erinnere ich mich an dieses Kinoerlebnis auch
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als korperliche Erfahrung? Gibt es ein Medienkérpergedachtnis, das sich bei
dhnlichen Visualisierungen immer wieder aktiviert und trainiert wird? Vor
dem Hintergrund dieser ersten Uberlegungen und Fragen méchte ich nun mei-

ne Gedanken zu weiteren Beispielen prasentieren.

2.50g

Die Anfangssequenz von NIKITA ist typisch fiir eine historische Phase, die ich
mit »Geschichten einfliegen«< provisorisch umschrieben habe. Aus dem Dahin-
gleiten liber das nasse Kopfsteinpflaster wird ein Hineingleiten in die Story
von NIKITA. Es ist eine zielgerichtete Bewegung auf das erste Plotereignis zu,
die durch den Soundtrack und den uns entgegenfliegenden Titelschriftzug ver-
starkt wird. Die Bestimmung von Ort und Zeit als einem vormals wichtigen Ele-
ment der Exposition findet dabei nur nebenbei statt.

Ein beriihmtes Gegenbeispiel aus einer fritheren Phase der Filmgeschichte ist
die Anfangssequenz von ToucH oF EviL (USA 1958, Orson Welles). In einer ersten
mehrminiitigen Einstellung werden sowohl Charaktere entwickelt als auch
Raum und Zeit der Handlung eindeutig festgelegt. Das erste Bild zeigt die Ju-
stierung einer Zeitbombe, die am Ende der vierminiitigen Einstellung explo-
dieren wird, so entsteht narrative Spannung aus der Differenz zwischen dem
Zuschauerwissen und dem intrafilmischen Wissen der handelnden Figuren.
Wahrend zu Beginn von ToucH oF EviL die Geschichte nahezu unausweichlich
auf die Explosion hinsteuert, sie in gewisser deterministisch ablauft und den
Zuschauer stark in diese narrative Teleologie drangt, 1asst die visuelle Abstrak-
tion des ablaufenden Kopfsteinpflasters in NikiTA Raum fiir unterschiedliche
Assoziationen und Emotionen auf Seiten des Publikums.

Mit einer strukturell &4hnlich offenen Sequenz beginnt LosT HiIGHWAY (F, USA
1997, David Lynch). Die ersten beiden Filmminuten bestehen aus einer Einstel-
lung, in der sich eine ndchtliche StraBe im Licht zweier Scheinwerferkegel ab-
rollt. Die gelben Markierungen des Mittelstreifens sind mit den ebenfalls gel-
ben titel credits, die uns aus der Nacht entgegenfliegen, die einzige visuelle
Abwechslung. Ihre zentralperspektivische Anordnung und der minimalistische
Bildaufbau erzeugen einen visuellen Sog, den ich ebenfalls aus frithen Compu-
terspielen kenne, die bei Autorennen eine StraBe simulieren, in dem sie links
und rechts sich zentralperspektivisch verjiingende, weiBe Linien erzeugen.

In Kombination mit dem Titelsong von David Bowie »I'm deranged« ergibt sich
in LostT HIGHWAY ein offener Anfang des Films, der nur sehr allgemeine narra-
tive Topoi wie »Reise in die Nacht« u. d. aufruft. Die sich endlos abrollende Stra-
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e in der Nacht, der gelbe Mittelstreifen einer zentralperspektivischen Aus-
richtung, die entgegenkommenden title credits und die Musikuntermalung
mit David Bowie haben eher leicht hypnotische Effekte auf die Zuschauer, als
dass sie auf eine konkrete Filmstory zusteuern.

Die Einstiegssequenzen von NikiTA und LosT HIGHWAY nutzen das Kino-Disposi-
tiv aus und er6ffnen mit ihren dynamischen Einstellungen nicht nur die Hand-
lungsraume, sondern bieten vielmehr Erfahrungsraume fiir den Zuschauer an.
Sie etablieren nicht einen zielgerichteten Narrationsablauf mit einem fast un-
ausweichlichen Ende, sondern schaffen einen assoziativen, emotionalen und
eventuell korperlich spiirbaren Sog in das folgende Geschehen. Bei Lost High-
way bleibt dieser Sog mehr oder weniger durch die verwirrende narrative Lo-
gik des restlichen Films erhalten; bei Nikita dominiert nach der Anfangsequenz
die auf erzdhlerischen Suspense ausgelegte Konstruktion der Narration. Aber
welches Austauschverhdltnis etabliert sich zwischen Zuschauer und Film in
diesen ersten Minuten? Ebenso kénnten wir einer self-fulfilling prophecy bei-
wohnen. Werden hier nur die Allgemeinplétze iibers Kino in eine Asthetik fiirs
Kino umgewandelt? Der »Sog« des Filmerlebens wird nachgestellt und die Zu-
schauer werden in die »Geschichte hineingezogen«. Ist »Geschichten einflie-
gen« einfach eine weitere visuelle Variation klassischer Suspense-Konstruk-
tionen? Oder vielleicht nur das nicht belegbare subjektive Gefiihl, dass dieser
Film meinem Geschmack trifft und somit eine unerklarliche Pradisposition fiir
die Rezeption des Films schafft.

3. Overview

Neben diesen schwer zu fassenden, fast narrativ-abstrakten Filmanfingen mit
dynamischen Einstellungen gibt es auch die Filme, in denen sehr viel eindeu-
tiger Geschichten eingeflogen werden. THE BIG LEBowskl (USA, GB 1998, Joel
Coen) beginnt mit einem Flug aus der Subjektive einer Pflanze, tumbleweed
(Steppenlaufer, salsola tragus), die als rollender Strauch ein berithmtes Genre-
Kennzeichen des Western ist. Aus der Perspektive des tumbleweed gleitet die
Kamera in einer dynamischen Aufsicht iiber den kargen Boden einer Halbwii-
ste. Diese Inszenierung erinnert noch an die bisher analysierten Filmanfange,
die durch die Aufsicht auf monotone Strukturen wenig zeitliche oder raumliche
Orientierung boten, aber dafiir eine Sogwirkung entfalten.

Dazu kommt auch in THE BIG LEBowskl musikalische Untermalung. Der Coun-
try-Song »Tumbling Tumbleweeds« von Sons of the Pioneers unterstreicht die
Western-Anspielung und gibt einen ersten Hinweis, aus wessen subjektiver
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Perspektive wir visuell iiber die Prarie »torkeln«.Der groRe Unterschied zu den
vorherigen Beispielen ist die narrative Einbindung dieser dynamischen Einstel-
lung durch eine Off-Stimme. Diese Off-Stimme begleitet uns zum Anfang der
Geschichte, in dem sie Ort und Zeit sowie den Protagonisten des Films ein-
flihrt. Die Hauptfigur, Jeff Lebowski, wird gleich zu Beginn von der Off-Stimme
als »fella | wanna tell you about« vorgestellt. Der Ort wird am Ende der ersten
(dynamischen) Einstellung des Films dadurch festgelegt, dass sich die Kame-
ra sich in einem Schwenk nach oben vom Boden bzw. aus der Perspektive des
tumbleweed 16st und das >Lichtermeer« von Los Angeles aus der Dammerung
auftaucht. Der Flug in geringer Héhe iiber die Halbwiiste schlieBt mit der Pa-
norama-Ansicht auf Los Angeles ab. Gleichzeitig benennt die Off-Stimme den
Ort der Handlung: »They call Los Angeles the City of Angels.« In den nachsten
Einstellungen verfolgt die Kamera das tumbleweed durch die nachtlichen Stra-
RBen von Los Angeles bis zum Pazifikstrand. Diese visuelle Dynamik wird in der
folgenden Einstellung durch eine langsame Kamerafahrt an einem sehr langen
Kiihlregal eines Supermarkts entlang wieder aufgenommen. Wahrend dieser
Kamerafahrt wird der Zeitraum der Handlung durch die Off-Stimme bestimmt
(»It [the story, R. A.] took place back in the early nineties — just about the time
of our conflict with Sad'm and the Eye-rackies«, IMSDb) und die schon zuvor be-
nannte Hauptfigur wird nun auch visuell eingefiihrt, in dem Jeff Lebowski am
Ende des Kiihlregals steht. Das Einfliegen der Geschichte findet damit auf zwei
Ebenen statt. Zum einen auf der Ebene der Off-Stimme des allwissenden Erzah-
lers (einer spater auch visuell auftauchenden Nebenfigur, die in einer weiteren
Western-Anspielung als »The Stranger« bezeichnet wird) und der Ebene eines
tumbleweed-Fluges nach und durch Los Angeles. Durch die Kombination beider
Ebenen entsteht eine Dichte an Story-Informationen, die unter anderem durch
das redundante Zusammenspiel zwischen der visuellen Attraktion der dyna-
mischen Einstellung und der auditiv erzahlten Geschichte zustande kommt.

Neben dieser Anfangssequenz gibt es in THE BIG LEBowskI noch zwei Traumse-
quenzen, in denen die Hauptfigur einmal iiber Los Angeles und einmal iiber
eine Bowling-Bahn fliegt. Besonders der Flug liber Los Angeles bei Nacht, spielt
auf die Bedeutung von Flugtraumen in den westlichen Kulturen an. Ohne wei-
ter auf die Geschichte der Traumdeutung einzugehen zu wollen, ldsst sich doch
sagen, dass Flugtraume in Filmen immer wieder aufgegriffen und visuell um-
gesetzt werden. Wahrend sich die Traumdeuter und -analysten von Artimidor
bis Freud iiber die Aussagekraft dieser Traume nicht einig sind, lassen sich die
ikonographischen Traditionen vom Fliegen und von Aufsichten vorsichtig for-
muliert als eine Geschichte des »Hohergestellt-Seins« lesen. Dabei ist es erst
einmal unwichtig, ob es um weltliche oder geistige Uberlegenheit geht, denn
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im Medium Film wird diese Tradition des »HOohergestellt-Seins< mit den dyna-
mischen Aufsichten weitergefiihrt. Explizit wird diese Bedeutungsebene am
Anfang von VANILLA Sky (USA 2001, Cameron Crowe), in dem wir im Traum des
Protagonisten mitfliegen tiber New York zu seinem luxuriésen Apartment am
Central Park. Auf der Tonspur sind nur die gedampften Gerdusche der Grol3-
stadt zuhoren. Der Traum endet mit einer Autofahrt durch ein menschenleeres
Manhattan und so endet die Ubermachtsfantasie des Fluges im Horror des ein-
samen Individuums inmitten urbaner Einsamkeit und Verlorenheit. Die dyna-
mischen Aufsichten bestehen hiufig aus dem Uberfliegen urbaner Riume, das
wir beispielsweise mit Google Earth am Computer selbst kontrollieren kénnen
(z. B.im Menii »Suchen« die Funktion »Anfliegen«). Wahrend bei der Navigati-
on in Google Earth eigene Interessen bei der Wahl des zu liberfliegenden Ge-
landes dominieren, bewirken die dynamischen Aufsichten in Film und Fern-
sehen eher einen Kontrollverlust und die Sensation auf die >Schienen« einer
Emotion oder einer Erzahlung gesetzt zu werden. Diese Form der Inszenierung
des urbanen Raums als vertikale Erfahrungsebene findet sich in vielen aktu-
ellen Filmen und Fernsehserien wieder.

Mit dem nachsten Beispiel, dem Filmanfang von AMERICAN BEAUTY (USA 1999,
Sam Mendes), er6ffnen wir den Blick auf eine weitere Form einer eingeflo-
genen Geschichte. Neben dem allwissenden Erzdhler, wie dem Fremden in THE
BIG LEBowskI, wird auch der Ich-Erzahler in AMERICAN BEAUTY mit dhnlich struk-
turierten Visualisierungen des urbanen Raums vorgestellt. Die Drehbuchan-
weisung gibt die Art und Weise der Einfilhrung der Hauptfigur, Lester Burn-
ham, vor: »We're FLYING above suburban America, DESCENDING SLOWLY toward
atree-lined street[..] We'relooking down at a king-sized BED from OVERHEAD.«
Uber die Off-Stimme stellt sich die Hauptfigur selbst vor und gibt uns Ort und
Zeitraum der Handlung an: »My name is Lester Burnham. This is my neigh-
borhood. This is my street. This... is my life. I'm forty-two years old. In less than
ayear, I'll be dead« (IMSDD). In gewisser Weise vermischt sich mit dem Hinweis
auf seinen zukiinftigen Tod und dem niichternen Stil seiner Vorstellung die Fi-
gur des Ich-Erzdhlers mit der eines allwissenden Erzahlers. Mit dem Flug zu sei-
nem Schlafzimmer wird der Uberblick iiber das »suburbane Amerika« zu einem
Einblick in den psychischen Zustand von Lester Burnham.

Die Einstellung am Filmanfang von FiGHT CLuB (D, USA 1999, David Fincher)
geht den umgekehrten Weg mit einer Achterbahnfahrt von den Gehirnzellen
des Protagonisten Jack iiber den Lauf der in seinem Mund steckenden Pisto-
le bis zum Ausblick aus dem 31. Stock eines Hochhauses auf eine sLandschaft«
weiterer Hochhduser. Der Ich-Erzahler beginnt mit dem Satz: »People were al-
ways asking me, did | know Tyler Durden.« Dieses Zoomen von Mikro zu Makro
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in der Anfangssequenz von FIGHT CLUB transportiert den Zuschauer einerseits
ziemlich abrupt in das Ende der Geschichte hinein, von dem aus sich der Plot
des Films dann entwickelt; andererseits werden der Ich-Erzahler und sein Alter
Ego Tyler Durden als psychische Dualitat prasentiert.

In gewisser Weise geht es in all diesen Filmanfingen um Uberblicksvorstel-
lungen, die einen Verstehensprozess in Gang setzten sollen. Dieses Verste-
hen ist als eine audiovisuelle Plausibilisierungsstrategie inszeniert, die uns
Einblicke in eine Narration, in eine Psyche und Emotion oder in die Beschaf-
fenheit unserer Welt liefern soll. Die dynamischen Einstellungen sind immer
Ubersichten wie sie jenseits des Films oder des Fernsehens als Beobachterpo-
sitionen hervorgehoben werden. Ein Beispiel hierfiir findet sich in dem Buch
DER OVERVIEW-EFFEKT von Frank White aus dem Jahre 1987 (1989 deutsche Aus-
gabe), in dem er trotz des Challenger-Ungliicks ein Jahr zuvor, die Raumfahrt
als das Zukunftsprojekt der Menschheit beschreibt. Hauptsachlich geht es bei
White um den Ubersichtseffekt, den die Raumfahrt in Bezug auf die Erde als
globale Entitat hervorgerufen hat. Aber in seinem ersten Kapitel griindet er
sein Interesse an diesem Thema in eigenen Erfahrungen als Flugpassagier und
er kommt zu folgender Schlussfolgerung:

»Mentale Prozesse und Anschauungen (iber das Leben sind untrennbar vom physikalischen
Standort. [..] Fir die Menschen im Flugzeug ist die Botschaft, die Wissenschaftler, Philosophen,
spirituelle Lehrer und Systemtheoretiker uns schon seit Jahrhunderten zu vermitteln suchen,
ganz eindeutig: Alles hangt mit allem zusammen, jeder Teil ist Untersystem eines gréReren

ganzen Systems« (White 1989, 22).

Im Film geht es weniger um den physikalischen Standort als um den medial ver-
mittelten Standort. Zu Beginn von CopEe 46 (UK 2003, Michael Winterbottom)
fliegen wir eine Minute ilber trostlose Landschaften bevor diese Aufsicht an
den aus dem Flugzeugfenster blickenden Protagonisten, William Geld, zurtick-
gebunden wird. Aber nur aus der Beobachterposition des sHohergestellt-Seins«
bewahren die Zuschauer — und mit ihnen William Geld, Lester Burnham oder
Jack — die Ubersicht iber die smentalen Prozesse und Lebensanschauungens,
die sich in den Narrationen dieser Filme begegnen. Aus einer dsthetischen Per-
spektive konnten wir die dynamischen Einstellungen mit Begriffen wie Atmo-
sphare oder Look beschreiben, die als eher unwissenschaftlich klassifizierte Ka-
tegorien kaum in der Medienanalyse verwendet werden. Aber die Atmosphare
oder der Look eines Films steht in einer multilateralen Beziehung zur narra-
tiven Entfaltung der Filmstory, ohne dass sie in dieser narrativen Funktionali-
tat aufgehen. In den ersten Einstellungen von THE FORGOTTEN (USA 2004, Joseph
Ruben) wird diese Beziehung beispielhaft deutlich, wenn aus einem zielgerich-
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teten Flug (in Aufsicht) iiber die Upper New York Bay ein suchender Flug iiber
die StralRenschluchten von Manhattan wird. Diese desorientierte Suche der Ka-
mera korreliert mit der Suche der Mutter nach ihrem angeblich eingebildeten
und vermissten Sohn in der Filmstory. Uber eine visuelle Erfahrung werden wir
auf eine Geschichte eingestimmt, die das Motiv der Suche als roten Faden auf-
greift.

4. Establishing

Im Fernsehen werden dynamische Aufsichten in den letzten Jahren immer
hédufiger eingesetzt und ersetzen den klassischen establishing shot. Der esta-
blishing shot zeigt haufig AuBenansichten von Gebduden, in denen die Hand-
lungin der nachfolgenden Einstellung stattfindet. In dem sich historisch wenig
veranderten Format der Sitcom ldsst sich zudem die Serialitat dieser establi-
shing shots bis zu aktuellen Produktionen nachvollziehen. Immer wieder wird
der Handlungsort, meist ein Einfamilienhaus oder Biirogebaude, in einer Au-
Benansicht gezeigt und die Titelmelodie kurz angespielt. Dies geschieht selbst
dann, wenn der Handlungsort nicht zwischen einzelnen Szenen wechselt.

In Prime Time-Serien wird dagegen immer hiufiger ein Uberflug iiber die Stadt
beim Ubergang von einem Handlungsraum zum nichsten gezeigt. Dabei geht
es weniger um eine Orientierung in der Stadt, stattdessen treten unbestimmte
Eindriicke der Stadt selbst in den Vordergrund. Unterstiitzt werden diese Ein-
dricke durch den Soundtrack der Fernsehserie. Die Bedeutung des Soundtrack
fihrt uns zuriick ins Jahr 1984, zu einem weiteren Anfang einer Geschichte dy-
namischer Aufsichten und zur Fernsehserie Miami Vice (NBC 1984-1989).

Auch im Medium Fernsehen werden Geschichten eingeflogen. Und im Sinne
der Thematisierung dynamischer Einstellungen ist Pilot nicht ganz zuféllig die
Bezeichnung der ersten Episode eines seriellen Formats. In der Introsequenz
des Piloten zu Miam1 Vice (Titel der Serienfolge: »Brother's Keeper«) finden wir
visuelle Elemente aus NikiTA wieder. Die Musik riickt noch mehr in den Vorder-
grund und wird zum Markenzeichen von Miami Vice. Die dynamische Aufsicht
im Intro von Miami Vice zeigt die schnell nach unten weggleitende Wassero-
berflache des Ozeans. Vermittelt durch die Geschwindigkeit, den Tiefflug und
die Wasseroberflache wird diese dynamische Aufsicht unmittelbar mit einem
Helikopterflug verkniipft. Damit er6ffnet sich ein weites Feld an medienhi-
storischen Uberlegungen zu Visualisierungen vom Fliegen: Ballonfahrten und
Fotografie, Krieg und Kino usw.; also alles, was Peter Weibel (1987) unter den
»orbitalen Blick« einordnet. Diese Kultur- und Mediengeschichte soll an dieser
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Stelle nicht weiter vertieft werden, bildet aber nattirlich ein Riickgrat meiner
Uberlegungen zu dynamischen Einstellungen.

Ein Vorlaufer der Introsequenz von Miami Vice ist MAGNUM P.I. (CBS 1980-19838).
In der Introsequenz von MAGNuUM P.I. gibt es ebenfalls dynamische Aufsichten
von Wasseroberflachen, nur diesmal von pazifischen. Im Unterschied zu Mia-
M1 Vice istin MAGNUM P.I. der Helikopter und sein Pilot, T. C. Calvin, Bestandteil
und aktives Element der Serienerzahlung. Die dynamischen Aufsichten wer-
den durch die Aufnahmen von T. C.s Helikopter und in einer Einstellung durch
den im Helikopter fotografierenden Magnum zumindest teilweise auch nar-
rativ plausibilisiert. In MAGNUM P.I. ibernehmen der Helicopter und die durch
ihn erméglichte Auf- und Ubersichten immer wieder narrative Funktionen in
diversen Serienepisoden. Noch sehr viel starker als in MAGNUM P.l.montiert die
Introsequenz von Miami Vick, visuelle Schnipseln des Handlungsortes (Mia-
mi) in die dynamischen Aufsichten der Ozeanoberflache. Beispiele fiir die ein-
geblendeten visuellen Stereotype von Miami sind Palmen, Flamingos, beach
girls, Pelota Spieler, Papagei, Rolls Royce, Touristen am Swimming Pool, Hun-
derennen usw. Dieses visuelle Lokalkolorit steht im Kontrast zu dem Flug uiber
den Ozean. In gewisser Weise ldsst sich die deutliche Trennung des Fluges vom
visuellen Lokalkolorit als ein Ubergangsphidnomen deuten: Die eingestreuten
Szenen wiirden durchaus auch ohne den Ozeanflug als Intro funktionieren.
Doch diese Form der visuellen Collage erlaubt wiederum eine Verkniipfung
der nicht-narrativen Sensation des rasanten Hubschrauberfluges mit der Ein-
fithrung des Handlungsortes. Mit dieser Kombination werden wir auf das Gen-
re der Actionserie eingestimmt und gleichzeitig mit dem >Flair< von Miami ver-
traut gemacht.

Vergleicht man nun diese Serienintros der Achtziger Jahre mit US-amerika-
nischen Serien nach 2000, erkennt man eine deutliche Steigerung des atmo-
spharischen und stilistischen Einsatzes im Verhdltnis zu den narrativen Ele-
menten. Diese historischen Entwicklungen lassen sich beispielsweise am Intro
der Serie WiTHOUT A TRACE (CBS 2002-2009) zeigen. Hier gibt zwar nicht das ty-
pische New Yorker Lokalkolorit, aber es werden durchaus dynamische Auf- und
Ansichten der Stadt mit Elementen aus der Serie wie der Vorstellung der Pro-
tagonisten, des Themas und wiederkehrender Visualisierungen vermischt. In
einer sich standig veranderten Collage entsteht in WiTHOUT A TRACE die Dyna-
mik nicht durch das Uberfliegen der Stadt, sondern durch stete Verfremdung
und Uberlagerung von visuellem Material aus der Serie. Auch wenn die dyna-
mischen Aufsichten von New York nicht im Intro verwendet werden, ersetzen
sie doch in den Serienepisoden von WiTHOUT A TRACE den klassischen establi-
shing shot. Immer wieder werden bei Ortswechsel kurze Fliige iiber die New
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Yorker Skyline eingestreut. Der Handlungsort bleibt dabei sehr unbestimmt,
einzig die Handlungszeit wird grob durch die jeweiligen natiirlichen Lichtver-
hdltnisse angezeigt. Die narrativen Funktionen dieser Inserts sind demnach
gering und trotzdem sind sie mit Bedeutungen aufgeladen. Etwa durch die
farblich zuriickhaltende Gestaltung, die den Eindruck einer diisteren GroR-
stadt, eines Molochs, hervorruft. Eine andere Bedeutungsebene liegt in der
Gleichsetzung der Hochhdauser von Manhattan mit New York, also in der televi-
suellen Umsetzung einer Stadtarchitektur:

»Der optisch aufgeladene Blick, etwa auf Hochhauser, produziert auf diesem Wege die Vorstel-
lung von der modernen GroRstadt als »natiirlichem« Ort der industriellen Vernunft und Herr-

schaft Gber Natur« (Prigge 1995, 81).

Die Bedeutungsebene der Inszenierung der GroRstadt als Ort der Vernunft
lasst sich noch deutlicher in der Fernsehserie CSI: CRIME SCENE INVESTIGATION
(CBS 2000-) und Ihren Spin-Offs CSI: MiamI (CBS 2002-2012) und CSI: NEw YORK
(CBS 2004-2013) herausarbeiten. Alle drei Serien zeichnen sich — neben den
schon bei WITHOUT A TRACE vorhandenen dynamischen Ansichten der jewei-
ligen Stadte — durch den steten Triumph der forensischen Wissenschaft iiber
menschliche Schwachen und Triebe aus. Die hochtechnisierten Labore der Wis-
senschaftler und ihre daraus gewonnenen s>verniinftigen< Argumente gewin-
nen stets gegen die Kérperspuren hinterlassenden Tater (In den Krimiserien
vor CSI werden meines Erachtens nie so haufig Korperfliissigkeiten den Tatern
zum Verhdngnis).

Wenn demnach in der Fernsehserie CSI die dynamischen Aufsichten von Las Ve-
gas, Miami und New York fast v6llig frei von narrativen Funktionen sind, dann
schliel3t das andere Bedeutungsebenen keineswegs aus. Die dynamischen, ur-
banen establishing shots haben vielmehr eine mythische Funktion. Sie vermit-
teln nur grobe Vorstellungen von Zeit oder vom Ort der Handlung und haben
damit noch die Funktion eines klassischen establishing shot, ohne dass sie die-
se Funktion auf klassische Weise erfiillen. Auf einer mythischen Bedeutungse-
bene etablieren Sie eher einen epistemologischen Raum, in dem die forensische
Wissenschaft mit je lokalem Einschlag ihrem Geschaft nachgehen kann. Die dy-
namischen Aufsichten auf die Stadt finden dsthetischen und strukturellen An-
schluss an den allgemeinen Stil der CSI-Serien. Eine generelle Dynamisierung
des Kamerastils und damit des Looks dieser Fernsehformate 1asst sich feststel-
len. Einzelne Elemente des Looks sind beispielsweise, dass die Kamerabewe-
gung der dynamischen Aufsicht in der ndchsten Einstellung aufgenommen und
weitergefiihrt wird oder dass die Charaktere sich dem atmosphérischen Lokal-
kolorit der Stadtaufnahmen anpassen oder dass die Licht- und Farbgebung der
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Mise-en-scéne durchgangig die Handlungsorte charakterisiert. Es geht eherum
das »Gefiihl« Las Vegas, Miami oder New York, als um fiktive oder reale raum-
liche Beziige. Der Soundtrack unterstiitzt dieses feeling zum einen durch unbe-
stimmte, »diegetische« Gerdusche wie StralRenlarm oder Helikoptergeknatter.
Zum anderen sind die dynamischen Aufsichten manchmal mit Musik unterlegt.
Dieser dynamische Kamerastil und die dynamischen Aufsichten kénnte man
nach dem Produzenten von CSlund WiTHOUT A TRACE als Jerry-Bruckheimer-Stil
bezeichnen. Aber auch jenseits der von ihm produzierte Fernsehserien wird
man fiindig: z. B. in ALLy McBEAL (Fox 1997-2002) noch in einer Mischform mit
klassischen establishing shots oder in CROSSING JORDAN (NBC 2001-2007).

5. middle-level phenomena

Mit diesem Essay mochte ich Fragen anreissen, die von bestimmten Visuali-
sierungtypen in audiovisuellen Medien ausgehen: Inwieweit sind diese dyna-
mischen Einstellungen narrative, inwieweit sind sie jenseits von Narrationslo-
giken opererierende Visualisierungen? Welche analytischen Werkzeuge und
kulturhistorischen Tradierungen sind zur Erfassung dieses Phanomens rele-
vant? Und: Gibt es eine Epoche dynamischer Einstellungen und lohnt es sich
uUber sie nachzudenken? Meine hier geleisteten Antwortversuche sollen neben-
bei auf ein Dilemma der Medienwissenschaften aufmerksam machen. Das Di-
lemma, das auf der einen Seite durch die Spezialisierung auf einzelne Medi-
en sowie die damit verbundene thematische Fokussierung entsteht und das
auf der anderen Seite mit libergreifenden Medientheorien und deren Gene-
ralisierungen einhergeht. Beide Betrachtungsweisen sind zur Gegenstand-
serschliefung absolut notwendig und miissen meines Erachtens durch eine
weitere Phdnomen- und Theorieebene erganzt werden: Mit den dynamischen
Einstellungen haben wir ein Beispiel fiir eine so genannte mittlere Phanome-
nebene. Bordwell benennt dieses Defizit fiir die Filmwissenschaft dementspre-
chend mit middle-level phenomena (Bordwell 1997, 19). Sie miissen als medien-
ubergreifende visuelle Phanomene analysiert werden und trotzdem lassen sie
sich nicht in einer rein medientheoretischen Uberlegung auflésen, da sie eben-
so aus Entwicklungen und Praktiken in den Einzelmedien hervorgehen. Dabei
sind — neben dieser mittleren Ebene - die Mikro-und die Makroebene zur Be-
griffsklarung und als methodische Inspiration weiterhin notwendig. Ein wei-
terer produktiver Punkt der Beschaftigung mit der mittleren Phanomenebene
ist die Fortfiihrung von Uberlegungen zu Feldern, die vernachlidssigt wurden
oder die sich der unmittelbaren wissenschaftlichen Verarbeitung entziehen.
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Ein Beispiel fiir das Erste ist die Auseinandersetzung mit den nicht unmittelbar
narrativen Bildern, die den Look und Stil eines medialen Produkts pragen (und
damit auch seine Historizitat produzieren). Ein Beispiel fiir das Zweite sind die
vielfdltigen Beschreibungsversuche, die das Emotionale, Kérperliche und Af-
fektgeladene unserer Medienerfahrungen einzufangen versuchen.
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ASTHETIKEN DER RE-VISUALISIERUNG
ZUR SELBSTSTILISIERUNG DES FERNSEHENS «

Ist in den Medienwissenschaften, der Kunstwissenschaft oder der Philosophie
die Rede von Asthetik oder Stil, so geht es meist nicht um Fernsehen. Ebenso sel-
ten wird die Geschichte des Fernsehens in Epochen konkurrierender oder auf-
einander folgender Stile eingeteilt. Asthetische Kriterien sind, zumindest so-
fern sie die Gestaltung und nicht ganz allgemein die Wahrnehmung betreffen,
den Kiinsten vorbehalten, weshalb ein Bildmedium erst als ein kiinstlerisches
gedacht sein muss, um asthetische Aussagen liber seine visuellen Erschei-
nungsformen, Verfahren und Wirkungen treffen zu kénnen. Film und Fotogra-
fie wurden durch ihre Betrachtung als abgeschlossene Werke in die schon be-
stehenden dsthetischen Theorien eingefiithrt und somit — im Gegensatz zum
Fernsehen — immer wieder als Kunstformen reflektiert. Zwar finden inner-
halb der Produktionszusammenhdnge des Fernsehens normasthetische Fra-
gen durchaus einen diskursiven Raum (von den frithen Auseinandersetzungen
um die addaquate Form des Fernsehspiels bis zu den »Mainzer Tagen der Fern-
sehkritik«), womit zugleich eine Reihe von Auseinandersetzungen tiber diver-
gierende Vorstellungen zur Asthetik verbunden sind. Diese finden sich aller-
dings durchgingig in einem Spannungsverhdltnis zu den spezifischen Formen
der modernen Massenmedien. Die tatsdachlichen visuellen Gestaltungsformen,
die vorhandene Oberflachen und dsthetischen Erfahrungen oder die ,Erschei-
nung’ des Fernsehens werden weder im journalistischen noch im medienwis-
senschaftlichen Rahmen systematisch als dsthetische Phdanomene reflektiert.

Wahrend Film in der Philosophie einen Boom an Popularitat erlebt, in dem er
zur Exemplifizierung nicht nur asthetischer Modelle, sondern auch von Ge-
genwartsanalysen herhalten muss, findet sich kaum eine Philosophin oder ein
Philosoph der Gegenwart, die oder der iiber die Asthetik des Fernsehens publi-
ziert. Diese philosophische Disziplin scheint weiterhin nicht zu taugen fiir ein
Medium, das so selbstverstandlich auf Seiten des Massenkonsums steht. Trotz
gewisser Ausnahmen trifft die Vermutung von Stanley Cavell, der er sich als ei-
ner der wenigen Philosophen iiber das fehlende Interesse an einer philosophi-
schen Betrachtung des Fernsehens dullert, weiterhin zu, dass »es uns bis jetzt
noch nicht gelungen ist zu begreifen, wofiir das Medium da ist; was seine Star-
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ken und Besonderheiten sind« (Cavell 2002, 128). Diese Liicke zu fiillen, erweist
sich fiir Cavell deshalb als schwierig, weil es eine gewisse akademische Ableh-
nungshaltung gegentiiber Fernsehen immer noch zu iiberwinden gilt.

Fernsehen und die »visuelle Wende«

Als eine mogliche Reaktion auf diese unbeantworteten Fragen nach den tat-
sachlichen Asthetiken des Massenkonsums im Allgemeinen und des Fernse-
hens im Spezifischen entsteht im spaten 20. Jahrhundert eine Bewegung in
den Kulturwissenschaften, die sich Uiber Fragen eines iconic, pictorial oder vi-
sual turn Gedanken macht. Diese Wende zum Visuellen wird dabei als episte-
mologischer Bruch oder als Paradigmenwechsel verstanden, der iiber die ein-
zelnen Fachgrenzen hinaus Wirkung entfaltet. Mit dieser Generalisierung und
Ausdehnung wird die visuelle Wende entweder als philosophisches oder als ge-
sellschaftlich-empirisches Terrain konzipiert.

Auf dem philosophischen Terrain ergibt sich die Legitimation, von der Domi-
nanz des Visuellen zu sprechen bzw. diese anzukiindigen, ausdriicklich aus ei-
ner Krise der Sprache bzw. Schrift. Fiir W.J.T. Mitchell ist der pictorial turn dem-
nach »eine postlinguistische, postsemiotische Wiederentdeckung des Bildes
als komplexes Wechselspiel von Visualitat, Apparat, Institution, Diskurs, Kor-
pern und Figurativitat« (Mitchell 1997, 19). Auf dem Terrain gesellschaftlich-
empirischer Umwalzungen, auf dem die Debatte um visual culture als ein Fol-
geprojekt der Cultural Studies zu verorten ist, verweisen Autoren wie Nicholas
Mirzoeff (1999) auf die vielfdltigen empirischen Befunde, die einer dringenden
theoretischen Einordnung bzw. Konzipierung bediirfen.«2 Interessanterweise
taucht bei beiden — fiir den Fokus visuelle Kultur exemplarischen - Fiirspre-
chern Fernsehen als ein Beispiel unter vielen auf, dessen spezifische Leistung
als bildasthetisches Medium allerdings weder analysiert noch theoretisiert
wird. Andere »Medien« sowie Stromungen in der aktuellen Kunst, vor allem
die Fotografie oder der Computer werden dagegen durchaus ausfiihrlich als
zu analysierende und zu theoretisierende Beispielfelder visueller Kultur ge-
wirdigt.

Ein dhnliches Bild zeigt sich hinsichtlich der Untersuchungen von Fernsehen als
Teil von Massenkonsum und Popkultur. Daraus ergeben sich zwar gerade in der
Perspektive der Cultural Studies eine Reihe von asthetischen Besonderheiten
des Fernsehens: vom flow bei Raymond Williams (2002) liber seine bardische
Funktion bei John Hartley und John Fiske (2001) bis zur Differenzierung seriel-
ler Narrationsformen und visueller Exzesse (wiederum bei Fiske 1989«3). In der
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Perspektive der Cultural Studies bleibt der Anteil des Visuellen letztlich aber
immer dem semantischen Konzept der Bedeutungskonstruktion untergeord-
net. Die visuellen Operationen sind >Durchlauferhitzer< der Bedeutungspro-
duktion und haben weder einen historischen noch einen theoretischen Platz in
den Ansdtzen der Cultural Studies zum Fernsehen.

Fernsehen ist demnach ein Kennzeichen der visuellen Wende, aber es ist weder
favorisierter Untersuchungsgegenstand noch Bezugspunkt fiir epistemische
Verschiebungen. Dagegen moéchten wir im Folgenden mit einigen Probeboh-
rungen auf dem Feld der bild4dsthetischen Funktionen des Fernsehens argu-
mentieren und die These zur Diskussion stellen, ob nicht Fernsehen, gerade
weil es keine eindeutigen visuellen Formen hervorbringt und weil es nicht ein
isolierbares und eigenstandiges asthetisches Phanomen darstellt, ein span-
nender Beispielfall fiir bildtheoretische Uberlegungen ist. Dabei ist es we-
der unsere Absicht, Fernsehen als Kunst zu betrachten, noch seine Visualisie-
rungen als »neue und ganz andere Bilder« zu entdecken. Stattdessen liegt die
Motivation zu den folgenden Uberlegungen in dem Versuch, noch einmal die
gewohnten Bahnen fernsehwissenschaftlicher Perspektiven zu verlassen und
ausgehend von den empirisch vorhandenen visuellen Oberflachen und Eindrii-
cken des Fernsehens bildasthetische Fragestellungen zu re-fokussieren.
Zuerst werden mogliche theoretische und begriffliche Anschliisse an vorhan-
dene dsthetische Theorien gesucht, indem dort bestimmte Begriffe und For-
mulierungen fiir die Scharfung unserer Fragestellung herausgerissen werden.
Gleichzeitig wird dadurch unser Begriff der Re-Visualisierung fiir die elemen-
taren bildasthetischen Operationen des Fernsehens eingefiihrt. Danach wer-
den wir intensiver den historisch-empirischen Ansatz von John T. Caldwell zur
Televisualitdt als Epoche des US-amerikanischen Fernsehens vorstellen. In sei-
ner historischen Re-Konstruktion einer spezifischen »visuellen Wende« wer-
den mit den Phdnomenen »picture effect« und »performance of style« erste
Formen der Re-Visualisierung iiber den lokalen und geschichtlichen Rahmen
von Caldwells Untersuchungen hinaus als dsthetische Reflexionsbegriffe stark
gemacht. Damit unternehmen wir den Versuch einer Re-Theoretisierung der
Caldwellschen Perspektive, um diese dann auf aktuelle Phanomene der Re-Vi-
sualisierung im Fernsehen anzuwenden. Am Ende steht der Versuch, diese Son-
dierungen dsthetischer Modelle auf eine Reflexion des medialen Status von
Fernsehen hin zuzuspitzen: Die Re-Visualisierungen werden als Hinweis dafiir
genommen, dass Fernsehen seine Asthetik (aber auch seine Machteffekte) ge-
rade daraus gewinnt, dass es sich fortlaufend wandelt.
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Eingrenzungsversuche

Eine erste Strategie, an die bildasthetischen Ressourcen des Fernsehens zu ge-
langen, findet sich in den &dsthetischen Konzepten der (neo-)pragmatischen
Philosophie. Im Anschluss an John Dewey versucht Richard Shusterman (1994)
mit der Kategorie der dsthetischen Erfahrung popkulturelle Produkte in die
Sphare des Kiinstlerischen zu integrieren. In dem er die Rezeption und ins-
besondere die somatischen Effekte in den Mittelpunkt seiner Uberlegungen
stellt, lassen sich die dsthetischen Verfahren der Popkultur und der Kunst iiber
den Korper des Rezipienten vergleichen. Diese Adelung« der Popkultur birgt
eine Reihe von Abgrenzungsproblemen und negiert weitgehend den eigen-
stindigen Charakter ihrer medialen Bedingtheit; dennoch finden sich durch-
aus spannende Anschlusspunkte fiir die Frage nach einer Asthetik des Fernse-
hens, weil mit der Fokussierung auf Erfahrung das Statische und Objekthafte
medialer Produkte an Relevanz verliert. Shusterman weist auf den prozessu-
alen Charakter popkultureller Asthetik hin, der sich in der grundlegenden Be-
deutung der Kategorien Erfahrung, Erleben und Handeln fiir die dsthetischen
Aktionen des Rezipienten widerspiegelt. Asthetische Erfahrung wird prozes-
sual erstellt und ist nicht im popkulturellen Artefakt konserviert. Mit der Dy-
namisierung der Erfahrungskategorie und der Aktivierung des Rezipienten
argumentiert Shusterman ganz im Sinne der Uberlegungen der Cultural Stu-
dies zum Fernsehen und zur aktiven Bedeutungsproduktion der Zuschauer.
Der entscheidende Unterschied zwischen beiden Modelle besteht in der ge-
zielten Unschdrfe der Erfahrungskategorie, die der Bedeutungs- und Wissens-
kategorie gegentibergestellt wird. Gerade durch diese Unscharfe lassen sich
beim Fernsehen unter anderem die Phdnomene von Visualisierungen in den
Blick nehmen, die jenseits semiotischer Zugriffe stehen.

Eine analoge Asthetisierung der Popkultur unter Bezug auf ihre Performativi-
tat findet sich in Susan Sontags »Anmerkungen zu Camp« (1964): Bezeichnen-
derweise ist der »visual taste««4 zwar eine Kategorie des Camp-Erlebnisses,
aber Fernsehen ist nicht in der Aufzahlung potentieller Camp-Kandidaten ent-
halten. Trotzdem ist Sontags Anmerkung eine wichtige Ergdnzung zu Shuster-
man, weil die erste Eingrenzung von Camp nicht tiber Schénheit, sondern iiber
Kiinstlichkeit und Stilisierung stattfindet.«5 Damit wird Stil bei Sontag sehr
viel starker als eine dynamische Kategorie thematisiert als bei Shusterman.
Bei beiden findet sich die Ubereinstimmung, dass der Prozess einer Asthetisie-
rung auf Seiten der Rezeption kein Auffinden einer (ontologisch) verankerten
Schonheit ist, sondern eine Konstruktionsleistung dsthetischer Erfahrung.
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Im Anschluss an Shusterman und Sontag ergibt sich die Frage, warum das Pro-
zessuale nur aus Richtung der Rezeption gedacht ist und nicht auch fir die
Erstellung und die Oberflachen popkultureller Produkte eine sinnvolle Be-
schreibungs- und Analysekategorie darstellt — schlieBlich sind die Objekte der
Popkultur auch von ihren Gestaltungsformen her fliichtig, variabel und hoch-
dynamisch. Um die Bilder des Fernsehens auf ihre dsthetische Produktivitat
hin untersuchen zu kénnen, muss man vielleicht auf den Begriff des Bildes
weitgehend verzichten, weil er zu statisch ist und zu sehr auf eine Koharenz der
visuellen Erscheinung abzielt. Wahrend »Bild« nicht nur von seiner Begriffs-
geschichte her auf das endgiiltige Produkt und seine vorgangige Produktion
verweist, impliziert der Begriff »Visualisierung« das Prozesshafte und Veran-
derbare, mit dem auf das Zusammenspiel der Praktiken von Produktion und
Rezeption aufmerksam gemacht wird und das Aufgreifen unterschiedlichs-
ter visueller Quellen im televisuellen Diskurs in den Fokus dsthetischer Uber-
legungen gerdt. »ldealer Rezipient« und >ldeales Produkt« sind dann nur tem-
pordare Konstruktionen von Sendungsformaten, Visualisierungsstrategien,
technischen Entwicklungen, Zuschauerforschung usw. Fernsehen wird damit
prinzipiell zu einer Reproduktions- und Verwertungsmaschine fiir alle még-
lichen Visualisierungen.

Mit dem Begriff der Visualisierung werden Prozesse der Sichtbarmachung
und des Sehens angesprochen und in Bezug auf das Fernsehen beispielswei-
se Schrift, Sprache und andere Gestaltungsmittel in die Ebene visueller Phdno-
mene integriert, wie sie insbesondere auf den Oberflachen von VIVA, CNN oder
Bloomberg TV auftreten. In den Verfahren der Re-Visualisierung steckt das as-
thetische Potential des Fernsehens selbst. Zentral ist hierbei, welche Prozesse
der Stilisierung, also einer voriibergehenden Verfestigung oder Verhartung
bestimmter dsthetischer Formen wie beispielsweise Splitscreens, Textlaufban-
der, Computeranimationen, Auteur-Stile usw.,, sich in den Re-Visualisierungen
des Fernsehens beobachten lassen. Neben dem Gesichtspunkt des Prozessu-
alen gilt es, den Aspekt des Stils als wiedererkennbare dsthetische Form im
Fernsehen zu fassen, ohne ihn auf eine eindeutige Kennzeichnung von distink-
ten Objekten festzulegen.

Der (Neo-)Pragmatismus ist nur ein Versuch, dsthetische Kategorien an die
popkulturellen Phanomene unserer Zeit heranzutragen und er hat seine Gren-
zen darin, dass mit dem Begriff der Erfahrung die technische und 6konomische
Prozessualitit, die die Asthetik des Fernsehens prdgt, nicht erfasst wird. Shu-
sterman setzt sich hierbei von Adornos asthetischer Theorie ab, die fiir uns
in einer weiteren Probebohrung durchaus der Ausgangspunkt einer Annahe-
rung an eine Asthetik des Fernsehens und einer Bestimmung seines Stils sein
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kann. Ein erster Ankniipfungspunkt liegt im »Kulturindustrie«-Kapitel von
Horkheimer und Adorno, das immer zu sehr mit den Konnotationen des zwei-
ten Wortteils »Industrie« und entsprechend wenig mit denen des ersten Wort-
teils »Kultur« (als asthetische Reflexion iiber mediale Konstellationen und ihre
Produkte) rezipiert wird. Insbesondere die Kategorie des Stils ist bei Horkhei-
mer und Adorno eine systematische Unterscheidungskategorie, die iiber die
Kunst hinaus auf die Kulturindustrie angewendet werden kann. Mit der dia-
lektischen Konzeption der Produktion und Negation von Stil (und damit von
Herrschaft) innerhalb der Kulturindustrie wird die »romantische Riickphanta-
sie«, die Stil als eine »bloR dsthetische GesetzmaRigkeit« (Horkheimer & Ador-
no 1969, 151) begreift, zurlickgewiesen. Stil ist somit nicht eine nachtragliche
Charakterisierung von Kultur im Sinne einer Kiinstler- oder Epocheneinteilung,
sondern eine Analysekategorie, die das je spezifische Zusammenwirken von
Macht, Wissen und Technik beschreibt und hinterfragt. Die dialektische Unein-
deutigkeit von Stil als einem dsthetischen Differenzkriterium und als Ausdruck
einer massenmedial vereinheitlichenden visuellen Kultur<«6 umreilt eine epi-
stemische Bewegung, die bei Horkheimer und Adorno schon angelegt ist und
die wir bei den fernsehhistorischen Thesen von John T. Caldwell erneut unter
dem Stichwort »performance of style« aufgreifen wollen.

Im »Prolog zum Fernsehen« schreibt Adorno diese Programmatik im ersten
Satz seiner Ausfithrungen fort: «Die gesellschaftlichen, technischen, kiinstle-
rischen Aspekte des Fernsehens konnen nicht isoliert behandelt werden. Sie
hdngen in weitem Mafe voneinander ab« (Adorno 1963,69). Ohne dass wir die
daraus sich entwickelnden Schlussfolgerungen von Adorno zur ideologischen
Funktion des Fernsehens an dieser Stelle weiterverfolgen mochten, ergibt sich
aus dieser breiten Kontextualisierung der Fernsehdsthetik die Moglichkeit,
eine etwas andere Fundierung der Kategorie »Stil« zu erhalten, die uns den as-
thetischen Verfahren des Fernsehens und ihrer Analyse naher erscheint.
Adorno beschreibt sehr genau die dsthetischen Erfahrungen mit dem (US-ame-
rikanischen) Fernsehen der fiinfziger Jahre, das durch gewisse sUnzuldnglich-
keiten« wie die Miniaturisierung der »Menschen auf der Fernsehflache« (ebd.,
71) gekennzeichnet ist. Die spezifische Asthetik des Fernsehens wird demnach
durch seine Produktionsbedingungen, seine technischen Mdglichkeiten und
Begrenzungen sowie durch seine Rezeption bestimmt. Fernsehen ist durch die-
se Operationen »nicht mehr natiirlich, sondern asthetisch wahr[zu]nehmen«
(ebd.), was nach Adorno zu einer Uberforderung des Publikums fiihrt. Weicht
man hier von Adornos Weg erneut ab, kénnte die Uberforderung weniger nor-
mativ als spezifisch dsthetische Erfahrung des Fernsehens verstanden werden.
Um die Effekte des Fernsehens zu studieren, schligt Adorno vor, »Fernseh-
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bilder ohne Worte« zu verwenden und die Assoziationen der Zuschauer aus-
zuwerten (ebd.). Zu fragen ware allerdings, welche Fernsehbilder typisch sind
und somit Grundlage einer solchen Studie sein konnten.

Adorno bleibtin seinen Ausfithrungen sehr alilgemein; auch bei ihm beschrankt
sich die Asthetik des Fernsehens letztlich auf seine Wahrnehmungsform oder
- wie man heute sagen wiirde — auf das Dispositiv: Die tatsdchlich realisier-
ten Asthetiken, ihre Gravitationsfelder und Differenzierungen interessieren
nicht. In der Auslassung konkreter Bildbeschreibungen zeigt noch einmal das
Problem, die Asthetik des Fernsehens zu thematisieren. Die Materialebene des
Fernsehens weist zumindest aus heutiger Sicht keinerlei Konsistenz auf. Im
Fernsehen kann jedes visuelle Element Verwendung finden. Es ist ein Feld der
Visualisierungen, das keine typischen Bilder produziert, aber durchaus spezi-
fische Asthetiken prozessiert. In die Visualisierungen des Fernsehens geht die
Bildproduktion aus anderen Medien- und Diskursbereichen ein. In Formaten
des Reality-TV oder der Dokumentar- und Nachrichtensendungen werden Com-
puteranimationen, Infrarot und Ultraschallaufnahmen sowie Videomaterial
aus Uberwachungskameras oder aus Camcordern eingebracht. Wie sollen hier
die Medien- und Diskursbereiche getrennt werden? Oder ist das nicht schlicht
die falsche Frage? Vor dem Hintergrund dieser Re-Visualisierungen erklaren
sich die schon beschriebenen Schwierigkeiten bei der Bestimmung der Fernse-
hésthetik, zumal diese in der Topologie des Fernsehprogramms durch die Defi-
nitionen von Tageszeiten und Senderfamilien systematisch vervielfdltigt und
differenziert wird.

Im Zusammenhang mit dieser Heterogenitat des visuellen Materials des Fern-
sehens, seiner je unterschiedlichen Transformation in den Produktionspro-
zessen und der fortlaufenden Re-Formulierung von Aneignungsprozessen
konnten die libergreifenden Ansdtze zur visuellen Kultur einen erneuten Aus-
gangspunkt der Uberlegungen darstellen. Die fernsehspezifische Funktion der
Re-Visualisierung kann das merkwiirdige Fehlen von dsthetischen Konzep-
ten fiir dieses Medium zwar erkldren; gerade hiervon ausgehend ware aber zu
uberlegen, wie ein philosophische Perspektivierung mit dieser Situationsbe-
schreibung umgehen kénnte. So ist es doch auffdllig, dass in der Debatte um
visuelle Kultur ein historischer Sprung von Fotografie und Film direkt zu den
digitalen Bildern gemacht wird. Die Auslassung des Fernsehens ist umso er-
staunlicher, da der Computer nicht ganz so einfach in die Tradition der Bildme-
dien zu integrieren ist.
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Televisualitat und Fernsehphilosophie

Fernsehen ist weiterhin ein zentraler Ort, an dem definiert wird, was in un-
serer Kultur sichtbar wird und wie es sichtbar wird. Wahrend auf der einen Sei-
te Institution und Infrastruktur des Fernsehens rigide Vorgaben machen und
somit das, was sichtbar werden kann, grundlegend standardisieren (etwa be-
zliglich des Bildformats, der Auflésung, der GréRe etc.), finden sich auf der an-
deren Seite innerhalb dieser technisch-institutionellen Rahmung heterogene
Formen, Stile und Techniken der Visualisierung. Es bleibt deshalb - trotz der
technisch-institutionellen Rigiditat — fraglich, ob die Bilder des Fernsehens
einem einheitlichen Modus folgen und fiir eine spezifische Wahrnehmungs-
form stehen. Hier soll die These vertreten werden, dass es sich — gerade fiir eine
asthetische und philosophische Betrachtung —lohnt, die tatsachlichen Visuali-
sierungsformen des Fernsehens anzuschauen. Dabei kann es — wie die obigen
Ausfithrungen verdeutlicht haben — sicher nicht um eine formale und stili-
stische Klassifikation der Bilder gehen, die im Fernsehen vorkommen, sondern
eher um die Prozesse der (Re-)Visualisierung, die einen neuen Blick auf das er-
lauben, was Fernsehen (nicht) ist.

Der US-amerikanische Fernsehwissenschaftler (aber auch: Fernsehregisseur
und -produzent) John T. Caldwell hat mit dem Band TELEVISUALITY. STYLE, CRI-
SIS AND AUTHORITY IN AMERICAN TELEVISION (1995) die bislang umfassendste
und wohl auch anspruchvollste Untersuchung der visuellen Formenvielfalt des
Fernsehens, ihrer Moglichkeitsbedingungen und kulturellen Effekte vorgelegt.
Es ist eine vorwiegend analytische Arbeit, die sich zwar explizit gegen zahl-
reiche kanonisierte fernsehtheoretische Positionen wendet (etwa die Konzep-
tionen vom Programm als flow, vom Fernsehen als auditivem oder als Live-
Medium), dabei aber selbst kein konsistentes Theoriegebaude entwickelt. Die
Begriffe und die Methoden, derer sich Caldwell bedient, sind zumindest zahl-
reich und eigenwillig; ihr Verhdltnis zueinander wird nicht immer eindeutig
geklart. Wenn Caldwells Arbeit hier dennoch als Beitrag zur (oder zumindest
als Anregung fiir) Fernsehphilosophie vorgestellt werden soll, dann verdankt
sich dies nicht nur dem generell offenen Begriff der Fernseh- oder Medien-
philosophie (vgl. Wiesing 2003), sondern zugleich einer spezifischen Qualitat
von Caldwells Analyse, die einer Kennzeichnung von Philosophie, die Michel
Foucault vorgeschlagen hat, durchaus entspricht:

»Man weil} seitlangem, dass die Aufgabe der Philosophie nicht darin besteht, zu entdecken, was
verborgen ist, sondern darin, genau das sichtbar zu machen, was sichtbar ist, d.h. das erschei-

nen zu lassen, was so nahe, so unmittelbar, so eng mit uns verbunden ist, dass wir es aufgrund
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dessen nicht wahrnehmen. Wahrend es Aufgabe der Wissenschaften ist, das erkennen zu las-
sen, was wir nicht sehen, ist es Aufgabe der Philosophie, das sichtbar zu machen, was wir se-

hen« (Foucault 2001, 682).

Caldwells Konzept der Televisualitdt lenkt unseren Blick auf den — scheinbar of-
fensichtlichen — »picture effect« des Fernsehens: Im Fernsehen steht nicht die
Wahrnehmung und Definition von Realitdt im Mittelpunkt (»reality effect«),
sondern die Bearbeitung und Differenzierung von Bildformen. Die visuellen
Qualitdaten des Fernsehens gehoren nach Caldwell genau zu den Gegenstan-
den, die uns so nahe sind, »dass wir [sie] aufgrund dessen nicht wahrnehmenc.
Die Pointe von Caldwells Analyse liegt namlich keineswegs nur darin, dass er
die Vielfalt und die Bedeutsamkeit der televisuellen Bilder vor Augen fiihrt,
sondern auch darin, dass die visuellen Qualitaten keineswegs im Verborgenen
aufzuspiiren sind, sondern gleichermalen bei der Produktion wie bei der Re-
zeption von Fernsehen wahrgenommen und reflektiert werden und somit eine
entscheidende Rolle beim tagtdglichen (6konomischen und soziokulturellen)
Funktionieren von Fernsehen spielen. Uberraschend (und mit Foucault kénnte
man sagen: philosophisch) sind diese Uberlegungen nur deshalb, weil Fernse-
hen trotz (und wohl auch wegen) seiner >Flut« an visuellen Wahrnehmungs-
moglichkeiten liber lange Jahre hinweg kaum als Medium thematisiert wur-
de, das im Feld der Bildlichkeit entscheidende Innovationen, Definitionen oder
Modifikationen vornimmt. In der Wissenschaft wurde Fernsehen haufig domi-
nant als auditives, sprach- und themenorientiertes Medium wahrgenommen;
im Interdiskurs (aber auch in der Wissenschaft) wurde vor allem der Realitats-
bezug diskutiert. Als Beitrag zur Fernsehphilosophie kann Caldwells Untersu-
chung allerdings auch deshalb verstanden werden, weil sie die Begriffe, mit de-
nen Fernsehen beschrieben wird — und nicht zuletzt den Begriff des Fernsehens
selbst — zumindest mit neuen Aspekten versieht.

Zur Geschichte der Televisualitat

Caldwells Argument ist in erster Linie ein historisches, wodurch seine theo-
retischen/philosophischen Implikationen in gewisser Weise abgefedert und
moglicherweise verdeckt wird: Mit Beginn der 1980er Jahre, so die zentrale
These, bildete sich im (US-amerikanischen) Fernsehen eine stilistische Vielfalt
heraus; Sender und Sendungen erhielten ein auffdlliges und je spezifisches vi-
suelles Design. Wahrend in den davor liegenden Jahrzehnten Kamera, Licht und
Montage weit gehend standardisiert und 6konomisch effizient eingesetzt wur-
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den und hoéchstens die Ausstattung sowie die Kérper und Kleider der Schau-
spieler fiir visuelle Differenzierung sorgten, wurde nun ein erheblicher tech-
nischer und 6konomischer Aufwand betrieben, um Sendungen schon durch die
Art der Kameraarbeit, der Farbigkeit oder des Filmmaterials Auffalligkeit und
Pragnanz zu verleihen. An den Produkten dieser Zeit macht Caldwell sichtbar,
wie sich das Bild des Fernsehens vervielfaltigte und wie das Fernsehprogramm
sich zu einem komplexen Feld visueller Stile wandelte: Mit CNN und MTV traten
zwei ganz unterschiedliche Formen einer hyperaktiven, anonymen und refle-
xiven Bildgestaltung auf. CNN produzierte Bilder von der Fernsehproduktion
(Monitorwénde, Splitscreen-Inszenierungen, Live-Schaltungen mit Stdrungen)
und veranderte mit exzessiven Bild-Schrift-Kombinationen und schwarzwei-
Ben, stockenden Videoaufnahmen (vor allem anldsslich des Golfkriegs 1991)
den gewohnten look des Fernsehens nicht weniger als MTV mit den technisch
hybriden Musikvideos, die haufig unterschiedliche Materialien (Super-8, Vi-
deo, Animation, Special Effects) miteinander kollidieren lieBen. Daneben ver-
anderte sich aber auch der Look des etablierten Mainstream-Fernsehens:
Nicht nur Miami Vice (NBC 1984-1989), eine mittlerweile kanonische Sendung
der Fernsehdsthetik, machte die »>Stilisierung¢ der Bilder durch Farbfilter und
Lichtinszenierung zu einem (gegeniiber der Handlung) eigenstandigen Ritual;
andere Sendungen (etwa die Krimiserie HiLL STREET BLUES, NBC 1981-1987) imi-
tierten mit filmischer Technik die gerade neu etablierte Videodsthetik und in-
szenierten durch wenig geordnete Bilder und offene Raumlichkeiten Sponta-
neitdt und >Realismus«: »Even in TV genres based on filmic realism, then, the
status of the image takes on a new importance« (Caldwell 1995, 66). Serien und
Fernsehfilme orientierten sich zunehmend an einem filmischen »look¢, indem
sie den technischen Aufwand erhéhten (bewegte Kameras etc.) oder auch in-
dem sie gezielt den Stil eines Filmgenres imitierten (Caldwell fasst dies unter
dem Begriff smasqueradec; ebd., 91f.); journalistische Formate, insbesondere
das sogenannte »tabloid television«, bedienten sich exzessiv der neuen Tech-
niken der Postproduktion, mit denen die Bildflachen variiert und verdichtet
werden konnten.«7 Im Fernsehen ldsst sich demnach nicht nur eine immense
Vielfalt an visuellen Stilen und Formbildungen finden, sondern auch eine ex-
zessive Markierung von und Auseinandersetzung mit Bildhaftigkeit, wobei vor
allem der permanente Bezug auf Bildformen und Stile anderer Medien auffallt.
Entsprechend spielt bei Caldwell weniger ,das Bild’ des Fernsehens eine Rolle,
als die Prozesse der Stilisierung und der Re-Visualisierung, mit denen Bilder im
Fernsehen sichtbar, thematisiert und bearbeitet werden.
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»Picture Effect« und »Performance of Style«

Am Beispiel von zwei Begriffen, mit denen Caldwell die StoBrichtung der Te-
levisualitat — der Visualisierungsprozesse also, die zumindest fiir das Fern-
sehen seit den 1980er Jahren pragend sind - kennzeichnet, méchten wir im
Folgenden zeigen, dass sie liber die rein historische Diagnose hinaus als asthe-
tische Begriffe stark gemacht werden kénnen. Zum einen biindelt Caldwell, wie
oben schon erwahnt, die Effekte der Televisualitat in dem Begriff »picture ef-
fect«; zum anderen kennzeichnet er die dsthetischen Verfahren im Fernsehen
als »performance of style«:

Die Bezeichnung »picture effect« weist darauf hin, dass die stilisierende Ar-
beit zur Sichtbarkeit und Reflexion von Bildern fiithrt. Neben >Realitat« und »Fik-
tionalitdt« (bzw. Diegese) als Wahrnehmungs- und Referenzmodi, werden im
Fernsehen schlicht Bilder sichtbar gemacht oder, insofern es eben keine Bil-
der, sondern Visualisierungsprozesse sind: Oberflachentexturen, gestaltbare
Bildflachen und dsthetische Formen. Durch technisch-stilistische Bearbeitung
erhalten die Visualisierungen das, was dem Fernsehen immer wieder abge-
sprochen wird: Materialitdt, Raumlichkeit, Brillanz und subtile Differenzie-
rung. Bildflachen iiberlagern sich und bewegen sich in die Tiefe des Bildraums;
Schrifttafeln werden halbtransparent iiber andere Bilder geblendet; die Farb-
flachen blitzen metallisch etc.«8 Dies sind keineswegs dsthetische Spiele-
reien, sondern entscheidende Scharnierpunkte der medialen Zirkulationspro-
zesse. In der Produktion findet sich ein elaboriertes Wissen iiber stilistische
Alternativen, denen sowohl semantische Denotationen als auch konkrete 6ko-
nomische Produktivitdt (im Sinne von Zielgruppenattraktivitat) zugewiesen
werden. Auf Seiten der Rezeption entfaltet sich die dsthetische Erfahrung zu-
nehmend auf der Basis einer stilistischen Kompetenz, die subtile Differenzie-
rungen zwischen unterschiedlichen Sendungen realisiert. — Der »picture ef-
fect« zeigt sich also weniger in einer eindeutigen Dominanz »des Bildes« als in
der fortlaufenden Problematisierung dieser Kategorie in Produktion, dsthe-
tischen Verfahren und Rezeption. Und wenn man bereit ist, die Performanzen
»des Mediums« selbst als (dsthetische/philosophische) Reflektionen aufzufas-
sen, so wird man solche Reflektionsprozesse gleichermaRen (wenn auch nicht
in identischer Weise) in den Produkten und Formbildungen wie auch in den
Praktiken finden kénnen, die diese produzieren und zirkulieren lassen.«9

Mit der Bezeichnung »performance of style« verbindet sich der Hinweis, dass
die Visualisierungen des Fernsehens weniger durch einen oder mehrere Stile,
als durch die fortlaufende Uberarbeitung, Ausstellung und wechselseitige Ab-
grenzung von Stilisierungsbemithungen zu beschreiben sind. Die Visualisie-
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rungen haben immer einen strategischen Stellenwert, der —im je spezifischen
Stil — 6konomische, technische und ideologische Aspekte biindelt. Letztlich
kann gar nicht davon geredet werden, dass die Visualisierungen einen Stil
haben, der sich in der Machart des jeweiligen Bildes zu erkennen gdbe; eher
miisste der Stilisierungsprozess im zielgerichteten Aufgreifen und AbstoRRen
von anderen (abwesenden, aber implizierten) Stilen verortet werden.«10 Was
als Stil operational einsetzbar wird ist sehr direkt abhangig von technischen
Entwicklungen, verfiigbaren Finanzen und vordefinierten Zielgruppen. Visu-
elle Stile sind gerade im Fernsehen immer auch Kenntlichmachungen, die den
Warencharakter von Produkten stiitzen.«11 Wobei — im Unterschied zur The-
se von Horkheimer und Adorno — gerade die tatsédchliche (d.h. nicht bloB ideo-
logisch-scheinbare) Differenzierung von Stilen sowohl Profit- als auch Macht-
effekte hat. Flir das Fernsehen zeichnet Caldwell nach, dass die zunehmende
Bedeutung der visuellen Asthetik zu Beginn der 1980er Jahre nicht zuletzt auf
eine verscharfte 6konomische Konkurrenz (Kabelfernsehen etc.) zuriickzufiih-
ren ist. Sendungen konnten nicht mehr (nur) durch ihre »Inhalte« oder »The-
meng, sondern vor allem durch ihren visuellen Stil von anderen unterschieden
werden; der je spezifische look hatte 6konomische Funktionen, weil er Ziel-
gruppen definieren, Aufmerksamkeit wecken aber auch Kompetenz und Kon-
nerschaft signalisieren konnte. Dies impliziert wiederum, dass die »perfor-
mance of style« sich nicht im look einer Sendung erschopft. Fernsehsendungen
werden mit einer Autorschaft versehen (etwa prominenten Namen aus Holly-
wood), die Asthetik und Stil signifiziert, sie werden durch ihre Paratexte als
besonderes Programmereignis aus dem Programmfluss herausgehoben und
stehen selbst bei 6konomischem Misserfolg fiir die Innovationskraft des Sen-
ders. Mittlerweile werden Stilisierungsprozesse immer haufiger eingesetzt,
um neue Technologien zu plausibilisieren. Die (zumindest 6konomische und
alltagspraktische) Konvergenz von Handy und Fernsehen sowie von Internet
und Fernsehen wird beispielsweise durch neue Verschrankungen von Bild und
Schrift vorangetrieben. Asthetische Reflexion (und auch Reflexivitit) gehen
mit 6konomischer Verwertbarkeit Hand in Hand. Dass das Fernsehen mit den
technisch-stilistischen Performanzen zugleich seine eigene (All-)Macht affir-
miert, wird noch zu diskutieren sein.

Auch iiber die historische spezifische Konstellation, die zur Auspragung einer
Televisualitdt gefiihrt hat, hinaus, kénnen die Begriffe »picture effect« und
»performance of style« darauf hinweisen, dass die Bildhaftigkeit des Fernse-
hens von einer strategischen Stilisierung gepragt ist, die zu einer Reflektion
von Bildern/Visualitdten in Produktion, Rezeption und den Produkten selbst
flihrt. Die Stilisierungen zielen dabei auf eine differenzierende Identifizierung
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von Sendungen, aber auch des Fernsehens im Ganzen im Verhdltnis zu ande-

ren Medien.

Der Status der Bilder / Der Status des Mediums

Von besonderem Interesse fiir eine (visuelle) Asthetik des Fernsehens, scheint
uns der spezifische Umgang Caldwells mit den Bildern des Mediums, die er ei-
nerseits aufwertet (und zum Teil iiberhaupt erst sichtbar macht), die er aber
zugleich prozessual relativiert und somit jeder Ontologisierung des Bildhaften
(und zugleich des Mediums) entzieht. Dies wird dort besonders deutlich, wo
sich die Schilderungen der Televisualitat mit der allgemeineren Diagnose eines
pictorial turn beriihren, die weiter oben schon kurz angerissen wurde. Gera-
de W.J.T. Mitchell hat wiederholt betont, dass das Konzept des pictorial turn
und das Paradigma der visual culture weder von einer eindeutigen Definiti-
on ausgehen, was Bilder sind und was sie kénnen, noch von einer unterstell-
ten Bedeutsamkeit der Bilder. Vielmehr steht gerade die Frage danach, wie es
dazu kommt, dass Bildern ein so wichtiger und zugleich problematischer Stel-
lenwert zugesprochen wird, im Mittelpunkt des Interesses«12; komplementar
dazu werden Bilder als Zusammenspiel vielfdltiger Faktoren betrachtet, die
zwar andere Problem aufwerfen als Schrift und Text, von diesen aber keines-

wegs getrennt werden kénnen:

»Er [der pictorial turn; R. A.]ist eher eine postlinguistische, postsemiotische Wiederentdeckung
des Bildes als komplexes Wechselspiel von Visualitat, Apparat, Institution, Diskurs, Kdrpern und
Figurativitat. Er ist die Erkenntnis, daf8 die Formen des Betrachtens (das Sehen, der Blick, der
fliichtige Blick, die Praktiken der Beobachtung, Uberwachung und visuellen Lust) ebenso tief-
greifende Probleme wie die verschiedenen Formen der Lektire (das Entziffern, Dekodieren, In-
terpretieren etc.) darstellen, und dal3 visuelle Erfahrung oder die »visuelle Fahigkeit zu lesenc

nicht zur Ganze nach dem Modell der Textualitat erklarbar sein dirften” (Mitchell 1997, 19).
Und an anderer Stelle:

»Die Dialektik von Wort und Bild scheint in dem Gewebe von Zeichen, mit dem eine Kultur sich
umgibt, eine Konstante zu sein. Das Veranderliche ist die Webart, die Relation von Kette und

SchuB« (Mitchell 1990, 55).

Die Parallele zu Caldwell scheint uns eine doppelte: Zum einen kann man, so-
bald man empirisch und historisch untersucht, was in Bildern sichtbar wird
und wie es sichtbar wird, keine klare Grenze ziehen zu Schrift und Sprache,
Grafiken und Schemata etc. Zum anderen (und genau deshalb) ldsst sich die
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Kategorie Bild nicht auf einen bestimmten - etwa von Sprache und Schrift vol-
lig verschiedenen — Wahrnehmungsmodus oder eine bestimmte Funktion fest-
legen, sie ist ein zentraler Kampfplatz unserer (Medien-)Kultur (ebd., 56). Bei
Caldwell findet sich — ganz ahnlich wie bei Mitchell — keine schlichte Affirma-
tion von Bildern, sondern eine kritisch rekonstruktive Haltung, die die fortlau-
fenden Neudefinitionen und strategischen Konstruktionen von Bildlichkeiten
empirisch untersucht und dabei die Auf- und Abwertungen, die die Visualisie-
rungen erfahren, als konstitutive Elemente ihres Funktionierens betrachtet.
Wenn Mitchell dariiber hinaus davor warnt, Bilder (oder Bildformen, wie etwa
die Zentralperspektive bei Panofsky) mit historischen Totalitdten gleich zu set-
zen«13, so kann dies auch als MaRstab flr die (beschrankte) Reichweite einer
Asthetik des Fernsehens verstanden werden. Die Visualititen des Fernsehens
sind in umfassende kulturelle, 6konomische und technische Prozesse einge-
bunden, die ihnen ihre Differenzqualitdten verleihen; sie kdnnen aber keines-
wegs stellvertretend fiir diese Prozesse oder gar fiir die in ihnen realisierten
Wahrnehmungs- und Praxisformen stehen.«14 Allerdings, und dies scheint uns
der fernsehphilosophisch interessanteste Aspekt bei Caldwell, steht auch in
Frage, ob und inwiefern die visuellen Formen des Fernsehens, Aussagen iiber
das Fernsehen erlauben (bzw. Ausdruck des Fernsehens sind). Viel eher nam-
lich konnte die Analyse der Televisualitdat zum Schluss fiihren, dass Fernsehen
sich nurin einer »performance of style« realisiert, die immer schon die Grenzen
des Fernsehens Uberschreitet, Fernsehen neu erfindet und definiert.
Bezeichnenderweise resultiert das, was im Fernsehen als Stil pragnant wird, in
der Regel aus einer Grenzuberschreitung zu anderen Medien. Wahrend man-
che Sendungen mit hohen Produktionskosten dsthetische Aspekte des Kinos
nachahmen (Caldwell bezeichnet diese stilistischen Performanzen als »cine-
matic«) oder die visuellen Auffilligkeiten der Videotechnologie ausstellen
(»videographic«), inszenieren andere Sendungen »digitale Stile¢, indem sie
beispielsweise Vorgange durch Computersimulationen rekonstruieren oder
schlicht den Look von Internetseiten (einschlieBlich eines Mauszeigers) anneh-
men. Insofern wir hier dafiir pladieren, die »Oberflachen« dsthetisch ernst zu
nehmen und sie nicht als nur >oberflachliche« Erscheinungen einer grundle-
genderen (etwa technischen bzw. dispositiven) Instanz zu betrachten, liegt die
Schlussfolgerung nahe, dass es so etwas wie eine bestimmte, kennzeichnende
Visualitdt von Fernsehen nicht gibt. Das, was im Fernsehen sichtbar wird, wird
demzufolge immer in Kopplung an andere Medien und die von diesen typi-
sierten Visualisierungen sichtbar. Im Fernsehen finden sich ganz iiberwiegend
Re-Visualisierungen: Bildformen, die in anderen medialen Konstellationen
und Praxisbereichen definiert wurden, erhalten im Fernsehen eine (modifi-
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zierte) Sichtbarkeit. Systematisch verweigern die Visualisierungen des Fern-
sehens diesem Medium eine visuelle >ldentitdt:. »Television seems to want to
be anything but television, to be anything but its own unique medium« (Cald-
well 1995, 149).«15

Angesichts der strategischen Operationalitdt des »performance of style« be-
trifft diese sich selbst negierende Stilisierung des Fernsehens keineswegs blof
asthetische Fragen im engeren Sinne von Gestaltungsformen, sondern zielt
auf die medientechnischen Grundkategorien von Fernsehen. So hat Caldwell
beispielsweise auch den Live-Modus — nicht selten das Merkmal von Fernsehen
schlechthin —als strategische Stilisierung untersucht und ihn somit seiner Ein-
deutigkeit, keineswegs aber seiner Relevanz beraubt. Bemerkenswert scheint
uns dabei vor allem die Vorgehensweise Caldwells, die gezielt begriffliche Un-
scharfen in Kauf nimmt (oder sogar produziert), um so die flexiblen Neudefi-
nitionen, die das Medium sich mit seinen Re-Visualisierungen gibt, fassen zu
kénnen.«16

Der Live-Modus des Fernsehens ldsst sich zwar auf den ersten Blick technisch
eindeutig definieren — Caldwell fasst dies unter dem Begriff »On-Air¢; das, was
wir auf dem Bildschirm als >livec wahrnehmen, ist aber ein Stilisierungspro-
zess, dessen Verfahren und Effekte durch die technische Definition kaum hin-
reichend erfasst werden (Caldwell 2000). Vielmehr ist gerade der Live-Modus
hoch artifiziell, vielfach mediatisiert und somit hybrid: Die Kommentierungen,
die Schrifteinblendungen und Zeitlupenwiederholungen, die vorbereiteten
Dramaturgien, die Riick- und Vorausblicke konstruieren »live slippages« — ein
kontinuierliches Gleiten zwischen Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft.
Erst dadurch erhidlt der Live-Modus seine Pragnanz (seine Erkennbarkeit) und
die enorme (6konomische und kulturelle) Bedeutsamkeit. »Live« ist vor die-
sem Hintergrund nicht die (technisch hergestellte) Gleichzeitigkeit von Auf-
nehmen-Senden-Wahrnehmen, sondern eine strategische Bearbeitung von Bil-
dern, die darauf zielt das Publikum in (und durch) das Dreiecksverhaltnis von
Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft dauerhaft einzubinden: »a form of
announced and guided temporal appointment« (ebd., 21). Unter diesen sLive«-
Modus fallen dann allerdings auch bestimmte Reality-Formate (die keineswegs
der technischen Kategorie »On-Airc< entsprechen) und sogar noch die Interne-
tauftritte der Sender, die vorbereitend und erganzend zu Sendungen die »lived
relationship« zwischen Rezeption und Produktion in ein anderes Medium hi-
nein verlangern (ebd., 44).«17

Aus der Analyse der visuellen Formen gewinnt Caldwell Begriffsbildungen, mit
denen er etablierte fernsehtheoretische Konzeptionen in Frage stellt; dies be-
trifft die Vorstellung vom Programm als kontinuierlichem flow (dagegen setzt
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er das »event status television«), die dichotomische Unterscheidung von ak-
tivem und passivem Publikum (dagegen setzt er die produktive Einbindung in
den Produktionsprozess«18) und viele andere. Er biindelt seine analytischen
Ergebnisse kaum zu einem fernseh- oder medientheoretischen Modell; inso-
fern er die Heterogenitit der Strategien und der Stile betont, gibt es dazu auch
keinen Anlass. Dennoch wollen wir abschlieBend versuchen, gerade diese be-
tonte Heterogenitat, die vielfdltigen Prozesse der Re-Visualisierung zwar nicht
in eine Theorie zu liberfithren, aber doch als mdgliche Elemente einer Philoso-
phie des Fernsehens stark zu machen.

Eine Pointe von Caldwells Argumentation scheint uns darin zu liegen, dass die
Visualisierungsprozesse des Fernsehens (und das umschlieBt auch ihren Stel-
lenwert in den Diskursen und Praktiken von Produktion und Rezeption) mit
definieren, was Fernsehen ist, was seine Basiskategorien und Effekte sind. In-
sofern die Re-Visualisierungen hoch flexibel und >intermedial« sind, muss Fern-
sehen im Ganzen als eine veranderliche und dynamische Konstellation gedacht
werden; insofern allerdings die Re-Visualisierungen sich als Teilelemente von
technologischen und 6konomischen Strategien herausbilden, miissen gerade
diese mediale Uneindeutigkeit von Fernsehen und seine fortlaufenden Veran-
derungen als Machtmechanismen untersucht werden. Noch einmal kann hier
der Philosophiebegriff von Foucault aufgerufen werden, der Macht als das
Phanomen schlechthin betrachtet, das so sichtbar und prasent ist, dass wir es
kaum wahrnehmen: »Folglich kdnnte in diesem Zusammenhang heute Aufga-
be der Philosophie sein: Wie verhdlt es sich mit den Machtbeziehungen, in de-
nen wir festsitzen und in die die Philosophie selbst seit mindestens hundert-
flinfzig Jahren verstrickt ist« (Foucault 2001, 682).

Re-Visualisierungen und die Neudefinition von Fernsehen

Eine Zuspitzung erhalten die Uberlegungen Caldwells durch neue Ausrich-
tungen innerhalb des »performance of style«, die sich seit wenigen Jahren ab-
zeichnen und Fernsehen neu zur Disposition stellen. Neben einer exzessiven
Verschaltung von Bild und Schrift, die die Bilder/Visualisierungen — wie in der
Sendung GET THE cLip auf Viva Plus (2002-2014) — in ein Ranking einfiigt und
dem selektiven Zugriff der Zuschauerinnen und Zuschauer aussetzt, fallt vor
allem die zunehmende Prasenz von abgebildeten Bildern, visualisierten Visu-
alisierungen und medienvermittelten Medien auf. Insbesondere in Videoclips,
einer Gattung, die immer wieder stilistische Innovationen und Wendungen be-
sonders deutlich werden lasst, spielen Medienbilder eine Hauptrolle. Die Mu-
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sikerinnen und Musiker halten beispielsweise Fotos in der Hand, die in Bewe-
gung geraten (etwa in Clips von Outkast, The Streets und anderen), oder sie
befinden sich in RA&umen mit groBen Plasmabildschirmen (etwa in Clips von
Dido, The Sugababes und anderen). Insbesondere in Werbespots werden Bilder
von ausgedruckten Bildern, von Handyfotos oder von Digitalcameras prasen-
tiert, die immer zugleich als Stilisierungen und Gebrauchsanweisungen fun-
gieren. Gerade Handyfotos und Amateurvideoaufnahmen dominieren aber
auch den Stil von Reality-Formaten wie der Detektivserie LENSSEN & PARTNER
(Sat.12003-2009) und ermdglichen in GeT THE cLIP die visuelle (Selbst-)Repra-
sentation der Zuschauerinnen und Zuschauer im Rahmen des Fernsehbildes.
Aufwandigere Produktionen wie beispielsweise die Krimiserien der CSI-Reihe
(CBS 2000-) stellen dagegen bildgebende Verfahren der Wissenschaft in den
Mittelpunkt: Lasergestiitzte Rekonstruktionen eines Schusswechsels, Ront-
genfotografien oder DNA-Analysen werden hier regelmafRig und ausfiihrlich
ins Bild gesetzt. Nicht zuletzt machen zahlreiche Fernsehsendungen Compu-
termonitore mit ihren vielfdltigen Visualisierungen sichtbar; so werden in dem
vielstiindigen Hybrid GIGA-TV (man weil nicht recht, ob es ein Sender, ein Pro-
gramm oder eine Sendung ist) sowohl Computerspiele als auch die laufende E-
Mailkommunikation prasentiert.

In all diesen Beispielen tragt die Visualisierung von mediatisierten Bildern zu
einer stilistischen Differenzierung, zugleich aber zu einer Hybridisierung der
Bildkategorie generell bei. Auffillig ist zundchst, dass in diesen Fillen die stili-
stische Differenzierung zundchst »naturalisiert« oder zumindest »diegetisiert«
wird: Nicht das Fernsehbild wird bearbeitet, sondern es werden andere Medi-
en, deren Visualisierungen vom Fernsehen abweichen (und dennoch in diesem
visualisiert werden kénnen), schlicht gezeigt, weil sie Teil eines Settings oder
einer Handlung sind. Allerdings affizieren sich die koprdasenten Bilder wechsel-
seitig, so dass keineswegs das Fernsehbild den neutralen Rahmen fiir die Pra-
sentation anderer Bilder abgibt. Es ist hier auf der einen Seite bezeichnend,
dass beispielsweise Fotografien (in Videoclips aber auch in Werbespot fiir Dru-
cker) animiert werden und dabei hdufig ihren medialen Rahmen tiberschrei-
ten. In der Umkehrung wird aber auch das Fernsehbild zu einem Bild unter
anderen: Im Clip zu »Changes« von The Osbournes sitzen Vater und Tochter
vor einer Wand mit zahlreichen Familienbilder, deren Motive sich dandern. Zu-
satzlich wird aber die gesamte Einstellung von Vater und Tochter immer wie-
der ein wenig »nach hinten« geriickt, erhalt dadurch selbst einen Rahmen und
wird zum Bild. Auch die Plasmabildschirme innerhalb des Fernsehbildes blei-
ben in den meisten Videos ambivalent mit dem Fernsehbild verbunden: Teils
ist auf ihnen die gleiche Szene wie im Fernsehbild noch einmal zu sehen; teils
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werden sie bildfiillend und verandern damit (so im schon angesprochenen Clip
von The Sugababes) das Format des Fernsehbildes, das dann von 4:3 auf 16:9
wechselt.«19 Diese Ambivalenz verbleibt (und das scheint uns eine wichtige
Neuerung gegeniiber den Stilisierungen der 1980 und frithen -goer Jahre zu
sein) aber nicht innerhalb des Fernsehbildes, sondern verldsst diese systema-
tisch, insofern die Medienbilder, die mit ihrer spezifischen visuellen Differenz
zur »performance of style« beitragen, gleichzeitig eine Existenz in unserem All-
tag auRerhalb des Fernsehens haben: Plasmabildschirme finden sich in jedem
Kaufhaus, Computerspiele kann jeder selbst auf den Fernsehmonitor bringen
und die Handyfotografien, die in GET THE CLIP zu sehen sind, sind tatsdchlich
die der Zuschauer. Stilisierung verbindet sich sowohl mit medialer Ausdiffe-
renzierung und Vervielfdltigung wie mit differenten medialen Praktiken.«20

Versucht man nun diese Formen (unzdhlige andere Beispiele lieBen sich er-
ganzen) auf ihre visuellen Strategien und Konsequenzen zu befragen, um bes-
ser zu sehen, was wir im Fernsehen sehen, dann lassen sich einige vorldaufige
Aspekte versammeln: Naturalisierung und Artifizialisierung gehen bei diesen
Bildern Hand in Hand und kénnen lberhaupt nicht mehr als Gegensatz be-
trachtet werden. Die Kiinstlichkeit der Bilder macht die Authentizitat der Er-
fahrung maglich, wobei immer andere Medien flexibel und momenthaft zur
»Realitatc oder zum >Aullen« des Fernsehbildes werden konnen, das auf diese
zeigt — und sich von diesen unterscheidet. Die visuellen Flachen werden darii-
ber hinaus zu Objekten expliziter und extensiver Befragung und erhalten ge-
rade dadurch visuelle Prignanz und Uberzeugungskraft. Reflexion auf Bild-
status und Materialitat schliet somit die strategische (und gegebenenfalls
ideologische) Produktivitat von Bildern keineswegs aus.

Bei GIGA-TV sehen wir beispielsweise (in einem >gewdhnlichen«< Fernsehbild)
zwei jugendliche Moderatoren, die die Zuschauerinnen und Zuschauer adres-
sieren, hinter Computermonitoren sitzen. Ihr Blick wendet sich dann auf Ta-
statur und Monitor des Computers, im Gegenschnitt sehen wir iber ihren Rii-
cken ebenfalls den Computermonitor, auf dem ein Spiel gestartet wird; die
Moderatoren diskutieren das Spiel und zeigen mit ihren Fingern oder mit dem
Mauszeiger auf einzelne Bildelemente. Durch einen cut-in wird das Computer-
spiel bildfiillend und somit identisch mit dem Fernsehbild; aus dem Off (bzw.
als voice-over«21) kommentieren die Moderatoren den Spielverlauf. In wenigen
Schritten, die allerdings durch Ton und Blickstruktur miteinander »verndht:
sind, verandert sich der Status dessen, was wir zu sehen bekommen, grundle-
gend. Das Computerspiel wird zum Fernsehbild, das damit aber eine ganz an-
dere Modalitdt und einen anderen Realitdts- oder Objektstatus annimmt.«22
Es wird zum Gegenstand von Reflexionen, die allerdings keineswegs die Bedeu-
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tungen der Visualisierungen entschliisseln — diese stehen iberhaupt nicht zur
Diskussion —, sondern ihre Handhabbarkeit und ihren Erlebniswert optimieren.
Eine dhnlich ambivalente mediale Konstellation war zu beobachten als Sad-
dam Hussein am 14.12.2003 von den US-amerikanischen Besatzungstruppen
im Irak gefangen genommen wurde. Im Fernsehen sah man keine (Fernseh-)
Bilder von Hussein, sondern Bilder von 16:9 Plasma-Monitoren des US-ameri-
kanischen Militars, auf denen Videoaufnahmen von seiner medizinischen Un-
tersuchung zu sehen waren. Neben den ungekdmmten Haaren und dem Bart
sowie der Behandlung (der gedffnete Mund wurde mit einer Taschenlampe be-
leuchtet) trug vor allem die Formatverzerrung (die Bilder wurden mit einem
4:3 Format aufgenommen und auf den 16:9 Monitoren entsprechend in die
Breite gedehnt) zur Pragnanz dieser Bilder bei, die bezeichnenderweise am fol-
genden Morgen in den meisten Zeitungen in diesem Format abgedruckt wur-
den. Auch diese Visualisierungen waren Gegenstand intensiver Befragungen
und Reflexionen, die — gemeinsam mit der medial-visuellen Konstruktion —der
Begegnung mit diesen Bildern den Status einer »authentischen Erfahrung« ver-
liehen. Die akzentuierte Artifizialitdt ist somit zundchst nicht mehr als ein sti-
listisch differenzierter Modus, der durchaus strategisch so eingesetzt werden
kann, dass sich damit ein besonderer Realititsgehalt, emotionale >Tiefe« oder
eben »Authentizitdt« verbindet. Dies ldsst sich auch an einem fiktionalen Bei-
spiel verdeutlichen: Im Pilot zur Schonheitschirurgie-Serie Nip/Tuck (FX 2003-
2010) wird eine Ehekrise dadurch zugespitzt, dass die Frau in der familidren
Wohnung auf einem grofRen Plasma-Fernseher ein altes Video betrachtet, auf
dem sie, ihr Mann und weitere Freunde iiber ihre Zukunftshoffnungen reden.
Auffallig ist zum einen, dass es keinerlei Verzerrungen des Bildes gibt — als
wadre auch das alte Video schon in 16:9 gedreht worden. Zum anderen ist be-
zeichnend, dass sich in der gleichen Folge eine Sequenz findet, die in Grof3-
aufnahme zeigt, wie sich ein Verbrecher beim Schénheitschirurgen (dem Ehe-
mann) das Gesicht grundlegend verdndern 1dsst. Dies wird mit konventioneller
filmischer Technik (Zeitraffer, schnellen Einstellungswechseln etc.) ins Bild ge-
setzt. Wahrend also die personliche Ver- und Entstellung und somit ein Akt des
Fingierens mit filmischen Techniken (und dariiber hinaus mit viel Blut, Haut
usw.) inszeniert ist, findet ausgerechnet die personliche Krisenerfahrung und
ldentitatsfindung durch einen Blick auf den High-Tech-Monitor, der zudem ein
kiinstliches (und auffallend >unrealistisches<) Bild zeigt, ihre Visualisierung.

Die Effekte solcher Re-Visualisierungen lassen sich nur unzureichend mit Mo-
dellen von Selbstreferentialitat oder Simulation erklaren. Die medialen Visua-
lisierungsformen sind zu vielfdltig und zu ambivalent, um einem einheitlichen
Modus von Referentialitdat zugeordnet zu werden. Sehr flexibel kdnnen visua-
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lisierte Medien als >AuBen« oder als Teilelement des Fernsehens definiert wer-
den. Uber den Realititsbezug des gegenwirtigen Fernsehens ldsst sich unter
Bezug auf die Re-Visualisierungen keine pauschale Aussage treffen.«23 Zumal
die Medienrealitit sowohl als ferne aber koprasente AuBenwelt, als Vergan-
genheit oder Zukunft, vor allem aber auch als handhabbares Interface visuali-
siert wird. Gerade deshalb scheinen uns die Visualisierungen als strategische
Beitrdge zur Selbstdefinition und Selbststilisierung von Fernsehen Relevanz
zu besitzen. Wahrend auf die hier angefiihrten Beispiele zunachst Marshall
McLuhans Diktum, »dass der »Inhalt« jedes Mediums immer ein anderes Medi-
um ist« (McLuhan 1992 [1964], 17), zuzutreffen scheint, kann doch — entgegen
McLuhan - keineswegs die Rede davon sein, dass diese andere Medien/die »In-
halte« von der >eigentlichen« Botschaft des Mediums, namlich der »Verdnde-
rung des MaRstabs, Tempos oder Schemas, die es der Situation des Menschen
bringt« (ebd., 18), ablenken. Stattdessen nehmen die Re-Visualisierungen ganz
offensiv, ganz explizit Manipulationen am Dispositiv Fernsehen vor. Der Be-
zug des Fernsehens auf andere Medien zielt demnach auch weniger darauf,
die »Spezifik« der beiden so libereinander geschichteten Medien herauszustel-
len.«24 Vielmehr werden Spezifika des Fernsehens ausgeweitet, differenziert
und zur Entfaltung gebracht. Fernsehen realisiert sich, indem es sich in sei-
nen Visualisierungen und Re-Visualisierungen stiandig strategisch neu posi-
tioniert: Schon lassen sich erste Stilisierungen im Fernsehen erkennen, die es
als ein immersives Uberwéltigungs-Medium (mit Zielrichtung HDTV) neu defi-
nieren, wahrend die Split-Screen-Werbung und Formen des product placement
strategische Stilisierungen gegen Festplattenrekorder und die sogenannte
Fernsehfee (eine Set-top-box, die automatisch Werbung ausblendet) darstel-
len. Somit werden Formen der Visualisierung sichtbar gemacht, die ein an-
deres Fernsehen, andere Praktiken und Technologien des Fernsehens zur Dis-
position stellen.«25

Seine Machteffekte erhalt Fernsehen also nicht (oder nicht nur) aus seiner De-
finition von »>Welt¢, sondern aus seiner Neu-Definition seiner eigenen disposi-
tiven Verfasstheit, die immer auch die Praktiken von Produktion und Rezeption
mit einschlieft. Es geht allerdings nicht, dies macht die Vielfalt der Re-Visuali-
sierungen deutlich, um einen Prozess der Standardisierung und Normierung,
sondern — gerade im Gegenteil — um eine Auflésung einer verbindlichen und
eindeutigen medialen Form. Bezeichnend ist, dass gerade die zunehmende Re-
flektion auf die Materialitaten, Formen und Stile dessen, was sichtbar wird, zur
technischen und 6konomischen Produktivitdt und vor allem zu einem intensi-
vierten (wenn auch nicht weniger reflektierten) Einbezug kultureller Praktiken
in die immer neuen dispositiven Strukturen beitragt. Die Asthetik des Fernse-
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hens legt nicht fest, was Fernsehen ist, sie stellt dies vielmehr fortlaufend in
Frage; genau daraus gewinnt Fernsehen seine augenblicklich Macht: Es exi-
stiert vor allem als eine Option auf andere Visualisierungen und — damit ver-
bunden - andere Kopplungsformen von Produktion und Rezeption.

Anmerkungen:

01» Diesen Aufsatz habeich zusammen mit Markus Stauff geschrieben, der den Wiederabdruck
genehmigt hat.

02p »The gap between the wealth of visual experience in postmodern culture and the ability
to analyse that observation marks both the opportunity and the need for visual culture as
a field of study« (Mirzoeff 1999, 3).

03» Das Desinteresse am Visuellen auBerhalb semiotischer Grenzen zeigt sich auch am Index
in Fiskes Buch. Dort gibt es keinen Eintrag zu »visual«, »picture« oder »imagec, aber allein
zwolf Stichworter und Unterkategorien zu »text« (Fiske 1989).

04» »There is taste in people, visual taste, taste in emotion - and there is taste in acts, taste
in morality« Sontag, Susan, Notes on Camp, 1964, http://faculty.georgetown.edu/irvinem/
theory/Sontag-NotesOnCamp-1964.html [27.11.2014].

O5» »1. To start very generally: Camp is a certain mode of aestheticism. It is one way of seeing
the world as an aesthetic phenomenon. That way, the way of Camp, is not in terms of beau-
ty, but in terms of the degree of artifice, of stylization« Ebd.

06» Diese Dialektik setzt sich im Begriff der Kultur, wie Horkheimer und Adorno ihn gebrau-
chen, fort, so dass heutige Konzeptionen visueller Kultur schon immer das erfiillen, was
sie negieren: »Von Kultur zu reden war immer schon wider die Kultur. Der Generalnenner
Kultur enthélt virtuell bereits die Erfassung, Katalogisierung, Klassifizierung, welch die
Kultur ins Reich der Administration hineinnimmt« (Horkheimer & Adorno 1969, 152).

07» »For all those subgenres, reality has become raw material to be mined and reworked.
Reality shows now tend to transofrm the world into a succession of »altered states««
(Caldwell 1995, 228 f.).

08» »There is no attempt to deny the video picturing process in the new television. Rather,
the objectification of the televisual apparatus is dramatically evident in its appetite for the
pictorial artifact, surfaces and images. The new television does not depend upon the reali-
ty effect or the fiction effect, but upon the picture effect« (Ebd., 152).

09» Dies schlieBt auf der einen Seite beispielsweise an Lorenz Engell an, der feststellt:
»Medienphilosophie ist deshalb ein Geschehen, méglicherweise eine Praxis, und zwar
eine der Medien. [..] Sie findet immer schon statt, und zwar in den Medien und durch
die Medien« (Engell 2003, 53). Auf der anderen Seite ware mit Caldwell darauf hinzuwei-

sen, dass etwa die Praktiken der Produktion nicht weniger zu »den Medien« gehéren und
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keineswegs weniger dsthetisch-reflexives Potenzial besitzen als die Bilder, Sendungen
Produkte. Wenn die Medien philosophieren, dann philosophieren sie an sehr unterschied-
lichen Orten und mit sehr unterschiedlichen Verfahren: »More than just blank infrastruc-
ture, television’s technological and production base is smart — it theorizes, orchestrates,
and interprets televisual meanings —and is partisan« (Caldwell 1995, 7).

10» Dies mag zunachst banal erscheinen, insofern »Stilc immer eine differentielle oder zumin-
dest vergleichende Kategorie ist (vgl. Wuss 1998). Im Kontext der Televisualitat fallt aber
nicht nur eine enorme Verdichtung der relationalen Beziige auf, die dem Stil >Identitat« ver-
leihen; sondern zugleich eine Operationalisierung der Stilisierungsprozesse, die ein flexi-
bles und manipulierbares Scharnier zwischen Produktion und Rezeption bilden.

11> Ahnliches hat Thomas Elsaesser auch schon fiir das Weimarer Kino — den sogenannten
Expressionistischen Film — gezeigt (Elsaesser 1999; insb. das 1. Kapitel).

12» »Die Vorstellung, daR Bilder und Visualitdt die entscheidenden politischen Krafte un-
serer Zeit sind, istin der Tat eine jener kollektiven Halluzinationen, die in der Visual Culture
Gegenstand der Untersuchung und nicht eines ihrer konstitutiven Axiome sein sollten«
(Mitchell 2003, 43).

13» In einer Auseinandersetzung mit Panofsky und Crary kritisiert Mitchell deren Bemiihen,
Bilder zu entziffern und sie schlieBlich zum Emblem einer Epoche zu machen: »On the one
hand, we are promised a discursive science of images, a mastering of the icon by the lo-
gos; on the other hand [...], certain persistent images and likenesses insinuate themselves
into that discourse, leading into totalizing >world-pictures« and »world-views« (Mitchell
1990, 24).

14» Entsprechend wendet sich Caldwell entschieden dagegen, seine Beschreibung der
Televisualitat mit der Postmoderne kurzzuschlieBen; »picture effect« und »performance
of style« weisen ihm zufolge gleichermaRen moderne wie postmoderne Ziige auf. Die
Visualisierungen sind flexible Strategien und nicht >Ausdruckc< oder >Symptom« einer
Epoche.

15» Die Argumentation dhnelt hier der dekonstruktiven Medientheorie von Jay David
Bolter und Richard Grusin (2000), die fiir alle Medien die Nachahmung und Abgrenzung
von Vorgangermedien zu einem konstitutiven Bestandteil erklaren. Die entscheidende
Differenz der Modelle besteht auch hier darin, dass Bolter/Grusin die Remediatisierung le-
diglich als dsthetisches Phanomen (und gewissermaRen als sNaturgesetz« der Medien) un-
tersuchen, wahrend Caldwell die historisch differenten Strategien auf ihre 6konomischen
Implikationen und ihre Machteffekte untersucht.

16» Auch diese fiir die Arbeit von Caldwell insgesamt bezeichnende an den Materialien des
Fernsehens orientierte Begriffsbildung und Begriffsverschiebung kann als relevanter
Beitrag zur Fernsehphilosophie verstanden werden: »Die Philosophie ist die Kunst der
Bildung, Erfindung, Herstellung von Begriffen« (Deleuze, & Guattari 1996, 11).

17» Ausfiihrlicher beschaftigt sich Caldwell in einem neueren Aufsatz mit der Internetprasenz
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von Fernsehsendern: »The most effective TV-websites succeed by keeping viewer-users en-
gaged long after a series episode is aired, and this requires greatly expanding the notion of
what a TV text ist« (Caldwell 2002a, 258).

18» »[..]itis worth considering how televisual makes activity and interactivity a part of its ap-
peal to the viewer« (Caldwell 1995, 250).

19» Ahnlich auch der Clip zu Madonnas »Don’t Tell Me«, der Bilder auf einer in der Wiiste auf-
gespannten Leinwand zeigt, deren Grenzen zum Fernsehbild immer wieder briichig werden.

20» Dies kniipft an die Etablierung von Home-Video-Formaten zu Beginn der 1990er an; auch
diese zielten nicht nur auf einen neuen Stil, sondern ein neues Verhaltnis der Zuschauer
zum Fernsehen und somit auf dispositive Aspekte: »Producers went after the audience by
creating programm forms that drew attention to the audience, both by isolating and hea-
vily stratifying viewer positions« (Caldwell 1995, 275).

21» Ob die Stimmen hier aus dem off (also dem gleichen Raum wie das, was wir sehen,
aber auBerhalb des Bildrahmens) kommen oder eher als voice over fungieren, hangt da-
von ab, ob man das bildfiillende Computerspielbild als Resultat eines Abfilmens vom
Computermonitor (vor dem die Spieler sitzen) oder als Einspielen eines Signals betrachtet,
das von einem anderen Ort aus kommentiert wird.

22 Die Struktur dhnelt in einigen Punkten den Uberleitungen in Nachrichten vom Moderator
zum Vor-Ort-Reporter sowie der Kommentierung von Sportereignissen; Margaret Morse
hat solche Verfahren hinsichtlich ihres ambivalenten Realitdtsstatus’ untersucht (Morse
1990).

23» Neben einer Reihe von Simulationsmodellen existieren mittlerweile eine Reihe von
Modellen, die — wie beispielsweise Andrew Darleys Konzeption eines »second order rea-
lism« (Darley 2000) — den Realitdtsbezug von Medien nicht leugnen, sondern lediglich sei-
ne vielfache Mediatisierung herausstreichen. Haufig wird dabei aber von einer Realitat als
zumindest potentielles Gegeniiber medialer Visualisierungen ausgegangen.

24» So kann beispielsweise fiir den Einsatz von Videobildern in Spielfilmen unterstellt wer-
den, »dass sich die Spezifizitat eines Mediums insbesondere dann zeigt, wenn es in einem
anderen, zweiten Medium als mediale Schichtung erscheint und damit die gewohnte
Wahrnehmungsweisen seines Tragermediums korrumpiert oder zumindest modelliert«
(Islinger 2002, 30f.).

25» Was Caldwell vor allem fiir die textuelle-dsthetische Seite nachvollzieht, dass namlich
ein zunehmend flexibles Reagieren auf die kulturelle Praktiken 6konomisch notwendig
wird und sich dsthetisch bemerkbar macht gilt auch fiir die technisch-dsthetische Seite:
»Successful multimedia development, therefore, means being able to track, monitor, and
predict — or at least respond quickly to — multidirectional user flows and migrations. As
a result, digital programmers must develop new units of temporal-user management«

(Caldwell 2003, 136).
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»ZU SCHON, UM WAHR ZU SEIN«.
BILDKRITIK DES FERNSEHENS

Das Fernsehen in den Mittelpunkt von Uberlegungen zur Bildkritik zu stellen,
ist auf den ersten Blick nicht weiter ungewdhnlich. In der Fernsehgeschichte
bot sein visueller Anteil immer wieder die Angriffsflache fiir die Kritik am tele-
visuellen Medium. Fernsehbildern wurde hdufig jene suggestive Kraft unter-
stellt, die fiir die negativen Folgen wie Sucht, Manipulation und >Verdummung:«
verantwortlich ist. Bei Adorno, dessen differenzierte Haltung zum frithen Fern-
sehen ansonsten bemerkenswert ist, kann man zur >Verdummung« Folgendes
lesen: »Die Liicke, welche der Privatexistenz vor der Kulturindustrie noch ge-
blieben war, solange diese die Dimension des Sichtbaren [Herv.R. A.] nicht allge-
genwartig beherrschte, wird verstopft« (Adorno 1963: 69). Diese »Verstopfung«
fliihrt nach Adorno dann zu einer Verwechslung zwischen sozialer Wirklich-
keit und Fernsehwirklichkeit. »Das verstarkt die Riickbildung [beim Fernsehzu-
schauer; R.A.]: die Situation verdummt [...]« (Adorno 1963, 75). Eine andere Seite
der frithen Bildkritik findet sich beispielsweise bei Marshall McLuhan in einer
Aussage, die im Licht seiner Medientheorie eine positive Eigenschaft des Me-
diums Fernsehen hervorhebt: »Das Fernsehbild ist visuell gesehen datenarm«
(McLuhan 1992 [1964], 357). Im Vergleich zu Fotografie und Film sieht McLuhan
die Starke des Fernsehbildes auf Seiten der Rezipienten: Durch die »Datenar-
mutc seiner Bilder werden die Zuschauer gezwungen, ein aktives Verhdltnis
zum Medium aufzubauen. Dadurch ist das Fernsehen »vor allem eine Erweite-
rung des Tastsinns« (McLuhan 1992 [1964], 378). Diese iiberraschende Verbin-
dung von Taktilitat und Fernsehen er6ffnet die Méglichkeit einer aktiven und -
im wahrsten Sinne des Wortes — begreifenden Rolle des Zuschauers. Fillt diese
»Datenarmut« weg, verliert sich ein wichtiges Abgrenzungskriterium des Fern-
sehens zu anderen Medien.

Ausgehend von diesen Mediendefinitionen bei McLuhan erscheint es nach ei-
ner technikhistorischen Zasur wie der Digitalisierung des Fernsehens durchaus
sinnvoll, sich erneut zu fragen, wie sich das Medium gedndert hat und wie sich
Bildkritik im Sinne neuer Aktivierungsformen im Fernsehen wieder findet. In
diesem Sinne wird Bildkritik mehr als mediale und soziokulturelle Innovation
im Dispositiv des Fernsehens und weniger als eine Kritik von >AuRen« verortet.
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Vor dem Hintergrund dieses kurz skizzierten Ansatzes einer Geschichte televi-
sueller Bildkritik werden die weiteren Ausfithrungen einer Bottom-up-Stra-
tegie folgen. Von konkreten Beispielen im Umfeld der technisch-asthetischen
Transformationen des Mediums in den letzten Jahren ausgehend werden dann
allgemeinere Uberlegungen zu dsthetischen Operationen des Fernsehens und
zum Stellenwert der Bildkritik entwickelt. Die leitende These unterstellt eine
Verlagerung der Bildkritik in das Dispositiv des Fernsehens als integraler Be-
standteil seiner aktuellen Konstituierung als digitales Medium. Dabei werden
zwei Begriffe als Beschreibungsebenen dieser Verlagerung aufgegriffen:
Dererste Begriff »Retro-Kontrolle«leitet sich aus >empirischen Anekdoten«zum
Videographischen ab. Demnach beginnt die Entwicklung zu einer neuen Bild-
kritik des Fernsehens schon in den Praxen videographischer Visualisierungen.
Mit den dsthetischen und technischen Potentialen des Videografischen ver-
binden sich diskursive Positionen der Retro-Kontrolle. Der Begriff »Retro-Kon-
trolle« umfasst die videografischen Phanomene eines empowerment, das sich
von den Videoaktivisten der sechziger und siebziger Jahre deshalb unterschei-
det, weil das empowerment im televisuellen System selbst stattfindet, weil es
Teil des Diskurses ist und weil es Kontingenzen in Machtstrukturen des Medi-
alen aufdeckt; also weil es kritisches Potential hat. Diese Retro-Kontrollen sind
demnach eine Spezifik der televisuellen Kritik. Sie sind Aktivierungspotenti-
ale, die im Dispositiv Fernsehen an ganz unterschiedlichen Stellen Kritik er-
moglichen. Produktion und Rezeption, Nahe und Distanz oder mediale Form
und Bedeutung gewinnen durch die Retro-Kontrolle nicht nur neue antagonis-
tische Positionen, sondern ermoéglichen neue Allianzen der Kritik.

Der zweite Begriff »Re-Visualisierung« verankert diese »empirischen Anek-
doten« des Videographischen als Strategien einer dynamischen Asthetik des
Fernsehens. Ganz im Sinne der Bottom-up-Strategie bei der Theoriebildung
entsteht das Spezifische dieser Form der Bildkritik aus den jeweils aktuellen
fernsehtypischen Asthetiken der Re-Visualisierung. Im Konzept der Re-Visua-
lisierung verbindet sich das Videographische als ein Element mit anderen Sti-
lisierungsformen des Fernsehens. Somit ware zu fragen, welche dsthetischen
Operationen das Fernsehen zur Bildkritik in Produktion und Rezeption zur Ver-
fligung stellt.

1. Retro-Kontrolle

Zum Einstieg in die >empirischen Anekdoten< mochte ich etwas andere Ge-
schichten einer kontrollierten Visualitit des Videografischen erzahlen und

120 BILDKRITIK DES FERNSEHENS



damit die Frage des empowerment im Videografischen neu stellen. Im Unter-
schied zu Film und Rundfunk, die mit ganz spezifischen Techniken und Dis-
kursen verkniipfen werden, fehlt dem Videografischen — und infolge dessen
dem heutigen Fernsehen — deren stabile materielle und diskursive Struktur.
Das Videografische ist vielmehr eine flexible kulturelle, soziale und technische
Formatierung, die in andere Medialitaten hineinreicht und mit Ihnen korre-
spondiert. Das Videographische umfasst mehr als nur den engen Rahmen ana-
loger oder digitaler Videotechnik. Zum Videographischen gehdren Dateifor-
mate, materialunabhangige asthetische Optionen, Verwendungsweisen usw.
Esist dabei weder nur technisch determiniert, noch rein diskursiv konstruiert.
In den folgenden Beispielen wird diese Seite des Videografischen als Medium
der Bildkritik unter dem Fokus des bindren Modells Kontrolle/Retro-Kontrolle
herausgestellt.

Das erstes Beispiel stammt aus dem Golfkrieg 1990/91, der aus medienwis-
senschaftlicher Sicht, von der Simulationsthese bis zur Allmacht des Bomben-
blicks, zu einer Flut von kulturkritischen Beitragen (Top-down) gefiihrt hat:
Der Golfkrieg wurde als hegemonial und medial kontrolliert diskutiert sowie
als Paradigmenwechsel in der Medienwissenschaft inszeniert. Dieser Paradig-
menwechsel und andere kulturkritischen Anmerkungen wurden insbesonde-
re von Paul Virilio vertreten, der vom »ersten Fernsehkrieg in der Geschich-
te« (Virilio 1993: 147) und der Reduktion des Krieges »auf ein Bild [Herv. P. V.]«
sprach. Neben diesen generellen kulturkritischen AuBerungen fehlte es aber
an kleinteiligen (Bottom-up) Analysen des Fernsehgeschehens. Interessanter-
weise fand eine der wenigen Analysen von Fernsehmaterial nicht in der Medi-
enwissenschaft, sondern in ganz anderen wissenschaftlichen Feldern wie der
Physik statt.

Zur Kontrolle der militarischen Lage trugen damals angeblich die Patriot-Ra-
ketensysteme zur Abwehr der irakischen SS-1 Raketen, von der NATO »Scud«
genannt, bei. Die Patriots sollten Israel und Saudi-Arabien vor mdglichen kon-
ventionellen, chemischen und biologischen Angriffen schiitzen. Als sich der
Kriegsnebel etwas verzogen hatte, kamen Zweifel an der angeblich fast hun-
dertprozentigen Wirksamkeit der Patriot auf (Nach den zuerst verbreiteten
Erfolgsmeldungen wurden 45 von 47 Scuds abgeschossen). Und diese Zweifel
wurden durch Videos bzw. Videoanalysen gendhrt. Das Ausgangsmaterial fir
diese Analyse stammte unter anderem von Live-Schaltungen verschiedener US-
Sendern nach Israel und Saudi-Arabien, die als Nebenprodukt >zufdllig« ira-
kische Scud-Angriffe aufzeichneten. Dies war moglich, da die Korrespondenten
meist neben ihren Satellitenantennen auf Haus- oder Hoteldachern ihre Be-
richte sendeten und dadurch immer ein groRerer Ausschnitt des Himmels im
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Hintergrund durch die Aufnahmen abgedeckt war. Im Hintergrund dieser Kor-
respondentenberichte, wurden in spateren Sichtungen des Materials am Vi-
deohimmel einige Scud-Angriffe und dadurch ausgeldste Patriot-Abwehrver-
suche entdeckt.

Die beiden MIT-Mitarbeiter und Physiker George Lewis und Theodore Postol
(Lewis/Postol 1993) analysierten das Videomaterial der Sender zusammen mit
eigenen Aufnahmen der US-Army (, die am 31.03.1992 einen Bericht unter dem
Titel: »Analysis of Video Tapes to Assess Patriot Effectiveness« veroffentlicht
hatte). Am Ende dieser Videoanalysen zeigte sich, dass keine einzige Scud-Ra-
kete effektiv durch die Patriots abgeschossen wurde. Dieses Ergebnis wurde
sowohl in der Scientific Community als auch in einem Kongressausschuss dis-
kutiert und zwar ganz im Sinne des kritischen Potentials von Kontrolle und
Retro-Kontrolle: Die Videoanalyse entmystifizierte einerseits die These vom
perfekten Fernsehkrieg und andererseits diente sie der Verbesserung der im
Golfkrieg militarisch nutzlosen Patriot-Raketensysteme.

Nun kénnte man vielleicht einwenden, dass liber den film- und fernsehwissen-
schaftlichen Kontext hinaus in der Wissenschaft Videoanalysen seit langem
ublich sind und diese Vorgehensweise der beiden Physiker somit kein neues
Verfahren darstellt. Dagegen steht meines Erachtens eine epistemologische
Differenz in den jeweiligen Praxen der Wissensproduktion. Diese Praxen mar-
kieren eine qualitative Differenz zwischen unter Laborbedingungen entstan-
denem, das heilt fiir wissenschaftliche Zwecke erstelltem Material, und der
Zweitverwertung von frei zuganglichen Nachrichtenaufzeichnungen. Gerade
in dieser analytischen Zweitverwertung, die unmittelbar durch das Videogra-
fische ermdglicht wird, entfaltet sich das Potenzial des Modells Kontrolle/Re-
tro-Kontrolle. Dieses Modell ermdglicht die Problematisierung verschiedener
Diskursebenen in einem medialen Kristallisationspunkt. Durch basale video-
graphische Operationen wie Aufnahme, Wiederholung und Zeitlupe war das
Versagen der Patriot-Raketensysteme fiir jeden Fernsehzuschauer beobacht-
bar. In der aktuellen Berichterstattung hatte der aufmerksame Zuschauer/
Journalist/Wissenschaftler beobachten kénnen, wie aufsteigende Abwehrra-
keten die niedergehenden Sprengkdpfe der Scuds verfehlen oder unkontrol-
liert am Boden explodieren.

In der Retrokontrolle der Videoaufnahmen der Scud-Abschiisse wird ein dis-
kursives Spektrum von der Kontrolle der Kriegsbilder iiber die Kontrolle durch
Fernsehsendern mit ihren one-to-many-Verbreitungsstrukturen bis zur mili-
tarischen und politischen Kontrolle liber die Ereignisse aufgefachert. In der
Vielfaltigkeit diskursiver Effekte, die durch die Zeit- und Bildmanipulationen
des Videographischen ermdglicht werden, liegt die neue Qualitat des empo-
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werment. Wahrend der letzten Jahre wurde die-
se Zweitverwertung und damit ein Modus der
Kontrolle/Retro-Kontrolle in den televisuellen
Diskurs immer starker eingebunden.

In der zweiten >empirischen Anekdote« ist das
videographische Verfahren der Kontrolle/Retro-
kontrolle schon tiefer in den militarisch-politi-
schen Diskurs eingedrungen. Im Kosovo-Krieg
1999 wendet die NATO dhnliche videografische
Verfahren bei der Prasentation eines angeblich
versehentlichen Angriffs auf einen Personen-
zug an. Am 12. April 1999 sterben bei diesem Ra-
ketenangriff von NATO-Flugzeugen auf die Les-
kovac-Briicke bei Grdelicka mindestens vierzehn
Zivilisten. Um dieses Vorfall zu erldutern, pra-
sentiert der damalige NATO-Oberkommandie-
rende (US-General) Wesley Clark am néachsten
Morgen auf einer Pressekonferenz die Videos,
welche die Kameras aus den beiden Raketen-

kopfen aufgenommen haben (Abb. 1). Ausgerii-
stet mit einem liberdimensionierten Zeigestock

Abb. 1und 2: Pressekonferenz NATO

betont Wesley Clark die kurze Reaktionszeit des

Piloten zwischen Zielerfassung und Feuer und

entschuldigt mithilfe der auf der Pressekonferenz analysierten und ausgedeu-
teten Videobilder den >Fehler¢, dass die Raketen neben dem eigentlichen Ziel
der Briicke auch einen Personenzug getroffen hatten. Das Zusammentreffen
von Rakete und Zug, so die Deutung der Videobilder durch Wesley Clarke, sei
ein ungliicklicher Zufall (Abb. 2). Durch die nachtrdgliche Recherche von Jour-
nalisten (Festerling 2000) stellt sich heraus, dass nicht der Pilot, sondern der
dafiir zustandige Waffensystemoffizier die Rakete per Steuerkniippel lenkt
und dass die Zeit auf dem Videoband mehrfach schneller 1auft als Realzeit.
Durch Zeitmessungen am Videomaterial belegt, miisste der Zug sonst iiber
300 Stundenkilometer fahren. Ein weiteres Indiz ist das Fehlen der normaler-
weise vorhandenen Uhr in den Statusanzeigen der Videobander. Auf diese Un-
gereimtheiten angesprochen, gibt die NATO spater die zeitliche Raffung des
Bandes zu, erkldrt sie aber mit Problemen in der Computerhardware, die beim
Uberspielen der Videos in das MPEG-Format die Raffung automatisch und un-
bemerkt vorgenommen habe.

BILDKRITIK DES FERNSEHENS 123



124 BILDKRITIK DES FERNSEHENS

Wie schon im ersten Beispiel ermdglicht das Vi-
deografische, das Analysematerial einer Retro-
Kontrolle zu unterziehen. Durch diese nachtrag-
liche Hermeneutik der videografischen Bilder
durch die NATO und durch die Journalisten wird
ein diskursiver Effekt erzielt, der die Wissensge-
nerierung aus dem Videomaterial vervielfacht
und Eindeutigkeiten definitiv abbaut. Letztlich
sind wie im berithmten Fall des Rodney King-Vi-
deos von 1991 Frei- und Schuldspruch aufgrund
ein und desselben Videobandes mdglich. In den
bisherigen Beispielen wurde das kritische Po-
tenzial des Videographischen mehr von den dis-
kursiven Randern an das Televisuelle herange-
tragen durch wissenschaftliche, militarische
und journalistische Analysen.

Im dritten und letzten Beispiel wird die Herme-
neutik der Videobilder und damitdasbindare Mo-
dell von Kontrolle/Retrokontrolle direkt in die
televisuellen Strukturen und die Bildlichkeiten
des Fernsehens eingefiihrt. In einem Beitrag der
TAGESTHEMEN (ARD) vom 22.03.2003 wird Video-
material von embedded correspondents von CNN
im Irak-Krieg durch einen ehemaligen Militar
und einen Journalisten ausgedeutet und ana-
lysiert. Die videografische Retro-Kontrolle wird
somit endgtiltig zum integrativen Bestandteil
der Objektivitatskonstruktion von Nachrichten-
sendungen. Das CNN-Video lauft am Schnitt-
computer auf mehreren Monitoren, wird immer
wieder angehalten und vom Duo Journalist und
Experte einer kritischen Bildanalyse unterzogen
(Abb. 3). Zur Verdeutlichung einige Zitate aus
dem Beitrag im Kontext des dazu gezeigten Vi-
deomaterials: »Zu schén, um wahr zu sein« (Abb.
4), »Das ist zu perfekt, um echt zu sein«, »vorbe-

Abb. 3-6: Tagesthemen



reitet und gestellt« (Abb. 5), »Die Experten lassen sich nicht tauschen. Ihr Ur-
teil: Diese Bilder sind inszeniert« (Abb. 3), »Noch ein Fehler: Laufen mit dem Rii-
cken zum Feind. Unrealistisch« (Abb. 6).

An diesem Beispiel zeigt sich, dass es dem televisuellen Diskurs in besonderer
Weise gelingt, mithilfe der videographischen Verfahren der Kontrolle/Retro-
Kontrolle die kritische Distanzierung zu sich selbst aufzubauen. Die Hermeneu-
tik der Videobilder erlaubt es fast in Form einer Filmkritik, einen Verriss mit der
Kommentierung am Schnittplatz abzuliefern. Dieses Verfahren ist strukturell
dem der televisuellen Kommentierung von Videomaterial aus Uberwachungs-
oder Home Video-Kontexten dhnlich. In diesen Fernsehformaten erreicht das
Videomaterial seine narrative Kohdrenz durch die Tonspur aus Off-Kommentar
und Soundtrack, welche die Collagen des Dokumentarischen zusammenhalten.
Ahnliche Verfahren lieRen sich fiir Zeitlupenaufnahmen und Wiederholungs-
sequenzen im Sportfernsehen nachweisen.

Die videographischen Effekte der Kontrolle und Retro-Kontrolle entwickeln im
televisuellen Raum eine Produktivitdt, die mit Verfahren der Analyse (vergro-
Bern, anhalten, Zeitlupe, wiederholen usw.) und einer Hermeneutik der Video-
bilder erreicht wird. Im gezeigten TAGESTHEMEN-Beitrag werden Kategorien des
Authentischen, des Realen, des Echten usw. als dsthetische Verfahren disku-
tiert und dadurch gleichzeitig im Fernsehen beobachtbar gemacht. Nichts ist
leichter, als im Fernsehen tliber »die Medien« zu sprechen und damit die eigene
mediale Situiertheit transparent werden zu lassen. Als rhetorische Operation
der Distanzierung kennen wir dies aus den vielen Fernsehsendungen iiber >die
Medien:. Die Implementierung einer Bildkritik ist dagegen als visuelle Strate-

gie des Fernsehens ein relativ neues Phanomen.

2. Re-Visualisierung«

Mit dem Begriff der Visualisierung werden Prozesse der Sichtbarmachung
und des Sehens angesprochen und in Bezug auf das Fernsehen beispielswei-
se Schrift, Sprache und andere Gestaltungsmittel in die Ebene visueller Pha-
nomene integriert, wie sie insbesondere auf den Oberflachen von MTV, CNN,
Bloomberg TV oder QVC auftreten. In den Verfahren der Re-Visualisierung
steckt das dsthetische Potential des Fernsehens selbst und sie demonstrieren
wie in den zuvor geschilderten empirischen Anekdoten« welche Effekte dieses
asthetische Potential hat.

Demnach ist meine These, dass fiir eine aktuelle Bildkritik des Fernsehens as-
thetische Prozesse (z. B. das Videographische) und die Transformation des Dis-
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positivs (durch die Digitalisierung) wichtige Faktoren darstellen. Diese Frage
nach der Asthetik lenkt die Aufmerksamkeit auf die visuelle Stilisierung. Die
Prozesse der Stilisierung werden dabei als eine voriibergehende Verfestigung
oder Verhartung bestimmter dsthetischer Formen wie beispielsweise das Vi-
deographische, splitscreens, Textlaufbander, Computeranimationen, auteur-
Stile usw. verstanden, die sich in den Re-Visualisierungen des Fernsehens be-
obachten lassen.

Die heutige dispositive Struktur des Fernsehens erlaubt ein breites Spektrum
an moglichen Bildquellen. Es gibt nicht die eine konsistente Materialebene des
Fernsehens, sondern jedes visuelle Element kann verwendet werden. Daraus
generiert sich ein Feld der Visualisierungen, das keine typischen Bilder pro-
duziert, aber durchaus spezifische Asthetiken wie das Videographische pro-
zessiert. In die Visualisierungen des Fernsehens geht damit die Bildprodukti-
on aus anderen Medien- und Diskursbereichen ein. In Formaten des Reality-TV
oder der Dokumentar- und Nachrichtensendungen werden Computeranima-
tionen, Infrarot und Ultraschallaufnahmen sowie Videomaterial aus Uber-
wachungskameras oder aus privaten Camcordern eingebracht. Vor dem Hin-
tergrund dieser Re-Visualisierungen erklaren sich die Schwierigkeiten bei der
Bestimmung der Fernsehdsthetik. Gleichzeitig entstehen durch die televisu-
elle Vielfalt mogliche Orte der Bildkritik. Demnach erlaubt der televisuelle Dis-
kurs eine immense Variation in seinen visuellen Stilen und gleichzeitig eine
exzessive Markierung von und Auseinandersetzung mit Bildhaftigkeit. Die Bei-
spiele des Videographischen als Verfahren der Kontrolle/Retro-Kontrolle ha-
ben verschiedene Stufen der televisuellen Integration dieser Bildkritik als dy-
namischen Prozess in den Visualisierungen selbst gezeigt. Eine Geschichte der
Bildkritik als integrales Element einer Stilgeschichte des Fernsehens miisste
in Ergdnzung zur externen Beobachterstandort der Kulturkritik erst noch ge-
schrieben werden.

Weitere Beispiele wie die Verwendung von privatem Camcorder-Material in
der televisuellen Ausarbeitung der Tsunami-Katastrophe Ende 2004 demons-
trieren die Potenziale dieser Bildkritik, die durch visuelle Werkzeuge wie den
Lichtkreis Evidenzen erzeugen, die in anderen medialen Konstellationen und
Praxisbereichen als Wissensprozess etabliert wurden. Videomaterial aus pri-
vaten Camcordern wird in einem Bericht des RTL NACHTJOURNAL vOmM 31.12.2004.
als Bildmaterial verwendet (Abb. 7 und 8). Die Gegensatze von Naturalisie-
rung und Artifizialisierung des Bildmaterials werden bei diesen und ande-
ren Re-Visualisierungen aufgelést und kénnen durch ihre Stilisierung nicht
mehr getrennt betrachtet werden. Das Artifizielle der bearbeiteten Camcor-
deraufnahmen erzeugt die Evidenz des Gesehenen. Augenblicklich kénnen die
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Visualisierungen anderer Medien zu einer kri-
tischen Instanz werden, weil sie scheinbar von
»AuBen« in die Fernsehbilder eindringen. Die
Kommentierung, die Montage und die visuelle
Bearbeitung durch den Lichtkreis stehen nicht
im Kontrast zur >Authentizitat« der Camcorder-
Aufnahmen der Flutwelle, sondern sind Teil die-
ser Re-Visualisierung als eine dokumentarische
Stilisierung. Die visuellen Flichen werden zu
Objekten expliziter und extensiver Befragung
und erhalten gerade dadurch visuelle Pragnanz
und Uberzeugungskraft. Die videographischen
Effekte der Kontrolle/Retro-Kontrolle haben
diese dynamische Konstruktion von Evidenz de-
monstriert. Die bildkritische Reflexion auf »an-
dere« Visualisierungen und deren Medialitat
schliel3t die strategische oder ideologische Pro-
duktivitdt von Fernsehbildern keineswegs aus.
Eine Bildkritik hat demnach immer noch diese

klassische Funktion von Kritik. Voraussetzung
fiir die Untersuchung dieser strategischen Pro-

Abb. 7 und 8: RTL Nachtjournal

duktion ist allerdings die Verschiebung des Kri-
tikerstandortes von »auBen« nach >innen«. Diese
Bewegung veranschaulichen die >empirischen Anekdoten¢, in dem Bildkritik
mit Mitteln des Videographischen arbeitet oder auch auf der Ebene des Visu-
ellen situiert wird.

Zum Schluss bleibt die Frage, inwieweit die Re-Visualisierungen das Disposi-
tiv Fernsehen verandern. Aus den »empirischen Anekdoten« wird deutlich, dass
aus den Beziigen des Fernsehens auf andere Medien keine einheitlichen Stile
und keine kohidrente Asthetik entstehen kénnen. Durch ihren transformativen
Charakter sind Re-Visualisierungen nur untaugliche Mittel einer Mediendif-
ferenzierung. Stattdessen bilden sie Transformationspotentiale in Produkti-
on und Rezeption, die zur unspezifischen Bestimmung des Fernsehens beitra-
gen. Fernsehen realisiert sich und produziert seine Machteffekte, indem es
sich in seinen Visualisierungen und Re-Visualisierungen stidndig strategisch
neu positioniert. Als ein Effekt der stindigen Re-Visualisierungen lasst sich im
heutigen Fernsehen die Bildkritik bezeichnen. Dadurch erhdlt Fernsehen seine
Machteffekte nicht ausschlieRlich aus seiner Definition von »Welt, >Realitat,
»Ereignis< usw., sondern aus steten Neu-Definitionen seiner eigenen disposi-
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tiven Verfasstheit, die immer auch die Praktiken von Produktion und Rezep-
tion mit einschlie8t. Somit stellt sich Fernsehen fortlaufend in Frage und ist
demnach selbstkritisch. Gleichzeitig bestatigt es sich durch die Mdglichkeiten
anderer Visualisierungen und erneuert damit immer wieder die Vorausset-
zungen und die Effekte von Bildkritik.

Anmerkungen:

O1» Meine Bemerkungen zu Re-Visualisierungen basieren auf gemeinsamen Uberlegungen

mit Markus Stauff (vgl. Adelmann & Stauff 2006).
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FERNSEHEN ALS MEDIUM DER
KONTROLLGESELLSCHAFT

Monitoring

Vielleicht erscheint die These tiberraschend, Fernsehen als ein Medium der
Kontrollgesellschaft zu betrachten. Denn in der Vision einer Kontrollgesell-
schaft von Gilles Deleuze wird der Computer als ihr zentrales Medium ent-
worfen: »[..] die Kontrollgesellschaften operieren mit Maschinen der dritten
Art, Informationsmaschinen und Computern [..]« (Deleuze 1993, 259). An die-
ser naheliegenden und einleuchtenden Verbindung sollen die folgenden Uber-
legungen gar nicht riitteln, stattdessen wird mit dem Fernsehen ein weiteres
Medium als produktives kontrollgesellschaftliches Element in die Debatte ge-
bracht. Letztlich ist Kontrollgesellschaft nur im Zusammenwirken vieler me-
dialer Techniken, Verfahren und Formen zu denken. Ahnlich wie die Abfolge
von Disziplinar- zu Kontrollgesellschaft in der Konzeption von Deleuze nicht
bedeutet, dass alle disziplinargesellschaftlichen Elemente in der aktuellen hi-
storischen Phase verschwinden, wird die Kontrollfunktion ebenso nicht durch
nur ein Medium ausgeiibt. Kontrollgesellschaft ist dabei weniger die korrekte
Beschreibung eines historischen, gesellschaftlichen Zustands; vielmehr steht
dieser Begriff fiir eine analytische Perspektive, die heterogene Entwicklungen
synthetisierbar und beschreibbar macht. In diesem Sinne beleuchten die nach-
folgenden Uberlegungen schlaglichtartig die Frage nach dem Fernsehen als
einem kontrollgesellschaftlichen Medium.

Ein erstes Beispiel aus dem US-amerikanischen Prasidentschaftswahlkampf
2008 illustriert einige Punkte, die fiir kontrollgesellschaftliche Funktionen
des Fernsehens sprechen. In der CNN-Ubertragung der letzten Debatte der bei-
den Prasidentschaftskandidaten am 15. Oktober 2008 werden durchaus Ver-
fahren der »numerischen Sprache« (Deleuze 1993, 256) eingesetzt, die Deleuze
als grundlegend fiir die kontrollgesellschaftliche Logik erachtet. Kurz vor der
Debatte der beiden Prasidentschaftskandidaten wird in der Live-Ubertragung
von CNN eine reprasentative Gruppe von 30 unentschlossenen Wahlern aus
Ohio, die focus group, vorgestellt (Abb. 1). Jedes Mitglied dieser Fokusgruppe
verfligt iber einen sogenannten perception analyzer (Abb. 2), eine Art Dreh-
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Breaking
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kopf, mit dem sie oder er direkt auf die kurz spa-
ter live ausgestrahlte Debatte reagieren kann,
indem durch eine Links- oder Rechtsdrehung je-
weils Ablehnung oder Zustimmung in Bezug auf
die AuBerung der Prisidentschaftskandidaten
signalisiert wird. Die Fernsehzuschauer konnen
die nach Manner und Frauen unterschiedenen
Bewertungen direkt iiber die am unteren Bild-
rand erscheinenden Live-Grafen, die swiggeling
line, verfolgen (Abb. 3). Wahrend also der Prasi-
dentschaftskandidat auf eine Frage antwortet,
laufen live die in der Fokusgruppe ermittelten
Wertungen iiber den Bildschirm (Abb. 4 und 5).
Diese Zusammenhange werden kurz vor Beginn
der Debatte sehr ausfiihrlich von den CNN-Mo-
deratoren flr die Zuschauer erldutert. In die-
sem CNN-Beispiel zeigt sich der Moment des Da-
bei-sein-Konnens des Fernsehens, der sich bei
bestimmten Ereignissen zu einem Dabei-sein-
Miissen entwickelt. Wesentlich fiir diese Kon-
struktion von Prdsenz im Fernsehen ist die Ver-
bindung von Livebild und -ton. Diese instantane
Ereignishaftigkeit des Fernsehens bewirkt, dass
die Dinge standig im Fluss, endgtlltige Deu-
tungen paradox flexibel bleiben.

Diese Eigenschaft beschreibt Deleuze in Bezug
auf die Kontrollgesellschaft mit »Modulation«
(Deleuze 1993, 255ff.). Auf die Anforderungen der
Modulation miissen die Individuen flexibel rea-
gieren und endlos Antworten iiber sich und ihr
Verhaltnis zur Welt produzieren. Das Fernsehen
ist ein Element der Modulation, und zugleich
gibt es Hilfestellung bei ihrer Bewdltigung, in-
dem es uns zeigt, was wir jetzt wissen sollten,
indem wir liber das Fernsehen Wissen und Fa-
higkeit erlangen, mit dem Jetzt umzugehen, und

Abb.1-4: CNN
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indem es das Modulationswissen 24 Stunden an
365 Tagen fiir uns aufbereitet. In der Prasident-
schaftskandidatendebatte beobachten wir nicht
nur live die Reaktionen der beiden Kandidaten
aufeinander, sondern auch die Reaktionen der
Fokusgruppe auf die Debatte. Also beobachten
wir als Fernsehzuschauer die Beobachtung der
Fokusgruppe. Die Fokusgruppe testet die Re-
aktion der Kandidaten, evaluiert sie mit dem
perception analyzer und ist selbst wiederum
zufdllig durch ein Umfrageinstitut von CNN aus-
gewahlt worden. Die Beobachtungen der Fokus-
gruppe werden lesbar gemacht durch die Grafen
am unteren Bildschirmrand, also einer Visuali-
sierung von Verdatung qualitativer Urteile iiber
die Aussagen der beiden Kandidaten. Hier ver-
binden sich Fernsehen und Computer zu einer
tempordaren Medienkonstellation, die eine Be-
schreibung ihrer kontrollgesellschaftlichen Ef-
fektivitat entlang klassischer Mediengrenzen
eigentlich unmaéglich macht.

Diese medial gestiitzten Beobachtungskaska-
den - selbst bei CNN Monitoring genannt — er-
moglichen nicht nur die Beobachtung einer Be-
obachtung, sondern auch den Live-Abgleich der
eigenen Reaktionen auf die Debatte mit de-
nen der Fokusgruppe im Studio. Damit wird die
Selbstkontrolle eingelibt, zu der wir in einer ver-
dateten und normalistisch strukturierten Ge-
sellschaft generell angeregt werden. Den Begriff
Monitoring verwendet auch der Philosoph Stan-
ley Cavell als zentrale Beschreibungskategorie
fiir das Fernsehen:

QUESTION

i[] WHY IS YOUR ECONOMIC PLAN
BETTER THAN YOUR OPPONENT'S PLAN?

LIVE

PRESIDENTIAL

==

Breaking Singapore stacks apen nearty 5% lower

CASTE LLANDS ey

MCCAIN OBAMA

Abb. 5-7: CNN

»In diesem Fall sind die geheimnisvollen Gerdte oder visuellen Felder, die sich als Teil unserer

Privatsphare in unseren Hausern finden, nicht als Empfangsgerate, sondern als (Kontroll-) Mo

nitore zu betrachten« (Cavell 2002, 144).

Eine Vielzahl von Kontrollmonitoren finden sich im CNN-Studio wieder, und es

kommt haufig zu Interaktionen zwischen Moderatoren und Monitoren (Abb.
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6). Bei unserer Selbstkontrolle am Kontrollmonitor helfen uns die Experten im
Studio, die ebenfalls live Punkte fiir die Antworten der Prasidentschaftskandi-
daten vergeben, die an den Seiten des Fernsehbildes visuell registriert werden
(Abb. 7). Am Ende der Debatte wird in der Befragung der Expertenrunde bei
CNN - »the best political team on television« (Selbstbeschreibung durch CNN-
Sprecher) - haufig auf die Mimik, Gestik, Performanz und Interaktion der Kan-
didaten eingegangen. Die Analyse der politischen Aussagen wird dabei fast
zur Nebensache. Die Fokussierung auf den Kérper der Kandidaten und ihre
Kommunikationen sind dem Modus der visuellen Live-Beobachtung geschul-
det, die Fernsehen als Monitoring anbietet. Monitoring ist nicht die Einbahn-
strake einer Uberwachung von richtigen oder falschen Elementen. Monitoring
beschreibt nicht die Einwegkommunikation vom Sender zum Empféanger. Viel-
mehr bedeutet Monitoring ein Aushandeln des aktuell Méglichen. Die Thema-
tisierung von Korper und Psyche akzentuiert diese stete Arbeit an sich selbst
als ein wichtiges Element kontrollgesellschaftlichen Handelns. Vor diesem Hin-
tergrund wird Fernsehen zu einem Medium der Aufmerksamkeitssteuerung
bei gleichzeitiger Zerstreuung. Das Televisuelle stellt gegenwartig die Psycho-
techniken zur Verfiigung, mit denen die Definitionen des Menschen stadndig
im Modus der Selbstkontrolle als Element des Monitoring aktualisiert werden.
Von diesem aktuellen Beispiel aus lohnt ein Exkurs in die Geschichte des Fern-
sehens auf der Suche nach weiteren Hinweisen, die das Fernsehen als Medium
der Kontrollgesellschaft charakterisieren.

Geschichte eines Kontrollmediums

Medien wie das Fernsehen sind nicht allein Produkte technischer Entwicklung.
Ebenso sind sie Antworten auf kollektive Wunschvorstellungen. Die Idee der
rdumlichen Gleichzeitigkeit, des Dabei-Seins liber alle raumliche Distanzen
hinweg, treibt die Medienentwicklung in der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
dert an. Telegrafie, Telefon und Funk sind medialer Ausdruck solcher Wunsch-
konstellationen. Die Ubertragung von Livebild und -ton wird in diesen Zusam-
menhdngen als gesellschaftlicher Wunsch immer dominanter. 1883 hat der
Franzose Albert Robida in seinem futuristischen Buch Le VINGTIEME SIECLE die
Idee des Fernsehens als Téléphonoscope, als Bildtelefon, mit den zentralen In-
formations- und Unterhaltungsformaten wie Nachrichten und Schauspiele
entwickelt (Robida 1883). In seiner Vorhersage trifft er durchaus den spateren
historischen Rahmen: Bei Robida startet das Fernsehen der Zukunft 1945 noch
ohne Ton. Dieser Zustand ist aber nur von kurzer Dauer, und die erste audiovi-
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suelle Ubertragung findet in Robidas Medienfiktion wihrend des chinesischen
Biirgerkriegs im Jahre 1951 statt. Robidas fiktives Téléphonoscope ist im Unter-
schied zur wirklichen Entwicklung des Fernsehens immer schon als globales
Netz auf Basis des Telefonnetzes gedacht. Die Vision von Robida prasentiert
das Fernsehen als ein erwiinschtes und ersehntes Medium, das uns Ereignisse
aus aller Welt live verfolgen ldsst und das die Grenze zwischen Offentlichkeit
und Privatheit perforiert. Der Wunsch nach dem Fernsehen ist demnach der
Wunsch nach Ereigniskontrolle, indem wir Ereignisse wie den visionierten chi-
nesischen Biirgerkrieg in ihrem Auf- und Abbau live verfolgen méchten. Der
Wunsch nach dem Fernsehen ist in Robidas Vision der Wunsch nach Monito-
ring, indem wir in einem globalen Kommunikationsnetz als aktive Rezipienten
agieren. Der Wunsch nach dem Fernsehen ist der nach Kontrolle und unmittel-
barer Kommunikation, wie Deleuze ihn beschreibt.

Wenn wir nun zur Geschichte des Fernsehens und seiner technischen Imple-
mentierungen in den 1930er Jahren kommen, so fallt auf, dass Fernsehen zwar
als Rundfunkmedium, als one-to-many, konzipiert wird, aber im Anschluss an
die wechselhafte Geschichte des Radios nicht als rein unidirektionales Macht-
instrument funktioniert. Historisch ldsst sich dies vielleicht am besten durch
die Vernachldssigung des Fernsehens im Nationalsozialismus belegen. Wah-
rend Radio und Film als Propagandainstrumente ausgiebig genutzt werden, ist
das Fernsehen trotz einer Reihe von wichtigen deutschen Beitragen zu seiner
technischen Entwicklung, ein mediales Stiefkind der NS-Fithrung. Eigentiim-
licherweise wird in der NS-Zeit mit den Fernsehstuben versucht, das Fernse-
hen als Medium des 6ffentlichen und nicht des privaten Raums zu entwerfen.
Viel erfolgreicher war hingegen die gesellschaftliche Implementierung des
Fernsehens in den USA. Die Formate des Fernsehens wie Soap Operas, Quiz-
oder Gameshows stammen noch aus dem Radio. Fernsehen funktioniert in der
ersten Phase als Radiovision, aber seine gesellschaftliche Bedeutung wachst
mit der Verbindung von Bild und Ton viel rasanter als die des Radios.

Die staatliche Kontrolle des Rundfunks in Europa und die Kommerzialisierung
des Fernsehens in den USA kénnen als zwei Modelle beschrieben werden. Wah-
rend das europaische Modell sicher noch als Top-down-Bildungs- und Kul-
turfernsehen einer Disziplinargesellschaft gelten kann, lehnt sich die Entwick-
lung des Fernsehens in den USA sehr viel starker an kontrollgesellschaftliche
Kontexte an. Im kommerziellen Fernsehen sind wir alle nicht nur Zuschauer,
sondern auch Ware: Fernsehzuschauer werden durch die Sender an die Werbe-
wirtschaft verkauft. Die Entwicklung der Fernsehquote als Wahrung zwischen
Fernsehsendern und Werbewirtschaft kennzeichnet die flexibel verdatete Ver-
bindung zwischen Zuschauer und Fernsehen. Im US-amerikanischen Fernse-
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hen war die Quote nicht das erste 6konomische Modell. Stattdessen wurde zu
Anfang — wie vorher schon im Radio iliblich — Sendezeit an Sponsoren verkauft,
die dann die Sendungen produzierten. Die Vergiitung fiir die Sender blieb da-
mit v6llig unabhdngig vom Erfolg und den Zuschauerzahlen einzelner Fernseh-
formate. In den flinfziger Jahren verdanderte der Fernsehsender NBC sein Fi-
nanzierungskonzept, indem er erste Sendungen selbst produzierte und dann
Sponsoren Werbezeit eintaumte, die je nach Erfolg bezahlt wurde. Damit eta-
bliert sich eine spezifische Okonomie im Fernsehen, die sich als kontrollge-
sellschaftlich beschreiben lasst, indem der Zuschauer verdatet und die Quo-
te zur Wahrung wird. Die zur Gesamtbevdlkerung reprasentativen Panels der
Quotenermittlung miissen stiandig flexibel angepasst werden, die Abfragezy-
klen und die Verfiigbarkeit der erhobenen Daten ndahern sich immer mehr der
Echtzeit an. Die Zuschauermassen des Fernsehens sind ganz im Sinne von De-
leuze »Stichproben, Daten, Markte oder >Banken«« (Deleuze 1993, 258) gewor-
den. Die Verbreitung des Fernsehens in den USA nach 1945 geschieht explosiv,
sodass Anfang der sechziger Jahre ca. 9o Prozent der Haushalte ein Fernseh-
gerit besitzen. Uberspitzt kénnte man formulieren, dass sich das Fernsehen
in schon geschaffene Strukturen der Kontrollgesellschaft — wie Verdatung
und Aufstieg des Marketings —nahtlos integrierte und diese weiter befeuerte.
»Marketing heif3t jetzt das Instrument der sozialen Kontrolle«, bemerkt De-
leuze (1993,260)dazu, und das Fernsehen wird zur medialen Spielwiese dieses
gesellschaftlichen Monitoring. Zwar existieren bis heute noch immer staatli-
che und private Fernsehinstitutionen nebeneinander, aber das Modell eines
disziplinarischen Bildungs- und Kulturfernsehens ist 1angst in der Fernsehrea-
litat ad acta gelegt. Das quotendominierte Fernsehen mit seinen Sendungsfor-
maten der individuellen Selbstoptimierung hat sich durchgesetzt, unabhdngig
von der dahinterstehenden ideologischen und 6konomischen Basis.

Formate und Formation

»Die idiotischsten Spiele im Fernsehen sind nicht zuletzt deshalb so erfolg-
reich, weil sie die Unternehmenssituation addquat zum Ausdruck bringen«
(Deleuze 1993, 256). Damit spielt Deleuze auf Game- und Quizshows an, die
standig Ausleseverfahren und Titelkimpfe in der Art prasentieren, wie sie Teil
von Unternehmungskultur in der Kontrollgesellschaft geworden sind. Aber
hier unterschatzt Deleuze die Potenziale von Quiz- und Gameshows im Fern-
sehen. Sie reproduzieren nicht nur eine Unternehmenskultur, sondern bieten
Méglichkeitsraume fiir die Selbstoptimierung des Individuums und die Neu-
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modellierung des gesellschaftlichen Wissens an, indem sie die Relevanz von
Wissen einordnen und den Abgleich des eigenen Wissensreservoirs ermdogli-
chen. Zwar steht am Ende einer populdren Quizshow das unternehmerische
Ziel, Milliondr zu werden, aber im Prozess des Zuschauens gleichen wir uns auf
unseren privaten Kontrollmonitoren stindig mit den gestellten Fragen und
den von uns beobachteten Kandidaten ab. Die Kandidaten stehen nicht nur un-
ter unserer Beobachtung, sondern auch der des Studiopublikums und des Mo-
derators. Ebenso werden sie in diesen Fernsehformaten standig mit vorherigen
Kandidaten und deren Leistungen abgeglichen.

Als historisches Beispiel fiir ein frithes Quizshow-Format gilt TWENTY ONE (NBC
1956-1958), dessen erste deutsche Adaption HATTEN SIE’Ss GEwussT? sehr erfolg-
reich in der ARD von 1958 bis 1969 lief. Die in dieser Quizshow abgefragten Wis-
senskategorien — von »Pflanzenkunde« liber »Was man weif ...« bis »Malerei«
-sind sehr heterogen (Abbildung 8 belegt dieses
weitgefasste Spektrum der Wissenskategorien
anhand einer Collage der Grafiktafeln aus der Ti-
telsequenz von HATTEN SIE’s GEwWUssT?). Die An-
sprache der Zuschauer in der Titelsequenz mit
der Fragenkategorie »Was sie wissen sollten« ist
vielleicht noch mit einem Hauch Disziplinarge-
sellschaft versehen, aber der Aneignungsmodus

liber das heimische Freizeitmedium Fernsehen

sicher schon kontrollgesellschaftlich. Die unter-
schiedlichen Wissenskategorien evozieren eine

Abb. 8: Hatten Sie's gewusst?

Bandbreite von naturwissenschaftlichem tiiber
»hochkulturellesc bis zu popularkulturellem
Wissen. Das Besondere ist einerseits die miihe-
lose Zusammenstellung heterogener Wissensbestinde und andererseits die
soziale Formation von Publika iiber diese Kategorien. Diese flexiblen sozialen
Formationen entfernen sich von den starren klassischen Einteilungen wie bei-
spielsweise class, race und gender. In den Fernsehanalysen der Cultural Studies
werden diese zeitlich begrenzten und iiber Bedeutungsgenerierung sich zu-
sammenschlieRenden, sozialen Formationen auch als produktive und wider-
standige Kraft entdeckt.

Ein weiterer Beleg fiir diese Interaktion von Fernsehformat und sozialer Forma-
tion findet sich ebenso im frithen und vom Radio iibernommenen Format der
Soap Opera. Wihrend die Quiz- und Gameshow die Felder von Okonomie und
Wissen abdecken, erlaubt uns die Soap Operaim Fernsehen einen variablen Ab-
gleichiin den Feldern Liebe und Sexualitdt. In Soap Operas werden die Probleme
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dialogisch geldst. Meinungen dndern sich, Toleranz und Vorurteil sind im stan-
digen Widerstreit, und es gibt nie eine definitive Lésung. Beispielsweise lief die
US-amerikanische Soap GUIDING LIGHT seit 1937 im Radio (NBC) und von 1952 bis
2009 im Fernsehen (CBS) in iiber 15.700 Episoden. Das Serielle als starke Eigen-
schaft televisueller Formate erscheint geradezu als ein idealtypisches Element
der Deleuze’schen Konzeption von Kontrollgesellschaft. Frei nach Deleuze sind
der >unbegrenzte Aufschub« und die >kontinuierliche Variation«in den seriellen
Formaten des Fernsehens prasent. Die Widerstandigkeit gegen die Kontrollge-
sellschaft sieht Deleuze in der Kommunikationsstorung. Im Unterschied zu De-
leuze gibt es auf Seiten der Fernsehrezipienten Zusammenschliisse in Form von
Deutungsgemeinschaften, die durchaus widerstindig sein kénnen, ohne als
Kommunikationszerstorer aufzutreten.

In den letzten Jahren ist ein weiterer Typus des Soap Opera Formats aufge-
taucht: die so genannte Doku-Soap. In einer Vermischung von Fiktion und Re-
alitat werden wir mit den Problemen von >realen« Erziehungsberechtigten,
Schuldnern und Auswanderern konfrontiert. Mit diesen Grenzbereichen ge-
sellschaftlicher Normalitdt setzen wir uns stindig auseinander, weil die Kon-
trollgesellschaft in ihrem Streben nach Flexibilitdat und Variabilitat uns zu
Grenziiberlegungen treibt, in denen jede Lebenssituation prekar wird: Sollen
wir unseren Kindern die Computerspiele verbieten? Sind unsere Privatschul-
den noch im normalen Bereich? Miissen wir fiir unser persénliches und ékono-
misches Gliick nicht auswandern? Usw.

Dazu kommen weitere Selbstfithrungsformate im Fernsehen, in denen verhan-
delt wird, wo die Grenzen des Normalen sind, indem wir sie wie Kontrollbild-
schirme unserer eigenen Individualitat behandeln. Beispielsweise leiten Ma-
ke-over-Shows zur verstetigten Verdnderung unserer Kérper und Psychen an,
um uns als Mitglieder der Kontrollgesellschaften zu bewdhren. In der Verbin-
dung von Computeranimation und Fernsehen ist in den vergangenen Jahren
ein neuer audiovisueller Méglichkeitsraum entstanden, der einen weiteren,
bei Deleuze so nicht thematisierten, Typus von Monitoring darstellt, der sich
aus dem Medialen ins Gesellschaftliche als weiteres Element der Kontrollge-
sellschaft entwickeln kdnnte. Seit einigen Jahren beobachten wir, wie Compu-
teranimationen in Nachrichten- und Dokumentarformaten des Fernsehens die
klassische Grafik ablésen. Gleichzeitig er6ffnet sich hiermit ein véllig anderer
Umgang mit Ereignissen.

In der dreiteiligen ZDF-Geschichtsdokumentation GORING — EINE KARRIERE von
2006 wird das Szenario einer Verwirklichung des in der NS-Zeit projektierten
Hermann-Goring-Museums in einer digitalen Animation durchgespielt, um
in die Psyche Gorings einzudringen. Der Weg des computeranimierten Fluges
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von aullen nach innen dient als Metapher fir
die Erkundung von Goérings Seelenleben und
soll in die Psyche eines Massenmérders einfith-
ren. Gleichzeitig zeigt der Flug in der Computer-
animation eine Visualisierung des Goéring-An-
wesens, wie es bei einem anderen Verlauf der
Geschichte moglicherweise ausgesehen hatte
(Abb. 9—11). Damit erméglichen die Computera-
nimationen einen Diskurs der Kontrolle iiber Er-
eignisse und ihrer Modulation. Sie er6ffnen die
Méoglichkeit eines Monitoring der besonderen
Art. Geschichte wird wie natiirliche Phanomene
beherrschbar gemacht. Eine dhnliche Strategie
der Kontrolle verfolgen naturwissenschaftliche
Animationen von Modellen, die zum Beispiel
Naturphanomene wie Wetter, Vulkanausbrii-
che, Erdbeben usw. berechenbar und vorherseh-
bar machen moéchten. Epistemologisch ordnen
sich die digitalen Animationen von Gorings Vil-
la in ein Schema von Modulation und Kontrolle
ein. Die Besonderheit des Historischen ist dabei
die Kontrolle in der Nachschau. Der Nationalso-
zialismus wird im digitalen Modell kontrollier-
bar oder zumindest in der Nachbetrachtung im
wahrsten Sinne des Wortes berechenbar. In der
Geschichte einer Kontrollgesellschaft sind nicht
nur die Interpretationen der historischen Ereig-
nisse variabel, sondern die Ereignisse selbst.

Abb. 5 -7: Goring — Eine Karriere

Fernsehen — ein Medium der Kontrollgesellschaft ?

In den wenigen Andeutungen von Deleuze ist der Computer das zentrale Me-

dium der Kontrollgesellschaft. Und seine Wahl des Mediums erscheint nahe-

liegend. Aber sind es nicht eher Medienkonstellationen, die betrachtet werden

miissen? Auch Deleuze deutet diese Sicht an: »Die Maschinen [damit meint

Deleuze auch Medien, R. A.] erkldren nichts, man muss die kollektiven Gefiige

analysieren, von denen die Maschinen nur ein Teil sind« (Deleuze 1993a, 251).

Die hier gesetzten Schlaglichter auf das Fernsehen als ein Medium der Kon-
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trollgesellschaft machen deutlich, dass man die Maschinen und Medien in ih-
rer eigenen Dynamik und ihren Beitrag zu den kollektiven Gefiigen nicht un-
terschatzen sollte. Mit dem Fernsehen verbindet sich die Wunschvorstellung
des Kontrollmonitors, der weniger als Uberwachungsgerat, sondern vielmehr
als individuelle Selbstoptimierungsmaschine und als gesellschaftlicher Mog-
lichkeitsraum dient. Dazu ermdéglicht das Fernsehen Formate, welche die Zu-
schauer jenseits starrer sozialer Grenzen als sich zeitlich variabel bildende so-
ziale Formationen adressieren. Das Fernsehen bietet mit Livebild und -ton in
Deleuze’ Worten »unmittelbare Kommunikation« (Deleuze 1993a, 250) an. Aus
der 6konomischen Perspektive ist das Fernsehen mit seinem Quotensystem
nahe an den Deleuze’schen Riickkopplungsschleifen zwischen Individuum und
okonomischer Kontrolle. Hinzu kommt, dass die Serialitiat des Fernsehens sich
an die Deleuze’schen Vorstellungen von Variation und Endlosigkeit der sozio-
politischen Prozesse in der Kontrollgesellschaft sanschmiegt«. Am Beispiel der
Computeranimationen in Nachrichten und dokumentarischen Formaten wird
die Fahigkeit des Fernsehens evident, unterschiedliche Visualisierungsformen
zuintegrieren und historische wie aktuelle Ereignisse nicht nur als Fakten, son-
dern als Méglichkeitstaume prasentieren. Dadurch wird unser Wissen uber die
Welt immer im >fllissigen« Zustand einer endlosen Aktualisierung durch die
nachste Nachricht, das nachste Ereignis gehalten. Hieran ldsst sich nicht nur
nachweisen, dass wir iiber starre Mediengrenzen hinweg Medienkonstellati-
onen untersuchen miissen, sondern auch bestimmte Visualisierungsformen
und -verfahren als kontrollgesellschaftliche Praxen identifizieren kénnen. In
der Zusammenschau dieser sicherlich sehr unterschiedlichen Elemente ist es
hoffentlich gelungen, die Frage, ob das Fernsehen ein Medium der Kontrollge-
sellschaft ist, zumindest offenzuhalten.
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»TOTAL LOSS OF COMMUNICATION«: DER ABSTURZ
DES SPACE SHUTTLE COLUMBIA IM LIVE-FERNSEHEN

Breaking News

Am 1. Februar 2003 explodiert und vergliiht das Space Shuttle Columbia beim
Wiedereintritt in die Erdatmosphare. Es sterben sieben Crewmitglieder. Das
erste Anzeichen einer Abweichung von der Routine einer Shuttlelandung ist
der Verlust der Kommunikation mit dem Raumschiff. Dadurch werden nicht
nur das Kontrollzentrum der NASA, sondern auch die Nachrichtenredaktionen
der Fernsehsender aufgeschreckt, die via NASA Select TV Channel die Kommu-
nikation zwischen Shuttle und Kontrollzentrum mitverfolgen kénnen (Greppi
2003). Wenige Wochen vor dem Beginn des Irakkriegs wird die publizistische
Debatte in den USA iiber den Aufmarsch der Truppen und iiber die politische
Rechtfertigung des Angriffs durch das unvorhergesehene Ereignis des Shut-
tleabsturzes unterbrochen. Das Ereignis generiert in der US-amerikanischen
Medienlandschaft breaking news. Das Titelbild
der TIME vom 10. Februar 2003 macht diese Un-
terbrechung visuell kenntlich (Abb. 1). Wahrend
die Titelstory dem Absturz gewidmet ist, sind
alle Nachrichten in der »World«-Sektion dieser
Ausgabe der Time dem Irakkrieg gewidmet. Der
heraufziehende Krieg mit dem Irak beherrscht
nach dieser kurzen Unterbrechung weniger Tage
wieder die Schlagzeilen bis zum Angriff am 20.
Marz 2003. Im Live-Medium Fernsehen wird die-
ser »Bruch« zu vorhersehbaren Ereignisablaufen

“THE COLUMBIA IS LOST”

FEBRUARY 1, 2003

und ihrer televisuellen Berichterstattung noch
sichtbarer. Im Unterschied zum Irakkrieg konn-
ten sich die US-amerikanischen Fernsehsender
auf den Absturz der Columbia nicht vorberei-

ten. Dadurch bricht das Ereignis in das laufende
Programm ein und seine televisuelle Verarbei-

. .. Abb.1: Time Titelbild
tung als Medienereignis muss erst hergestellt
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werden. Die Mittel der Berichterstattung, um die Ereignisse zu erfassen, um
sie in eine televisuelle Narration einzubinden oder um die Ereignisse in Be-
deutungsfelder einzubetten, stehen zwar als Werkzeugkasten des dokumen-
tarischen Fernsehens zur Verfiigung, aber die Pl6tzlichkeit des Unfalls erlaubt
einen Blick auf diese Konstruktionsprozesse. Sie sind im alltaglichen Nachrich-
tenfernsehen unsichtbarer und unhérbarer, unterscheiden sich aber nur wenig
von den televisuellen Praktiken bei einem unvorhergesehenen Ereignis, wie
Berkowitz bei seinen empirischen Untersuchungen von Nachrichtenprodukti-
onen festgestellt hat: »Non-routine newswork [...] does not rely on procedures
entirely different from routine coverage. Instead, it depends on adapting stra-
tegies from everyday work routines« (Berkowitz 1992, 82). Der Absturz der Co-
lumbia legt die Prozesse von televisueller Wissensproduktion offen, deshalb
lohnt ein analytischer Blick in die Konstruktion dieses Ereignisses am Beispiel
der Live-Berichterstattung von CNN am 1. Februar 2003. CNN hatte an diesen
und dem folgenden Tag die meisten Zuschauer bei der Live-Berichterstattung
liber den Shuttleabsturz (Donohue 2003). In den Wochen zuvor mit dem domi-
nanten Thema des bevorstehenden Irakkrieges war Fox NEws in der Zuschau-
ergunst fiihrend. Die Bedeutung der televisuellen Verarbeitung des Absturzes
wird unter anderem durch die Zuschauerzahlen gestiitzt. CNN und Fox News
verzeichnen in den ersten beiden Tagen des Ereignisses einen Anstieg der Seh-
beteiligung um rund 500 % (Glascock & King 2007, 206). Chronologisch an-
geordnete Fernsehausschnitte direkt nach dem Abbruch der Kommunikation
mit dem Shuttle sowie nach den ersten Sichtungen von Explosionen am texa-
nischen Himmel bilden die Materialgrundlage dieser Analyse. Sie zielt auf die
televisuellen Strategien der Wissensproduktion im Zusammenspiel von Bild-
und Tonmaterial mit dem Bedeutungsaufbau.

Look inside the red circle!

Der Zeitraum, in dem beim Absturz der Columbia die Prozesse der televisuellen
Verarbeitung des Ereignisses beobachtbar sind, ist relativ kurz. Das Ungliick
geschieht am Samstagmorgen Ortszeit und schon in der Prime Time dessel-
ben Fernsehabends gibt es ein einheitliches Label auf allen US-amerikanischen
Fernsehsendern, das graphisch und inhaltlich das Ereignis rahmt: »tragedy«.
Fox News verlegt die Tragodie in den Himmel: »Tragedy in the sky: the space
shuttle Columbia«; CNN koppelt sie direkt an das Shuttle: »Columbia: the shut-
tle tragedy«; die Suche nach Antworten bestimmt das Labeling bei MSNBC:
»Columbia tragedy: search for answers«. Das Ereignis ist mit seiner Einordnung
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als Tragddie televisuell bereits normalisiert. Die Tragddie als narrative Form
der Geschichtsschreibung ist weit iiber das Fernsehen hinaus ein eingefiihrter
Topos. Nach White ist sie neben Romanze, Komdédie und Satire ein narrativer
Archetypus der westlichen Geschichtsschreibung (»emplotmentc, siehe White
1973, X). Auf das Fernsehen bezogen ldsst sich in Anlehnung an den Begriff
von Berkowitz das angewandte Verfahren als »typification« bezeichnen (Ber-
kowitz 1992, 93). Mit der Typisierung »tragedy« wird der Shuttleabsturz in eine
bestimmte narrative Form gefiigt, die neben der Sinnstiftung auch die Prak-
tiken der televisuellen Berichterstattung beeinflussen. Die Bedeutungsoffen-
heit des Ereignisses und das Unbeherrschbare des Unfalls sind damit in die for-
malen Rahmungen der Tragddie verwiesen: »turning news or shock into story
and tragic drama« (Mellencamp 1992, 98) Um die Prozesse televisueller Verar-
beitung und Wissensproduktion vor diesem Zeitpunkt der Verdichtung auf die
Tragodie verfolgen zu kdnnen, beginnt die Analyse zu einem Zeitpunkt, da der
Verlust des Space Shuttles zwar gerade bestatigt ist, die Ursachen aber noch
unklar sind. CNN beginnt an diesem Morgen mit seiner Berichterstattung um
8:24 Uhr Ortszeit (Central Standard Time). Der Moderator des Geschehens ist
nicht der tibliche CNN-Anchorman Aaron Brown, der zum Zeitpunkt des Un-
gliicks am Bob Hope Classic Golfturnier in Palm Desert teilnahm, sondern Miles
O’Brien, der Raum- und Luftfahrtkorrespondent von CNN. Die Abbildungen 2,
3 und 4 geben einen Eindruck von der visuellen Reprasentation des Ereignisses
auf CNN. Fiir die Herstellung des Fernsehereignisses ist aber insbesondere das
Zusammenspiel von Moderation und visuellen Elementen aussagekraftig:

»[..] am not sure whom we have left on the people line..ah..right now [Der Moderator spricht
mit jemanden in der Produktion, der fiir das Fernsehpublikum unsichtbar bleibt, und erhalt
Ubereinen Kopfhorer Anweisungen] to..to..to..who..alright..we..we understand that president
Bush is being briefed at Camp David as we speak..we..ah..have..ah..had..ah [..] Who is availa-
ble to us, please? ..I have nobody right now, | guess. We got..we have some new pictures co-
ming. | don’t know where they come from ..ay..let’s have a look at that launch I am just telling
you about with the piece of debris [..] Take a look inside that red circle there..that is very slow...
look at that piece right there..what ..what was that? We don’t know...ah..the engineers looked
very closely atthatand looked at it..may be.. lam actually not sure, | am seeing it just now. They
sent [unverstandliche Worter] ... helping my producer, help me identify it. It took him a long time
looking at it to get a sense of..ah..what we are talking about. But there was something that fell
off. The question was, what it did do. | talked to some people at..ah..Kennedy Space Center.
They said, this is..not something of grave concern to us..ah..be..because..ah..we don’t think
that caused any damage and they have much better cameras than what you are seeing here.

They can really, really home in on this [..]« (Miles O'Brien, der CNN- Moderator).
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Kurz nach dem Verlust des Shuttles erleben die
Fernsehzuschauer im CNN-Studio einen hilf-
losen Moderator O’Brien. Aber ebenso sind sie
Zeugen einer widerspriichlichen Live-Produk-
tion von Wissen wdhrend eines Medienereig-
nisses. O’Brien hort wahrend seiner Moderation
uber seine Kopfhorer sowohl den Produzenten
der Morning Show als auch die offiziellen NA-
SA-Verlautbarungen: »Over at CNN, where an-
chor Aaron Brown was out of the mix due to a
celebrity golf tournament in California, Miles
O'Brien had his morning-show producer in one
ear and NASA's feed in the other« (Offman 2003,
7). Durch diesen steten auditiven Input lassen
sich einige seiner Adressierungsprobleme und
Formulierungsschwierigkeiten erkldaren. Die Zu-
schauer sind in mehreren Momenten der Live-
Ubertragung unsicher, ob sie von O’Brien adres-
siert werden oder ob er mit dem Produzenten
spricht. Die Unvorhersehbarkeit von Katastro-
phen und die offene Bedeutungssituation kurz
danach kreiert nach Mellencamp eine Testsitu-
ation fiir den Moderator und - so ldsst sich am
Beispiel der CNN-Moderation hinzufiigen - fiir
das Fernsehen im Ganzen: »Covering catastro-
phe is the ultimate test of the top anchor’s (usu-
ally a man) mettle, his stamina measured by
words, information, and calm demeanor« (Mel-
lencamp 1992, 99). Die Unsicherheit des Mode-
rators O’Brien und seine unklare Adressierung
des Fernsehpublikums verhindert eine routi-
nierte Einordnung des Absturzes.

Im dreidimensionalen Modell des Shuttles in der
Hand des Moderators lasst sich ein klassisches
Element der Wissensproduktion erkennen (Abb.
2). Das Schauobjekt, eine Miniatur, die kom-

Abb. 2-5: CNN



plexe Vorgange fiir den Laien am Anschauungsgegenstand, am Modell evident
macht. Diese »alte« Wissenstechnik ist dem Moderator jedoch nicht vertraut.
Als Fernsehmoderator ist er nicht gewohnt, mit realen Objekten zu arbeiten.
An seiner Unbeholfenheit, seinen Praktiken lasst sich die Vermischung und Di-
versifikation von unterschiedlichen epistemischen Systemen im Fernsehen ab-
lesen. Heterogene Bildmaterialitaten, verschiedene Produktionsphilosophien
im dokumentarischen Fernsehen, abweichendes Vorwissen der Zuschauer, wi-
derstrebende mediale Kontexte usw. flieBen in diesem Moment des Ereignis-
haften und seiner zuerst chaotischen televisuellen Aufarbeitung zusammen.
Die Ordnung dieser unterschiedlichen Elemente ist noch nicht hergestellt und
die Rahmungen des Ereignisses sind noch nicht erfolgt. Am Ende wandelt der
Moderator das Objekt des Wissens, das Shuttle-Modell, in ein Mikrofon um und
bittet um Hilfe (Abb. 3): Zuerst ruft er nach nicht zur Verfiigung stehenden Ex-
perten, die nach Hartley generell eine wichtige Authentifizierungsfunktion im
Fernsehen erfiillen und die eine strategische Position beim Gewinn von Wis-
sen und narrativer Auflésung inne haben: »Die Expertenmeinung wird dann
in die Narration eingefiihrt, wenn das Problem so gut veranschaulicht ist, dass
ein starkes narratives Bediirfnis nach Aufldsung besteht« (Hartley 2002, 256).
Dann wendet der Moderator sich der Projektionswand hinter ihm zu, mit der
Hoffnung auf »new pictures«; neue Bilder lassen neue Einsichten erwarten.
In diesem Moment vollzieht sich der Wechsel vom dreidimensionalen Modell
und von der autoritaren Expertenstimme zu einer visuellen Formung des Wis-
sens auf dem Bildschirm durch das eingespielte Video vom Start des Shuttles
und durch den roten Kreis um ein unsichtbares Bildobjekt auf diesem Video
(Abb. 4). Doch auch mit den neuen Bildern hat der Moderator wenig Gliick. Das
mehrfach eingespielte und vergroRerte Video vom Start der Columbia weni-
ge Tage zuvor benotigt mehr hermeneutische Bildinterpretation, als er in die-
sem Moment anbieten kann. Zuerst beginnt der Moderator noch hoffnungs-
voll: »Take a look inside that red circle«. Der rote Kreis ist dabei beides: ein
eingefiihrtes grafisches Element bei digital bearbeitetem Nachrichtenmateri-
al sowie der hypnotische Appell an das Auge und die Aufmerksamkeit des Fern-
sehzuschauers. Er richtet die Aufmerksamkeit des Zuschauers aus und isoliert
ein bestimmtes Objekt des Wissens, »something«. Eine Technik, die uns aus vie-
len dokumentarischen Formaten medieniibergreifend vertraut ist (Auch der
Printjournalismus arbeitet mit hervorgehobenen Kreisen oder Lupen). Der rote
Kreis verlangt eine finale Interpretation des hervorgehobenen Bildausschnit-
tes. Er stellt eine sichtbare Rahmung und Eingrenzung des Ereignisses dar.

Als diese visuelle Interpretationshilfe in unserem Beispiel scheitert, muss —in
den Worten von Moderator O’Brien — die NASA bessere Bilder haben, um »>das
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Etwas< visuell festzustellen, das die Explosion
verursacht hat. Endgiiltige Schliisse zu verschie-
ben ist ein typisches Verfahren der televisuellen
Ereignisproduktion. An die losen Enden unabge-
schlossener narrativer Kausalketten kann spa-
ter immer wieder angekniipft werden. Schon Hi-
ckethier hat auf diesen seriellen Charakter von
Nachrichten hingewiesen. Dabei stellt er das
Scheitern der Konstruktion einer koharenten Er-
zahlung als Authentifizierungsmerkmal des Li-
ve-Fernsehens heraus:

»Durch Ubertragungspannen und Fehlleistungen vermit-
telt sich fiir viele Zuschauer der Eindruck, dal hier die In-
szenierung und Aufbereitung durch die Realitat selbst un-
terlaufen werden, da8 sich die >Wirklichkeit selbst in die

mediale Darstellung< hineinschiebt« (Hickethier1998,197).

Aus dieser Perspektive scheitert zwar im end-
losen Video-Loop die Produktion von narrativer
Geschlossenheit, aber die Authentizitat des te-
levisuellen Wissensprozesses wird durch dieses
vorlaufige Scheitern bekraftigt. Das Video des
Starts von Columbia wird in dieser Sequenz der
Live-Ubertragung insgesamt finfmal wieder-
holt und O’Brien gibt am Ende der Sequenz zu:
»l am actually not sure | am seeing it just now.«
Wahrend diese »Fehlleistungen« der Modera-
tion, der Narration und der Visualisierungen
den Wirklichkeitscharakter der Live-Fernsehen
bestdrken, kommt die televisuelle Wissenspro-
duktion ins Stocken und der Moderator bittet
verzweifelt seinen Produzenten bei der Inter-
pretation der Bilder um Hilfe: »Help me identify
it«. Im vorlaufigen Scheitern visueller Standard-
verfahren des dokumentarischen Fernsehens —
in diesem Fall der visuellen Markierung durch

Abb. 6-9: CNN



den roten Kreis und durch den Videoloop — wird deren Produktivitdt in der te-
levisuellen Wissensproduktion in den Vordergrund geriickt. Im Laufe der wei-
teren Berichterstattung wird der Prozess der Wissensproduktion weiter aus-
gestellt, der durch stetes Aufriisten der visuellen Mittel und einem immer
stabiler werdenden Interpretationsrahmen der verfiigbaren Bilder gekenn-
zeichnet ist. Damit steigert sich das Potential visueller Ereigniskontrolle und
narrativer Einordnung des Absturzes.

Through the Telestrator

Folgerichtig erreicht die Wissensproduktion etwas spater auf CNN eine neue
visuelle Qualitdt. Nun versucht Moderator O’Brien die Reihenfolge der Ereig-
nisse des Shuttleunfalls mit digitalisierten Fotografien und einem digitalen
Stift, dem Telestrator, zu erklaren. Vor dem Kommunikationsabbruch mit dem
Shuttle fordert O’Brien die Zuschauer auf, die in der Anflugschneise in Texas
leben, nach drauBen zu gehen, um den Anflug der Columbia zu beobachten
(Greppi 2003). Unklar bleibt, ob er in diesem Moment der Ereignisproduktion
nach dem Absturz mit Fotografien von Zuschauer konfrontiert wird, die seiner
vorherigen Aufforderung gefolgt sind (Abb. 5-7):

»[...] This [picture] comes from Texas. And if you look..can we put that through the telestrator
as well..so | can point out, where things are..trying to get that worked out. As soon as we get
that, is what you can see, if you can see my pointer there..okay..ah..right..ah.. here in the up-
percenter of the screenisthe shuttle streaking across the sky had been [unverstandliches Wort]
viewers all morning to go out and take a peek. You notice one tail, okay (Abb. 5). Now, thisis...ah...
clearly in the order of..ah, ah..them taking. This is very distinct..ah..and this — | am presuming
—isthe next photo. And what you see very, very clearly here is piece number one, piece number
two (Abb. 6). All right, that’s picture number two. Now as we continue on, you see..ah...it’s har-
derto make thisout..but what we are seeing here is..looks like multiple pieces. This could be out
of order. That might have occurred before the previous one. But you see..ah..what..ah..what..
ah..you know bunch of little dots there (Abb. 7). Those..those are significant pieces that we are
seeing, that are superheated. Let’s listen to James Hartfield in Houston for a minute, shall we:
[Stimme von James Hartfield, NASA Public Affairs] ,No communications or tracking data was re-

ceived...ah..from Columbia..since that time’ [..]« (Miles O'Brien, der CNN- Moderator).

Nach der Interpretation des Videoloops werden jetzt Amateurfotografien
des Space Shuttle-Anflugs zur weiteren Deutung des Ereignisses auf die Bild-
schirme gebracht. Der Fernsehbildschirm wandelt seine Funktionalitdt: er wird
zum Computermonitor. Der rote Kreis des Videomaterials wird im telestrator
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zum Lichtkreis auf Fotografien, aber seine Funktion bleibt unverandert. Auch
der Lichtkreis ist ein Mittel, um die Aufmerksamkeit auf einen bestimmten
Punkt der Fotografie zu konzentrieren. Hinzu kommt ein neues visuelles Ele-
ment, eine neue visuelle Strategie: Die Fotografien des Himmels liber Texas
werden im telestrator mit dem digitalen Stift iiberschrieben. Das Zusammen-
wirken von nacheinander folgenden Fotografien mit den visuellen Werkzeu-
gen des telestrator rekonstruiert die Ereignisse zu einer Geschichte des Ab-
sturzes und liefert eine erste grundlegende narrative Struktur des Ereignisses.
Aber wieder geben die visuellen Materialien nur widerwillig die Geschichte
mithilfe von hinzugefiigten Kreisen, Kreuzen, Punkten und Pfeilen preis. Die
wiederholte Einladung des Moderators an die Zuschauers etwas zu sehen -
»you see« —kollidiert mit den aussagearmen Fotografien des texanischen Him-
mels. Auf ihnen gibt es kaum etwas zu sehen. Zudem zweifelt der Moderator
O’Brien an der richtigen zeitlichen Reihenfolge der Fotografien — »this could
be out of order« — und ist dadurch iiber die Abfolge der Ereignisse verunsi-
chert. Der digitale Stift als Erzahler der Ereignisse ist ein eingefithrtes Mittel
der narrativen Koordination in dokumentarischen Formaten des Fernsehens.
Beispielsweise wird der telestrator seit Anfang der 1980er Jahre im US-ameri-
kanischen Sportfernsehen eingesetzt. Im Irakkrieg war er auch im deutschen
Nachrichtenfernsehen ein visuelles Mittel der Diskussion liber militdrische
Strategien und mogliche Kriegsverldufe. Der digitale Stift entwirft und 16scht
narrative Linien, wahrend das Medienereignis sich entfaltet. Wahrend der rote
Kreis versucht einen entscheidenden Moment des Ereignisses zu lokalisieren,
iiberschreibt der telestrator die wenigen visuellen Informationen der Fotogra-
fien mit der Geschichte einer fortschreitenden Auflésung der Columbia am te-
xanischen Himmel.

We zoom in

Ein erneuter zeitlichen Sprung im Verlauf der Live-Berichterstattung von CNN
bringt ein weiteres visuelles Verfahren der Ereignisproduktion in der Compu-
teranimation zum Erscheinen und leitet auf der narrativen Ebene der Ereignis-
kontrolle schon in die Phase einer Normalisierung des Shuttle-Absturzes Uber
(Abb. 8-10):

»[..] as it [das Space Shuttle] comes down for the world’s most harrowing glider ride; it’s real-
ly a good way to describe it as we zoom in at the Kennedy Space Center. And..ah..what you see

hereis..those are the launch pads. That’s where Columbia left from sixteen days ago. That’s the
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big vehicle assembly building [..]. We are zooming in here, we see the vehicle assembly buil-
ding and down...ah..the runway. This is runway 33, which is where the space shuttle was headed.
This is a north-west to south-east runway. 15.000 feet in length..ah..and not too much longer
than what you find at a big international airport, but much wider: 300 feet wide. Space shuttle
Columbia never made it to its intended destination today. Let’s get CNN’s Paddy Davis..ah..on
with us. Paddy, what can you tell us [..]« (Miles O'Brien, der CNN- Moderator).

Im dritten Ausschnitt aus der Live-Berichterstattung von CNN iiber den Ab-
sturz des Columbia-Shuttles wird eine digitale Animation eingesetzt. In die-
ser Animation stiirzt das Shuttle nicht ab, son-
dernlandet sicher auf dem Rollfeld des Kennedy

BREAKING NEWS

Space Center. Die Animation ist sicher vorpro-
duziert gewesen, um sie dann im nie erreich-
ten Moment einer gliicklichen Landung von Co-
lumbia in den Nachrichtenfluss einzuspeisen.
In einer Flugsequenz aus dem Weltraum (Abb.

k3
8) bis zur Landung auf dem Geldnde des Kenne- . ; Al e
dy Space Centers (Abb. 10) sind die Zuschauer ke ' &-9
. s s . . '} i o - U B
—qua Subjektpositionierung in Kommentarund R ECR S TR

»Kameraeinstellung« der Animation — das Space Abb. 10 CNN

Shuttle. Der Moderator spricht von »we are zoo-

ming in« und die Fernsehzuschauer sehen aus

der Subjektive des Shuttles die Erdoberflache ndher kommen.

Diese Sequenz bezieht die Zuschauer im Sinne einer somatischen visuellen Kul-
tur ein (Rabinovitz 2004). In Analogie zur sentfesselten Kamerac verschmelzen
wir mit Akteuren, Fahr- und Flugzeugen, in dem uns jeweils die Subjektiven in
ein mediales Dispositiv aufnehmen, das medientiibergreifend im frithen Film,
als Jahrmarktsattraktion, im Spielfilm, in Computerspielen bis zu digitalen
Animationen in dokumentarischen Formaten aufzufinden ist. Diese medienii-
bergreifende Erfahrung der Zuschauer schreibt eine historische Linie von inter-
visuellen Relationen weiter, die als visuelle Erfahrung einen Teil des kollektiven
Gedachtnisses bilden. Im Prozess der Typisierung des Ereignisses spielen sie
deshalb neben den diskursiven Einordnungsstrategien eine prominente Rol-
le, wie sie von Edy und Daradanova an der Traditionslinie von der Challenger-
Katastrophe bis zum Columbia-Absturz nachgewiesen werden (Edy & Darada-
nova 2006). Die intervisuellen Relationen schaffen ein flexibles Geflecht zur
Typisierung des Ereignisses, das nicht die semantische Dichte der diskursiven
Praktiken der Nachrichtenproduktion und -rezeption erreicht.
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Die Fluganimation aus Sicht des Shuttles ist eine Projektion des idealen Lan-
deprozesses, der an diesem Tag nicht in dieser Form ausgefithrt wird. Diese
Animation wird vorab hergestellt, um das vorweggenommene Ereignis einer
erfolgreichen Shuttlelandung zu »dokumentieren«. Dadurch entsteht ein Span-
nungsverhdltnis zwischen der Singularitat des Unfalls und den televisuellen
Normalisierungsstrategien dieser Katastrophe. Die vorproduzierte Animation
einer »normalen« Landung des Shuttles iibt nachtraglich eine visuelle Kontrol-
le liber das kontingente Ereignis des Unfalls aus. Neben der Point-of-view-Ani-
mation werden der Kommentar des Moderators, die stete Wiederholung von
Videos, der konstante Fluss von Informationen, Daten und Statistiken zur nar-
rativen Ereigniskontrolle eingesetzt. Ereignis und die Medialisierung des Ereig-
nisses fallen zusammen, wie es White fiir das moderne Ereignis unter anderem
am Beispiel des Challenger-Ungliicks beschreibt:

»Die duleren phdnomenalen Erscheinungen und das Ereignisinnere, ihr méglicher Sinn oder ihre
Bedeutungen sind zusammengestiirzt und verschmolzen. Die »Bedeutung« der Ereignisse bleibt
von ihrem Vorkommen ununterscheidbar, ihr Vorkommen ist jedoch instabil, flissig, phantas-
magorisch —so phantasmagorisch wie Zeitlupe, Gegenschnitt, Zoom und Wiederholung der Vi-
deoaufnahmen beider Challenger-Explosion. Damitist nicht gesagt, da solche Ereignisse nicht
darstellbar sind, sondern nur, da man Darstellungstechniken bendétigen konnte, die sich von

denjenigen des kiinstlerischen Realismus etwas unterscheiden« (White 2003, 207f.).

Neben der Bedeutungsebene kommen die medialen Ebenen wie die intervisu-
ellen Relationen hinzu. Mit der Vermischung von digitalen Animationen, Sa-
tellitenbildern, Amateurfotografien und telestrator-Anwendungen in der te-
levisuellen Berichterstattung werden eine Vielzahl formaler und asthetischer
Kontexte aufgerufen. Diese Relationierungen von visuellen und diskursiven
Elementen in den Bildern und den narrativen Elementen des Kommentars er-
moglichen erst die Herstellung eines bestimmten Wissens {liber das Ereignis,
eine Einordnung des Ereignisses als Absturz, Tragoddie, Katastrophe und seine
Normalisierung als Abweichung vom Alltdglichen.

In der digitalen Animation des Shuttlefluges konnen eine modernistische Sub-
jektposition, die sentfesselte Kameras, ein allwissender Satellitenblick oder die
stete Uberschreibung von visuellem Material als intervisuelle Elemente festge-
macht werden. Deshalb verweist das Intervisuelle auf formale und dsthetische
Analogien liber Medien-, Genre- und Geschichtsgrenzen hinweg. Im Fernsehen
flieBen diese intervisuellen Elemente in die Definition des Mediums selbst ein,
das durch Re-Visualisierungen gepragt ist:
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»Naturalisierung und Artifizialisierung gehen bei diesen Bildern Hand in Hand und kdnnen
Uberhaupt nicht mehr als Gegensatz betrachtet werden. Die Kiinstlichkeit der Bilder macht die
Authentizitat der Erfahrung moglich, wobei immer andere Medien flexibel und momenthaft
zur>Realitdtc oder zum >AuRen« des Fernsehbildes werden kénnen, das auf diese zeigt —und sich
von diesen unterscheidet. Die visuellen Flachen werden darliber hinaus zu Objekten expliziter
und extensiver Befragung und erhalten gerade dadurch visuelle Pragnanz und Uberzeugungs-
kraft. Reflexion auf Bildstatus und Materialitat schlieBt somit die strategische (und gegebe-

nenfallsideologische) Produktivitat von Bildern keineswegs aus« (Adelmann & Stauff 2006, 73).

Am Ende speist sich das Misstrauen gegentiber den Bildern und den Geschich-
ten beim Columbia-Absturz sowie beim spateren Irakkrieg genau aus dieser
operativen Ununterscheidbarkeit zwischen intervisuellen und narrativen Ele-
menten. Die damit verknlipfte Unabgeschlossenheit des Ereignisses wird bei
der Wissensherstellung im Fernsehen immer schon vorhergesehen. Reflexion
und Kritik an und mit Bildern schlieBt damit ihre Produktivitat im televisuellen

Ereignisablauf nicht aus.
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TELEVISUELLE ZIRKULATIONEN: SEDIMENTE VON
white trash IN US-AMERIKANISCHEN SERIEN

In der populdren Musik dient der Bezug auf white
trash haufig als eine Authentifizierungsstrate-
gie, die folgendermaRBen funktioniert: Die Band
oder der Musiker kommen von ganz unten, ken-
nen die schlimmsten sozialen Verhdltnisse und
haben sich durch die Musik und aus eigener Kraft
zumindest teilweise daraus befreit. Dies konnte
auch eine grobe Beschreibung des Films 8 MILE
(USA 2002, R: Curtis Hanson) sein, in dem Emi-
nem einen Rapper spielt, der sich in einem von
Afro-Amerikanern dominierten Musikstil und
gegen seine soziale Herkunft durchsetzen muss.
Der Bezug zu white trash ist in der Rap-Musik
ebenso moglich und vielgestaltig wie in dem
eher im white trash heimischen Genre des Heavy
Metal, in dem Bands wie Motley Criie white trash
in einer exzessiven Stilisierung von Sex, Drugs &
Rock 'n Roll zelebrieren. Der Musiker Everlast und
seine Wandlungen vom Rapper zum Singer-Song-
writer betonen letztlich noch starker als Eminens
Karriere die Crossoverpotentiale des white trash
als einem flexiblen kulturellen, sozialen und po-
litischen Konzept, Stereotyp und Erklarungsmo-
dell. Diese Flexibilitdt und diese Fahigkeit des

»Now you can do this on your own, but everyone
knows

That no one likes to be alone, so get on the floor
and grab somebody

Ain’t nothing but a white trash party!

So let’s have us a little bash, and if anyone asks
It ain’t no one, but us trash.

You don’t know, you better ask somebody

Cause we're having a white trash party!«

Eminem: »White Trash Party« (2010)

»We're the white trash circus... Don't give a damn.
We'll steal your girl whenever we can.

We're the drunken god's of the living dead.

We're the voice, we're the voice.

We're the voice in your head?.

We're the trash, we're the trash.

We're the trash in your bed.«

Métley Criie: »White Trash Circus« (2009)

»White Trash Beautiful, Trailer Park Queen.«
Everlast: »White Trash Beautiful« (2004)

Crossover stehen im Zentrum der folgenden Uberlegungen zur dsthetischen,

stilistischen und narrativen Produktivitat des white trash in US-amerika-

nischen Fernsehserien. Die strukturellen Analogien der Funktionsweise von

white trash im Musik- und Fernsehbereich sind offensichtlich. Aber durch die

unterschiedlichen medialen Voraussetzungen und Merkmalen ldsst sich eine

eigene Linie des white trash-Konzeptes in Fernsehserien wiederfinden. Wenn

es eine produktive, konstitutive und agenturliche Funktion des Fernsehens im

TELEVISUELLE ZIRKULATIONEN 151



Sozialen gibt, dann muss sie in der variablen Verwendung von white trash als
televisuelle Zirkulation sozialer Unsicherheit in den in US-amerikanischen Se-
rien nachzuverfolgen sein.

Am Anfang meiner Uberlegungen stand die subjektive Beobachtung einer auf-
falligen Haufung von white trash-Elementen in aktuellen Fernsehserien. In
den weiteren Nachforschungen kamen Fragen nach einer méglichen Systema-
tisierung dieser Elemente auf. Dieses systematische Gerlist lieferte die Analy-
se der Repradsentationen von white trash im Film NATURAL BORN KILLERS (USA
1994, Oliver Stone), die eine groBe Anzahl von méglichen Merkmalen des white
trash zutage forderte. Aus dieser Systematisierung ergab sich eine Historisie-
rung der Produktivitdt des white trash-Konzeptes. Auffdllig ist seine Flexibi-
lisierung und Variation in den 1980er und 1990er Jahren quer durch Popmu-
sik, Film und Fernsehen. In diesem Zeitraum scheint die agenturliche Funktion
dieses Konzeptes einen gewissen Boom erlebt zu haben, der sich bis in aktu-
elle sozio-kulturelle Phanomene nachwirkt und weiter ausgebaut wird. Filme
wie EAsy RIDER (USA 1969, Dennis Hopper), DELIVERANCE (USA 1972, John Boor-
man), THE DEER HUNTER (USA/UK 1978, Michael Cimino) stehen exemplarisch
fiir ein relativ festgefiigte, klare Ikonographie und ein tradiertes soziokultu-
relles Konzept des white trash. Flexibilisierung, Ironisierung oder dsthetische
Aufsplitterung in einzelne Merkmale finden sich in Filmen wie RAISING ARI-
zoNA (USA 1987, Joel Coen), WiLD AT HEART (USA 1990, David Lynch), FORREST
Gump (USA 1994, Robert Zemeckis), PuLp FicTioN (USA 1994, Quentin Taranti-
no), DumB AND DuMBER (USA 1994, Peter Farrelly), KALIFORNIA (USA 1993, Domi-
nic Sena). In diesen Zeitraum fallt auch NATURAL BORN KILLERS . Aktuellere Film-
produktionen wie MoNSTER (USA 2003, Patty Jenkins) oder WINTER'S BONE (USA
2010, Debra Granik) greifen jeweils einige Erzahlmuster und stereotypische vi-
suelle oder sprachliche Referenzen des white trash auf, die ich im Folgenden als
»Sedimente« bezeichne, weil sie einerseits auf einem tradierten Reprasenta-
tionsfundus beruhen und andererseits in sehr verschiedenen Kombinationen
und Mischungenin den jeweiligen Medienprodukten zirkulieren. Beispielswei-
se analysiert Gael Sweeney (2001) die Spannbreite der Figurenkonstruktionen
im white trash vom idiotischen Genie (FORREST GUMP) bis zum amoralischen Se-
rienkiller (Early Grayce in KALIFORNIA).

Schnell wurde bei der Recherche und Analyse deutlich, dass auf der Basis des
grofRen Materialkorpus bestimmte Elemente des white trash hervorgehoben
werden kénnen, ohne zugleich in eine umfassende Darstellung des Phanomens
und seiner Einordnung zu leisten. Stattdessen werden in der Systematisierung
abgelagerte Sedimente des Konzepts white trash und seiner televisuellen Zir-
kulationen erfasst und hoffentlich fiir spatere weitergehende Uberlegungen
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niitzlich sein. Die Sedimente des white trash bestehen aus visuellen, auditiven
und schriftlichen Elementen, die wiederum Teil groBerer medientiibergreifen-
de Bedeutungszusammenhadnge sind. Unter anderem wird im Folgenden deut-
lich, dass white trash von einer relativ eindeutigen Bezeichnung armer land-
licher WeiRer in den USA sich zu einer stets neu zusammensetzenden Mixtur
von verschiedenen Zeichen und Bedeutungen gewandelt hat. Diese einzelnen
Elemente kénnen in verschiedener Menge und Qualitdt zu jeweils sehr unter-
schiedlichen Bedeutungspotentialen fithren. Die Zeichen des white trash ge-
winnen neben einer eigenen Sinndynamik daraus gleichermalen ihre agentur-
liche Funktion. Damit werden sie ganz allgemein einsetzbar fiir das Schicksal
oder den Abstieg weiBer Bevdlkerungsgruppen in den USA und iiber diese geo-
graphische Einschrankung hinaus. In diesem Prozess der Zirkulation, Flexibili-
sierung und Variation 16st sich das Konzept white trash weitestgehend von sei-
nem historischen, geographischen und politischen Kontext und wird zu einer
televisuellen Universalie.

Kurze Geschichte des white trash

Der Film NATURAL BORN KILLERS dient als Folie, um das vielgestaltige Terrain
des white trash zu kartieren und um auf seine reichhaltigen Sedimente auf-
merksam zu machen. Diese aktuelle Bestandaufnahme konnen nur durch ei-
nige sozial- und kulturhistorische Traditionslinien erganzt werden, um auf die
diachrone Ebene dieses Konzeptes aufmerksam zu machen. Weiterfithrende
Uberlegungen hierzu bieten unter anderem die Publikationen des Soziologen
Matt Wray, der sich intensiv mit white trash auseinandergesetzt hat. Zuletzt
ausfiihrlich in seinem Buch von 2006 »Not Quite White. White Trash and the
Boundaries of Whiteness«. Grob zusammengefasst ist die agenturliche Funk-
tion des Stereotyps white trash in der US-amerikanischen Politik besonders
niitzlich, um die Armen fiir ihr Arm-Sein schuldig zu sprechen (Newitz/Wray
1997, 1). Urspriinglich taucht der Begriff genau in diesem Sinne in der Kombi-
nation »poor white trash« erstmals in den 1830er Jahren auf. Das anekdotische
Geschichtswissen liberliefert dieses Label fiir die weilen Hausangestellten in
den Siidstaaten der USA. Benannt wurden sie — will man der Legende glauben
- so von den afro-amerikanischen Sklaven (Newitz/Wray 1997, 2). Nach dem
Amerikanischen Burgerkrieg wird white trash als herabsetzende, allgemeine
Beschreibung fiir die arme Landbevolkerung im Siiden der USA gebraucht. Spa-
ter erlangt er im Zusammenhang mit landlicher Armut Giltigkeit fiir die gan-
ze USA. White trash kennzeichnet dabei immer das Andere oder die Grenzzo-
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ne zum Anderen, zum Marginalen. Aufgegriffen
wird diese historische Linie in der Fernsehserie
CARNIVALE (HBO 2003-2005), die Mitte der 1930er
Jahre im Dust Bowl spielt (Abb. 3). Unter ande-
rem schliel8t sich eine der Hauptfiguren einer
umherziehenden Schaustellergruppe an, um
seiner landlichen Armut zu entfliehen. Dadurch
wird seine white trash-ldentitit als gesellschaft-
licher AuBenseiter durch die Gemeinschaft einer
Freak Show transformiert und verstarkt.

Genauso strittig wie die Herkunftsgeschichte
des Begriffs ist seine Funktion als Kategorisie-
rung einer bestimmten sozialen oder demogra-
phischen Gruppe. White trash war — das weist
Matt Wray in seinem Buch griindlich nach —im-
mer eine Grenzkategorie. Ob in den eugenischen
Studien der US-Regierung seit Ende des 19. Jahr-
hunderts oder zur Markierung ethnischer und
6konomischer Grenzen oder im generellen
Sprachgebrauch der weilen Mittel- und Ober-
schicht in der Mitte des 19. Jahrhunderts.

White trash ist keine Kategorie mit klaren Merk-
malen und Grenzziehungen, sondern immer
eine flexibel einsetzbare Strategie. In vielen dis-
kursiven Kontexten dient white trash als eine
Hilfslinie, die je nach Bedarf hin und her ver-
schoben werden kann. Beispielsweise erfasst sie
die Unterprivilegierten der US-amerikanischen
Gesellschaft unabhdngig von ethnischer Zuge-
horigkeit oder kategorisiert in einem anderen
Kontext rassistisch iiber die Hautfarbe. So sagt
der Regisseur John Waters 1994 in einem Inter-

Abb.1: Zeichnung von E.W. Kemble, 1891

Abb. 2: Fotografie von Walker Evans, 1936

Abb. 3: Carnivale, Staffel 1, Episode 1: »Milfay«

Abb. 4: Mad Men, Staffel 1, Episode 8: »The Hobo Code«



view: white trash sei »the last racist thing you can say and get away with it«
(Newitz/Wray 1997, 1).

In die Begriffswelt des white trash gehéren dann auch spezifische regionale
oder historische Bezeichnungen wie redneck, hillbilly oder cracker. White trash
bezeichnet neben race und class auch den Herkunftsort: zum Beispiel der Hin-
terwadldler oder der Trailer Park-Bewohner. Damit ist white trash auch eine Be-
zeichnung fiir den Wohnort, den Bildungsstand oder die (eingeschrankten)
Moglichkeiten des sozialen Aufstiegs. In diesem Sinne handelt die Fernsehse-
rie THE WALTONS (CBS, 1972-1981) von white trash, denn in vielen Serienepisoden
kdampfen die Waltons gegen ihren 6konomischen Abstieg im Kontext der Wirt-
schaftskrisen der GroBen Depression sowie des Zweiten Weltkriegs und miis-
sen ihre hinterwdldlerische Herkunft aus Walton's Mountain verteidigen oder
verleugnen.

Die historische Ikonographie wird begriindet in den Karikaturen der Cracker
im19.Jahrhundert (Abb. 1) und in den Fotografien der armen Landbevélkerung
(Abb. 2). In MAD MEN (AMC, 2007-2015) hat die Hauptfigur Don Draper alias
Richard Whitman eine Waltons- bzw. white trash-Kindheit in den 1930ern (Abb.
4). Seine Mutter war eine Prostituierte, die bei seiner Geburt starb. Er wachst
bei seinem brutalen Vater und dessen Familie auf einer Farm auf. In Riickblen-
den wird in der Serie Drapers Kindheit im white trash als Motor fiir den Identi-
tatswechsel thematisiert, der sich durch eine Namensverwechslung im Korea
Krieg fiir Whitman alias Draper ergibt.

Diese ikonographische Linie wird im Laufe der 1980er und 1990er Jahre erganzt
und flexibilisiert durch eine postmoderne Variante, die auf die schon erwdhnte
karnevaleske lkonographie setzte: grotesk, gewalttdtig, exzessiv: »Rather than
defining a people or a class, although both are implicated, it [white trash, R.A.]
is an aesthetic of the flashy, the inappropriate, the garish« (Sweeney 1997, 251).
Beide Linien zusammen zielen auf Exklusion und Marginalisierung. Die Sub-
jekte sind in dieser Asthetik dezentralisiert und fragmentiert. Die herausge-
arbeitete strategische und produktive Nutzung der variablen Grenzverschie-
bung im Diskurs des white trash findet sich auch in Fernsehserien wieder. Eine
Vergangenheit im white trash ist flir Figuren in Fernsehserien eine Motivation
fiir 6konomischen und persénlichen Erfolg, so z.B. fiir Izzie Stevens aus der Se-
rie GREY'Ss ANATOMY (ABC, 2005-), die in einem Trailer Park an der Route 6 bei ei-
ner drogenabhdngigen Mutter aufgewachsen ist und sich ihr Medizinstudium
iiber die Arbeit als Kellnerin und Model finanziert. Ein weiteres Beispiel ldsst
sich in der AMC-Serie THE KILLING (2011-2014) betrachten, in der der Biirgermei-
ster von Seattle seine white trash-Herkunft als Motor fiir seinen sozialen Auf-
stieg und seinen personlichen Stolz beschreibt.
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Sedimente des white trash

In der soziokulturellen Universalisierung des Konzepts white trash in der zwei-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts steckt gleichfalls eine medientheoretische The-
se. Nicht nur die historische Entwicklung, sondern auch die Verbreitung von
Merkmalen des white trash iiber verschiedene Medien hinweg fithrt zu einer
Flexibilisierung und Universalisierung. In der visuellen Tradition der Karika-
turen der »barmen WeiBen« im 19. Jahrhundert liber die Fotografien der 1and-
lichen Bevolkerung in den 1930er Jahren ist es vor allem der US-amerikanische
Spielfilm seit Ende der 1960er Jahre (New Hollywood), der mit den Elementen
des white trash zu spielen beginnt. Die Sedimente des white trash werden als
narrative und dsthetische Topoi expliziter aufgriffen, als dies im gleichen Zeit-

raum in den meisten Fernsehserien der Fall ist.

Fernsehen

Diese Abschweifung zum Film ist deshalb lohnenswert, weil in Filmen white
trash unter anderem durch einen exzessiven Konsum von »>(Unterschichten)
Fernsehen« gekennzeichnet ist. Als »Unterschichtenfernsehen« verstehen die
Filme zum einem Boulevardformate und tabloid television und zum anderen
die angeblich qualitativ s-minderwertigen« Serienformate wie Soap Operas
oder Sitcoms. Fernsehen wird in diesen Filmen selbst ein Sediment des aktu-
ellen Konzepts von white trash.

Am Beispiel von Oliver Stone’s NATURAL BORN KILLERS von 1994 lasst sich die-
se Funktion des Fernsehens als Indikator fiir white trash verdeutlichen: Die
Besonderheit von NATURAL BorN KILLERS liegt darin, dass der Film Fernsehen
nicht als eine sedimentierte semantische Markierung des white trash-Paares
Mallory und Mickey benutzt, sondern selbst Asthetiken und Formen des Fern-
sehens aufgreift, um diese dann in einer kulturkritischen Geste zu libertrei-
ben und damit zu diskreditieren. Die Szene, in der die Protagonisten Mallo-
ry und Mickey sich kennenlernen, wird parodistisch an Situation Comedies
und Soap Operas angelehnt. Zehn Minuten im Film erinnert sich Mallory an
ihre erste Begegnung mit Mickey: In Anlehnung an die klassische Sitcom | Love
Lucy (CBS 1951-1957) wird der Flashback mit ahnlichem Schriftzug und Herz (»l
Love Mallory«, Abb. 5) eingeleitet, um dann in einem typischen Sitcomsetting
(Kiiche, Esszimmer, Wohnzimmer inklusive sichtbarer Treppe ins erste Stock-
werk) die white trash-Familie von Mallory vorzustellen. Das Groteske der iiber-
drehten Sitcomfamilie 16st sich mit Mickeys Ankunft (Er liefert Fleisch in Mal-
lorys Haus) in einer Soap Opera-Sequenz (Liebe-auf-den-ersten-Blick) zwischen
Mallery und Mickey auf.
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An dieser kurzen Szene (ca. 4 Minuten lang) las-
sen sich folgende Sedimente des white trash
festhalten: Zuerst wird der Fernseher als Ele-
ment des white trash gezeigt. Die sprachliche
Ebene der Szene ist durchzogen von unfldatigen
Ausdriicken, Schimpfworter und Gewaltandro-
hungen. Die angedeuteten familidren Verhalt-
nisse implizieren Inzucht, patriarchale Gewalt
usw. Die visuelle Ebene der Figurendarstellung
geschieht in einem dsthetischen Exzess: Bei-
spiele hierfiir sind das grobpockige Gesicht des
Vaters, sein beflecktes Unterhemd (Abb. 6), die
hochtoupierte Frisur der Mutter und das bemal-
te Gesicht des Sohnes (Abb. 7). Der Humor und
die Komik der Szene (als Parodie auf das Gen-
re der Situation Comedy) sind sexistisch, ras-
sistisch, gewaltverherrlichend und befreit von
jeglicher Political Correctness. Insgesamt be-
zeichnet Gael Sweeney diese extreme Zurschau-
stellung vieler Merkmale des white trash als kar-
nevaleske Ikonographie (Sweeney 2001, 144).

Diese zentrale Szene aus NATURAL BorN KiL-

LERs verweist eindeutig auf die Situation Co-
medy MARRIED..WITH CHILDREN (Fox, 1987-1997),

Abb. 5 - 7: Natural Born Killers

die die aufgefiihrten Sedimente des white trash

ohne den parodistischen Gestus pflegt. In MAR-

RIED..WITH CHILDREN wird durchgehend ein sehr

starkes narratives Motiv des white trash durchgespielt: Die einzelnen Mitglie-
der der Familie Bundy schdtzen sich selbst als untere Mittelklasse ein, obwohl
sie in der dsthetischen Umsetzung, der Art des Humors und ihrer finanziellen
Méglichkeiten innerhalb der Serie eindeutig als white trash markiert sind (Abb.
8). Demnach gibt es in der Logik dieses Fernsehformats durchaus einen Wi-
derspruch zwischen der asthetischen und narrativen Konstruktion von white
trash. In der Diegese der Serie wissen die Figuren nicht, dass sie white trash
sind, nur die Zuschauer besitzen das hegemoniale Wissen liber die white trash-
Asthetik der Serie. Durch die Selbsteinschitzung der Bundys als Mittelklasse/
Mittelschicht herrscht in den Episodennarrationen die stete Angst vor dem Ab-
stieg in die Unterschicht des white trash und der stiandig verfolgte Wunsch
weiter in die Mitte oder ganz nach oben aufzusteigen. Diese in den Zuschauer-
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augen komische Differenz zwischen Eigen- und Fremdwahrnehmung der Pro-
tagonisten trdgt ihren Teil an der Komik der Handlungsstrange. Die dramatur-
gischen Krisen der einzelnen Episodenfolgen spielen zwischen Abstiegsangst
und Aufstiegshoffnung; am Ende jeder Folge bleibt die Familie in den Kontex-
ten des white trash stecken.

Dagegenist sich die white trash-Familie der im selben Zeitraum ausgestrahlten
Sitcom RoseANNE (ABC 1988-1997) ihrer Lage sehr viel bewusster und spielt in
den Dialogen und dsthetischen Elementen mit diesem Kontext. Die soziale Her-
kunft der Hauptdarstellerin (und zeitweisen Produzentin) Roseanne Barr aus
dem white trash mit der Seriendsthetik und -narration wurde in der 6ffentliche
Debatte um diese Serie gekoppelt. Besonders deutlich wird dieser spielerische
und auch widerstandige Umgang mit white trash in einer Episode mit dem Ti-
tel »White Trash Christmas« (Staffel 6, Episode 12), in der sich die Familie Con-
ner mit dem bewusst »trashigem« Weihnachtsschmuck ihres Hauses von ihren
besser situierten Nachbarn abzugrenzen versucht.

Eine televisuelle Post-NATURAL BORN KILLERS-Version prasentiert die Sitcom My
NAME Is EARL (NBC 2005-2009), in der die exzessiven Markierungen des white
trash auf allen dsthetischen und dramaturgischen Ebenen ironisch eingesetzt
werden (Abb. 9). Zum Beispiel zeigt sich dies in der Seriennarration dadurch,
dass der sozialen Aufstieg des white trash-Protagonisten Earl nicht an 6kono-
mische Erfolge, sondern an die Verbesserung seines Karmas gekniipft wird. Die
Figuren der Serie sind exzentrisch und exzessiv modelliert. Die Ubertreibung
unddas Karnevaleske transportieren My NAME Is EARL auf die Ebene starker iko-
nographischer Darstellungen von white trash-Charakteren. In Analogie zu klas-
sischer Sitcom-Figuren sind die Protagonisten als extreme Stereotype darge-
stellt, die fast wie Hiillen einer »Unterklasse« konstruiert werden.

tabloid, killer, rassism

Die bisherigen Beispiele belegen, dass die einzelnen Sedimente des white trash
am Ende auf keinem Fall ein kohdrentes Bild einer lokalisierbaren und genau
umrissenen Formation von white trash ergeben. Stattdessen entstehen Kon-
glomerationen und Vermischungen von Sedimenten, Verwerfungen durch die
Sedimente oder neue Ablagerungen des white trash, die widerspriichlich zu
sich selbst und zueinander sein konnen. White trash ist in den aktuellen US-
amerikanischen Serienproduktionen weder eine ausschlieBlich soziale noch
eine dsthetische Kategorie, die widerspruchsfrei eingesetzt werden kann. In
der Vielgestaltigkeit, dem Baukastenprinzip und der Widerspriichlichkeit der
jeweiligen Aktualisierungen von white trash griindet aber gerade seine soziale
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und mediale Produktivitat. Darin liegt eine Erklarung fir die Aktualitat die-
ses Konzeptes.

Wie vielgestaltig eine white trash-Asthetik ausgestaltet werden kann, zeigt
sich wiederum im Abspann von NATURAL BORN KILLER. In einer Videoclip-Mon-
tage werden weitere Sedimente des white trash thematisiert: zum Beispiel das
schon erwahnte tabloid television und Fernsehen als Medium der Distribution
von white trash in die Gesellschaft. Des Weiteren wird der amoralische Killer
oder der Serienkiller als eine extreme Figur des white trash prasentiert. Zusatz-
lich wird das Bedeutungsfeld des Rassismus eré6ffnet: white trash wird hier vi-
suell verkniipft mit dem Rodney King-Video und O.J. Simpson-Prozess. »White
trash holds a complex and contradictionary position in American society with
regard to race« (Sweeney 1997, 252).

An diesen heterogenen Bedeutungsebenen ldsst sich ablesen, dass white trash
nicht an eine Hautfarbe gebunden sein kann. White trash als das Konzept fle-
xibler Positionierung kann als ein moralisches Element eingesetzt werden oder
dient einer 6konomische Einordnung oder stellt eine generelle Schublade fiir
die Unterdriickten zur Verfiigung. Dafiir stehen in NATURAL BORN KILLER bei-
spielsweise die visuellen Fragmente indianischer Kultur.

In der Serie DEXTER (Showtime, 2006-2013) basiert die narrative Logik — der zen-
trale Topos eines Doppellebens der Hauptfigur Dexter — auf seiner Herkunft
aus einem white trash-Kontext. In den Episoden »Seeing Red« (Episode 10) und
»Born Free« (Episode 12) der ersten Staffel werden alle Zutaten des white trash
zum Serienkillertum der Hauptfigur Dexter ausgebreitet: Da tauchen die ar-
men, ungebildeten und drogenabhangigen Eltern in seinen Kindheitserinne-
rungen auf. Dexters Mutterist zusatzlich eine Informantin der Polizei und wird
deshalb vor den Augen ihres vier Jahre alten Sohnes Dexter und dessen Bruder
ermordet. Die Ermordung findet in einem Schiffscontainer (als eine Variation
des Trailers) und mit einer Kettensdge statt. Aus diesem Drama und der nach-
folgenden Adoption von Dexter durch einen Polizisten entwickeln sich aus dem
Kind Dexter ein 6konomisch stabil in der Mittelklasse verankerter Forensiker

der Polizei von Miami und ein emotional gestorter Serienkiller.

hillbilly vs. urban

Eine weiterer Gegensatz des white trash ist seine widerspriichliche Geogra-
phie: Zum einen gibt es eine lange kulturhistorische Tradition die armen Wei-
Ben in der Landbevdlkerung als white trash zu bezeichnen: White Trash ist ein
Phanomen des US-amerikanischen Hinterlandes, des >Hinterwaldes« (in den
Apalachen: die hillbillies), in dem karges, wenig ertragreiches Land die Armut
symbolisiert (siehe Dust Bowl) oder die iippigen Walder den Kontakt zur Au-
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RBenwelt erschweren. Dem landlichen steht der
stadtische white trash gegeniiber, der durch Ein-
wanderergeschichten angereichert sein kann
und der meist in den stadtischen Slums spielt.
In der Serie ENTOURAGE (HBO 2004-2011) wird die
Aufstiegsgeschichte von Freunden aus Queens
(New York) in der kalifornischen Filmindustrie
dargestellt. Dabei kommt es immer wieder zu
narrativen und visuellen Referenzen zur ge-
meinsamen Vergangenheit im urbanen white

trash.

Religion

Ein weiteres Sediment des white trash findet
sich auf der Ebene der Religion. Religidser Ex-
tremismus kann zum Merkmal des white trash
werden. Im NATURAL BorN KIiLLER wird beispiels-
weise auf die Branch Davidians Sekte in Waco
angespielt. Diese religiose Seite kommt in den
Fernsehserien seltener vor. CARNIVALE widmet
einen der beiden zentralen Handlungsstrange
dem Methodistenpriester Justin Crowe.

Apolitik

Das politische Sediment des white trash ist das
Apolitische. Die Ablehnung der Bundesregie-
rung, ein Bekenntnis zu formelhaften und re-
aktiondren Werten der ersten weillen Siedlern
und die riicksichtslose Durchsetzung eines indi-
viduellen Rechtsempfinden. Hier kommt der ex-
zessive Gebrauch von Waffen hinzu. In THE WAL-
KING DEAD (AMC, 2010-, Abb. 10) herrscht durch
einen Zombievirus das Chaos und die wenigen
Uberlebenden miissen sich stindig mit der eige-

Abb. 8: Married..with Children, Produktionsfoto
Abb. 9: My Name is Earl, Produktionsfoto

Abb.10: The Walking Dead, Camp mit rv aus Staffel1
Abb. 11: Trailer Trash



nen Brutalitdt und dem Absinken in den white trash beschaftigen. Zumal eini-
ge Protagonisten aus dem white trash kommen. In dieser Thematisierung des
»Allzumenschlichenc liegt gleichsam das Apolitische des white trash. Letztlich
geht es dann immer um das Menschliche an sich.

Mobilitdt/Immobilitat

Und am Ende ist die Mobilitdt ein wichtiges Sediment des white trash. Hier wie-
derum exemplarisch im Abspann von NATURAL BorRN KILLER das rv — recreatio-
nal vehicle — oder der Wohnwagen (siehe auch Abbildungen 9-11), der Trailer
und der Trailer Park als zeitweises Habitat des white trash. Das zwar Mobilitat
suggeriert, aber zugleich den sozialen Aufstieg verhindert zur sozialen Immo-
bilitat verdammt. In Verbindung mit dem Landlichen ergibt sich eine eigene
Form von Mobilitat des white trash und Leben in potentiell mobilen Wohnwa-
gen/Trailern, die aber in einigen Fdllen eine extreme soziale Immobilitdt der
Bewohner bedeuten. Deshalb durchquert fast jedes Road Movie einige Sedi-
mente des white trash.

Izzies Trailer Park-Vergangenheit und Dexters Geburt als Serienkiller in einem
Container verweisen auf diesen zentralen Topos der Mobilitat, insbesondere
im Zeichen des Wohnwagens. In BREAKING BAD (AMC, 2008-2013) wird der dro-
hende soziale Abstieg des Lehrers Walter White aufgrund einer Krebserkran-
kung durch seine Aktivitdten im Drogengeschaft verhindert. Der Chemieleh-
rer White kocht meth (Methylamphetamin) in einem recreational vehicle in der
Wiiste New Mexicos. Ein dhnliches Szenario liegt der Serie WEeDs (Showtime,
2005-2012) zugrunde, in der das Leben in der mittelstandischen Vorstadt durch
den Tod des Ehemannes bedroht ist und die Ehefrau versucht mit Drogenhan-
del ihr bilirgerliches Leben zu finanzieren.

Sprache

Ein weiteres Sediment ist die Sprache des white trash: haufiger Gebrauch von
Fliichen, Slang, regionale Dialekte u.d. In der Science Fiction-Serie BATTLESHIP
GALACTICA (Sci-Fi Channel, 2003-2009) gehen die nach einem Angriff der sich
gegen die Menschen kdmpfenden Roboter (»Cylons«) verbleibenden Reste der
Menschheit, die in ihrer Gesamtheit den white trash darstellen, in ihren Trai-
lern—also Raumschiffen —auf die Suche nach ihrem Ursprung. Sozialer Aufstieg
ist nurin den begrenzten Moglichkeiten des Trailers/Raumschiffes moglich, re-
ligiose Sekten bilden sich und es gibt Hungeraufstiande. Eigene Sprachcodes
entwickeln sich: »Frak« wird zu einem haufig genutzten Schimpfwort bei den
Raumschiffbewohnern.
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Ein ahnliches Szenario von Mobilitat der letzten Menschen auf einer von Zom-
bies beherrschten Erde entwickelt THE WALKING DEAD. Ein zentrales Vehikel der
vor den Zombies fliehenden Menschengruppe ist ein rv (Abb. 10). Innerhalb der
Gruppe gibt es viele Facetten von white trash-ldentitaten. Besonders auffallig
ist die Figur Daryl Dixon, der als redneck nicht nur in dem was er dufert, son-
dern auch wie er durch seinen Siidstaatenakzent seine white trash-Herkunft
prasent werden ldsst.

Das Spiel mit den Sedimenten des white trash 1asst sich zum Abschluss her-
vorragend an der Animationsserie TRAILER TRASH (Hulu, 2011) nachweisen, die
nur online auf der Videoplattform Hulu verfiigbar ist. Sie fasst die Sedimente
des white trash zusammen und allein im Exzess fast aller angesprochenen Ele-
mente erreichen sie eine Koharenz, die sich in den anderen Serien nicht wie-
derfinden lasst: TRAILER TRASH spielt in einem Trailer Park, in dem rednecks mit
Sudstaatenakzent fernsehen und dabei gemeinsam auf »dumme Gedankenc«
kommen, die meist (Waffen-)Gewalt oder Sex involvieren (Abb. 11).
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LOSING AGENCY? GEHEIMNIS UND KONTROLLE ALS
DIGITALE FORMATIERUNGEN

THE IMITATION GAME (USA 2014, Morton Tyldum)
. . . . . . . »I'm suggesting that Alan Turing is hiding some-
ist ein biographischer Thriller iiber Alan Turing ]
thing.«
und die Entschliisselung des deutschen Enigma- &
. R X Detective Nock in THE IMITATION GAME
Codes wahrend des Zweiten Weltkrieges.

CITIZENFOUR (USA/D 2014 Laura Poitras) ist ein
X . X »For me it all comes down to state power against
Dokumentarfilm tiiber den Whistleblower Ed-
X X the people's ability to meaningful oppose that po-
ward Snowden und die von seinen Aussagen aus-
wer.«
geloste weltweite Debatte liber die umfassende
X X . X Edward Snowden in CITIZENFOUR
Kommunikationsiiberwachung durch Geheim-
dienste.
. . . . . . »When we lose privacy, we lose agency, we lose li-
So verschieden beide Filme in Bezug auf ihr hi-
. . . o . berty itself.[..] What is surveillance except con-
storisches Setting oder ihre Genrezugehdorigkeit ol
rol. «
sind, so teilen sie doch viele narrative Grund-
X . Jacob Appelbaum in CITIZENFOUR
strukturen und -konflikte. Sowohl in THE IMITATI-
oN GAME als auch in CiITIZENFOUR stehen ein Mann
und sein Kampf gegen das »System« im Mittelpunkt. Alan Turing und Edward
Snowden werden in der Dramaturgie der Filme als AuBenseiter (mit Compu-
tern) inszeniert. IThre Geheimnisse treten mit Staatsgeheimnissen in Konflikt
und sind unmittelbar mit der Geheimhaltung staatlicher Kommunikationen
und Handlungen verkniipft. Der Verrat und das Aufdecken von Geheimnis-
sen bildet ihr Handlungsziel. Beide Protagonisten miissen in den jeweiligen
Filmplots ihre individuelle Handlungsfahigkeit gegen die Widerstande und die
Kontrollbemithungen staatlicher Strukturen und Akteure durchsetzen. Im Kino
erleben die Zuschauer kein Happy End.
In den Filmen ist der Computer das zentrale Medium. In THE IMITATION GAME
bekommt er den Namen des Jugendfreundes. In CiTIZENFOUR tritt er als Inter-
face und als apparative Materialitat in Erscheinung. Dennoch spielt eine ande-
re Medienmaterialitdt in den Schlussszenen beider Filme eine besondere Rolle.
THE IMITATION GAME endet nach dem Sieg iiber Deutschland mit einem nacht-
lichen Freudenfeuer, in dem alle Akten der erfolgreichen Enigma-Entschliis-

selung vernichtet werden (Abb. 1). In dem das Medium Schrift/Papier im Feu-
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er vernichtet wird, wird das aufgedeckte Geheimnis wieder zugedeckt. In der
letzten Szene von CiTIZENFOUR unterrichtet der Journalist Glenn Greenwald
Edward Snowden in seinem Exil in Moskau tiber eine neue Quelle, deren In-
formationen und den Vorsichtsmafnahmen, die zum Schutz der Quelle un-
ternommen werden. Um das Abhodren des Gesprachs zu verhindern, schreibt
Greenwald alle relevanten Informationen in diesem Gespréch auf Notizzettel,
die er dann Snowden zum Lesen iiberreicht. Gesprochen werden nur die Fiill-
worter zwischen den Informationen. Am Ende des Gesprachs zerreit er die-
se Notizzettel und tiirmt die Papierschnitzel zu einem losen Haufen auf einem
Tisch (ADbb. 2).

In beiden Filmen werden paradoxerweise die Handlungsfahigkeiten der Prota-
gonisten und deren Kontrolle an ihre Fahigkeiten der Geheimhaltung und der
Aufdeckung von Geheimnissen gekoppelt. Diese Fihigkeiten der Geheimhal-
tung und der Bewahrung von Geheimnissen stiitzen sich ebenso auf Medien
wie ihre Fihigkeiten Geheimes zu offenbaren. In Anlehnung an Gilles Deleuze
(1993) 1asst sich aber ein Unterschied der Regierungstechnologien feststellen:
Alan Turing wird korrekt disziplinargesellschaftlich von Schule, Militdr/Ge-
heimdienst und Polizei als Subjekt adressiert; Edward Snowden lebt an einen
modernen Nicht-Ort, dem Hotel, und verhdlt sich mehr wie ein Element im of-
fenen Milieu, das um die Kontrolle seiner Kommunikationen weilR und versucht
ihr mit den Mitteln der Verschliisselung und Geheimhaltung zu entgehen. In
der hiervorgeschlagenen Lesart der Filme problematisieren sie eine Facette der
Kontrollgesellschaft, die unmittelbar an medienwissenschaftliche und medi-
enpolitische Fragestellungen ankniipft. Diese Fragestellungen reflektieren die
massenmediale Debatte liber staatliche oder wirtschaftliche Top-down-Kon-
trollstrategien versus dem individuellen Schutz der Privatsphare, an die Ed-
ward Snowden im ersten Gesprach mit Greenwald (in CiTizENFOUR) anschlieft,
wenn er sich den Massenmedien unterwirft, um eine mediale Offentlichkeit
fir die von ihm offenbarten Geheimnisse zu erreichen: «Anything I can do to
help you guys, | will do. | don’t have any experience with media, with how this
works. So | am kind of learning as | go.» Aber die kritische Reflektion dieser ma-
senmedialen Debatte schlieBt eine Wiederholung aus. In dem vorgeschlagenen
medienpolitischen Ansatz kann es genauso wenig um ein Verstandnis von Me-
dien als Vermittler und externe Entitdaten gehen. Mit dem Fokus auf Geheim-
nis und Kontrolle als kontextabhdngige, sozio-mediale Formatierungen, in de-
nen «Befreiungen und Unterwerfungen» (Deleuze 1993, 255) gleichermaRen
prasent und aktiv sind, werde ich versuchen, explizit strategische Antworten
auf die kontrollgesellschaftlichen Dimensionen digitaler Medien aufzuzeigen.
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Mediengeheimnisse

Eine Verteidigung des Geheimnisses hat fiir eine erweiterte kontrollgesell-
schaftliche Perspektive und die Frage nach medialen Handlungszeiten und
-raumen weitreichende Konsequenzen. In Abwandlung des Eingangszitat von
Jacob Appelbaum konnte die politische Diagnose lauten: »When we lose secre-
cy, we lose agency.« Damit werden implizit der »Transparenztraum« (Schnei-
der 2013) und die universalistische Transparenzforderung kritisiert, in denen
Transparenz als etwas prinzipiell Gutes gesehen wird: »The call for transpar-
ency at least should always be accompanied with a careful examination and
possible contention of why to disclose this (and not something else) and why
with these tools (and not others)« (Teurlings / Stauff 2014, 9). Statt den para-
doxal gleichzeitigen Forderungen nach Privatheit und Transparenz in der po-
litischen Auseinandersetzung um kontrollgesellschaftliche Praxen nachzuge-
hen, liegt der Ausgangspunkt meiner Uberlegungen im Zusammenspiel von
Geheimnis, Kontrolle und Medium als produktive medienwissenschaftliche
Forschungsrichtung und als Eréffnung von politischen Strategien. Uber einen
ersten kurzen Abriss zu Mediengeheimnissen komme ich im zweiten Teil zum
Verhdltnis von Kontrolle und Geheimnis in jenen medienwissenschaftlichen
Auseinandersetzungen mit Computern, Codes und Software, die den Kontroll-
begriff im Digitalen differenzieren und (politisch) produktiv machen méchten.
Schon bei Georg Simmel (1993 [1907]) ist das Geheimnis getragen von dem Be-
wusstsein, es verraten zu kénnen. Er bezeichnet »die Verwendung des Geheim-
nisses als eine[r] Technik, ohne die man innerhalb eines sozialen Milieus ge-
wisse Zwecke iiberhaupt nicht erreichen kann« (Simmel 1993 [1907], 318). Das
Geheimnis ist demnach eine Quelle sozialer und politischer Aktionen, die be-
stimmte Ziele verfolgen. In Erganzung zu Simmel kénnen Medien in Verbin-
dung mit Geheimnissen als Mittel, M6glichkeiten und Bedingungen des Ent-
bergens und Verbergens verstanden werden, die jeweils in einer sozialen und
politischen Situation reagieren. Geheimnis als Ursprung und Effekt von Macht
tritt stets als Mediengeheimnis auf.

Das Mediengeheimnis wirkt dabei sowohl auf der individuellen als auch auf
der gesellschaftlichen Ebene. Letztlich lassen sich diese Ebenen im »Dividu-
ellen« der Kontrollgesellschaft sowieso nicht mehr trennscharf unterscheiden.
Die Homosexualitat Turings wird in THE IMITATION GAME jeweils als geheimer
Antrieb und - mit der Drohung des Verrats —als Druckmittel in den Handen an-
derer dargestellt. Snowden versteckt sich, um sein geheimes Wissen den Mas-
senmedien zu lUibergeben und offenbart im Anschluss seinen Namen, um den
Medienfokus auf seine Enthiillungen und nicht auf seine Person zu richten.
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Dieser in CiTIZENFOUR explizit ausgesprochene Plan ist nicht ganz aufgegangen,
dasich durch die Personalisierung eine diskursive Spannung zwischen Verrdter
und Held psychologisch und politisch aufladen konnte und die massenmediale
Aufmerksamkeit sich infolge gleichermafen auf die Person Snowdens richte-
te. Geheimhaltung und Verrat/Offenbarung werden als unzertrennliches Paar
durchweg strategisch eingesetzt und sind unverzichtbare Elemente der Moder-
ne: »die moderne Gesellschaft beseitigt und bekampft die Geheimnisse ebenso
radikal, wie sie zugleich neue Geheimnisse erzeugt, verwahrt und vervielfalti-
gt, weil ... ja, weil die Moderne ohne Geheimnis nicht bestehen kdnnte« (B6hme
1997). Ganz im Sinne meines abgewandelten Eingangszitats von Appelbaum
sieht Hartmut Bohme im Geheimnis eine Funktion der Freiheit und ich wiirde
hinzufiigen, eine notwendige Bedingung fiir agency.

In der Beschreibung der Entstehung des Funktionssystems Politik weist Niklas
Luhmann dem Geheimnis eine weitere wichtige Funktion zu: »Die Semantik
des Geheimen ist eigentlich eine Semantik der Kommunikation - wenngleich
unter negativem Vorzeichen« (Luhmann 1989, 104). Nur durch die im Geheim-
nis gespeicherte Zeit (durch Schweigen, Verbergen, Verschliisseln usw.) lasst
sich politisches Handeln steuern: »Man darf (und muB) dissimulieren, um die
Kontrolle iiber den Zeitpunkt seines Handelns in der Hand zu behalten« (Luh-
mann 1989, 120). Die Zeitkomponente des Geheimnisses ist direkt an Medien
gekoppelt, wie Luhmann dies am Beispiel des Buchdrucks zeigt. Eine anderen
Zeitaspekt thematisiert Jan Assmann als produktives Medienmissverstand-
nis: »Bis zur Entzifferung der Hieroglyphen durch Champollion im Jahre 1822
hielt man die Hieroglyphen iiberhaupt fiir Kryptographie. Man ging davon aus,
daR die Agypter die Schrift erfunden und eingesetzt hitten, nicht zum Zwe-
cke der Dokumentation und Kommunikation, sondern der chiffrierten Spei-
cherung eines geheimen Wissens« (Assmann 1997, 313). Im Mediengeheimnis
lasst sich dadurch gewissermalen agency als Kontrolle iiber den Zeitpunkt des
Handelns bewusst oder unbewusst speichern. Der Verlust des Schliissels fithrt
dabei nicht zum Kommunikations- oder Handlungsabbruch, sondern zu ande-
ren Kommunikationen und anderen Handlungen. Verschliisselungstechniken
werden an den Zeitraumen ihrer wahrscheinlichen Entschliisselung gemessen.
Bei digitalen Schliisseln wird dies jenseits eines menschlichen Zeithorizonts in
10 hoch x Jahren angegeben. Die mit diesen Mediengeheimnissen erreichbare
agency basiert zwar auf Zeit und 16scht sie durch die im menschlichen MaRstab
unendlichen Zeitspannen auch wieder aus. Gleichzeitig erhdhen die langen
Zeitspannen die Verfiigbarkeit iiber Geheimnisse und ihre Offenbarung, was
ihre politische Effektivitat steigern miisste. Doch ganz im Sinne eines gegen-
seitigen Steigerungswettlaufs von Geheimnis und Transparenz sind digitale
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Datensammlungen eventuell nicht nur zeitlich unendlich, sondern auch quan-
titativ unermesslich. Die Jeaks der letzten Jahre konnten nur durch Kollektive
erschlossen werden. Allein Software und Algorithmen kénnten die geheimen
Datenbestdande der Staaten und der Internetunternehmen aufschlieRBen.

Dies fiihrt direkt zu einem letzten Aspekt des digitalen Mediengeheimnisses:
Friedrich Kittler vermutet in der Software eine Dissimulation der Hardware.
Die Nutzer bezeichnet er als »Untertanen« (Kittler 1993, 211), die wie in anderen
Medien zuvor der Leser, die Filmzuschauerin usw. zuerst produziert werden
miissen. Intuitive Schnittstellen und Benutzungsoberflachen wiirden - ganz
im Sinne einer Transparenzillusion — den Abstand zur eigentlich relevanten
Hardware immer starker verbergen. Hardware tritt in der Nutzung nur als Be-
grenzung von Nutzungsmadglichkeiten durch ihre Leistungsfahigkeit zutage.
Im Anschluss an Michel Foucault fordert Kittler, »Macht nicht mehr wie tb-
lich als eine Funktion der sogenannten Gesellschaft zu denken, sondern eher
umgekehrt die Soziologie von den Chiparchitekturen her aufzubauen« (Kittler
1993, 215). Analog dazu verweist er auf die Dissimulation der Maschinenkom-
munikationen im Internet als Kommunikation zwischen Menschen. Diese inha-
rente Geheimhaltung digitaler Medien gelingt aber selbst aus Kittlers Sicht nur
annahernd perfekt, da auch mit den Nutzern Kommunikationen etabliert wer-
den missen. An diesem klassischen Dilemma der Macht miisse die Diskursana-
lyse des Codes ansetzen. Dieses Programm Kittlers wird durch die englischspra-
chige Ubersetzung seiner Texte in den letzten Jahren von den Software Studies
und dhnlichen Projekten aus kontrollgesellschaftlicher Perspektive aufgegrif-
fen, um unter anderem politische und forschungsstrategische Optionen zu dis-
kutieren.

Software Agency

Extreme Positionen innerhalb der Software Studies vertreten die Auffassung
das Media Studies nur noch als Software Studies fortgefiihrt werden kénnen,
da jedes analoge Medium im Digitalen ein Medientyp von Software ist (vgl.
Manovich 2014). Wissenschaftspolitisch ist dies der Versuch sKontrolle« und
Deutungshoheit iiber die Medienwissenschaft zu erlangen. Trotzdem liegen in
der Emphase einer»Softwarisierung« der Welt interessante Zugange zum aktu-
ellen Verhaltnis von medialem Geheimnis und Kontrolle.

In den Software Studies gibt es auf mehreren Ebenen eine Auseinanderset-
zung um Kontrolle als Begriff und theoretisierbares Konzept. Urspriinglich
geht es um die Erfassung und Hervorhebung der kulturhistorischen Bedeu-
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tung der Differenzierung zwischen Hardware und Software nach 1945 sowie
um die offene Frage der wechselseitigen Kontrolle von Hardware und Soft-
ware, die bei Kittler ein zentraler Topos ist. Der Begriff »Kontrolle« taucht in
zentralen Publikationen der Software Studies und dhnlich ausgerichteter Me-
dienwissenschaften auf und wird auf ganz unterschiedliche Weise eingesetzt.
Die Bandbreite reicht vom Code, der Nutzer produziert, iiber das Interface als
Agency-Rahmen oder -Cover bis zu den Nutzungsprozessen, die automatisch
algorithmische Identitaten im profiling entstehen lassen. Gleichsam finden
sich reichlich Anschliisse an die einschligigen Uberlegungen von Foucault und
Deleuze zu Uberwachung und Kontrolle.

In diesen verschiedenen Formatierungen von Kontrolle und Geheimnis prasen-
tiert sich ein generelles theoretisches und methodisches Ringen mit unsicht-
baren, nicht abgegrenzten Gegenstinden sowie mit unbeobachtbaren und
automatischen Prozessen. Die Idee der Geheimhaltung der Hardware durch
Software radikalisiert sich bei Kittler in der schon erwahnten These, dass Soft-
ware nur fiir den Menschen gemacht ist. Computer brauchten sie eigentlich
nicht (Kittler 1993a, 232). Und dennoch werden Computerelemente zuerst in
Software (als Simulationen) realisiert, bevor sie gebaut werden. In einer selbst-
referentiellen Geste »fdllt der Hardwareentwurf mit seiner eigenen Simulation
zusammen, weil die anschlieBende Realisierung der Hardware selber iiberlas-
sen bleiben kann« (Kittler 1998, 124). Ganz dhnlich argumentiert zuvor Marshall
McLuhan, wenn er mit dem Computer die Trennung von Wissen und Handeln
aufgehoben sieht (McLuhan 1992 [1964], 343). Bei McLuhan ist die Botschaft des
Computers die Wiedervereinigung von Wissen und Handeln; bei Kittler muss
dieses Wissen lber die Vorgange jenseits der Softwareoberflichen mithsam
entborgen werden, bevor sich daraus (politisches) Handeln ergeben kann. Der
Zusammenfall von Simulation und Entwurf erstellt eine Handlungsanweisung
an den Computer. Diejenige des Menschen ergibt sich erst in einer dazwischen
geschalteten Diskursanalyse der Codes.

Die Wiederaufnahme von Kittlers Thesen in den Software Studies und anderen
medienwissenschaftlichen Perspektiven auf die Zusammenhange von Code, Al-
gorithmen und Hardware wiederholt erneut seine Kritik, dass sich die Medien-
wissenschaft kaum mit Software als Gegenstand beschaftigt (Manovich 2014,
80). Beispielsweise greift Alexander Galloway (2004) einzelne Ansétze von Kitt-
ler auf und vermischt sie in seinem Buch PrRoTocoL mit Uberlegungen zur Kon-
trollgesellschaft. Protokolle ermdglichen nach Galloway die Zusammenarbeit
von Computern, in dem sie das universalistische Ziel haben, alle Vorgange/
Kommunikationen zu inkludieren und zu kontrollieren. Damit ist fiir Galloway
das Internet das bisher effektivste kontrollierende Medium. Seine Kontrollfa-
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higkeit liegt aber auRerhalb institutioneller, staatlicher oder wirtschaftlicher
Macht, also auRerhalb traditioneller gouvernementaler Einflussbereiche. Da-
durch sieht Galloway Mdglichkeiten des taktischen Eingreifens in Protokolle, in
dem zum Beispiel ihre Liicken ausgenutzt oder sie hypertrophischem Wachs-
tum ausgesetzt werden (Galloway 2004, 240-46). Zusammen mit Eugen Tha-
cker verortet er Widerstandigkeiten, das »Counter-Protocol«, gerade nicht in
der Opposition, sondern ganz im Deleuze’schen Sinne in einem Anschmiegen
an die Protokolle, ihrer Intensivierung (Hypertrophie) und der Fokussierung
auf die Ubertragungswege, welche die homogenisierende Wirkung der Pro-
tokolle nutzen, statt sie abzulehnen (Galloway / Thacker 2004). Damit erfiil-
len sie die epistemologische Handlungsanweisung Kittlers: Durch Anschmie-
gen und Verstarken drangt sich der Mensch zurtick in die Kommunikationen
der Computer, die er zuvor diskursanalytisch als Protokolle identifiziert hat.
Auffillig ist, dass trotz des Anschlusses an Kittlers Uberlegungen, Software
nicht mehr generell als ein Verbergungsmechanismus verstanden wird, son-
dern als Teil der Kommunikationen zwischen einzelnen Knotenpunkten und
dadurch als verdanderbare GrofRe einbezogen wird. In diese Kerbe schldagt auch
Matthew Fuller (2008) in seiner programmatischen Einleitung zu SOFTWARE
STUDIES: A LExicoN. Das Projekt Software Studies versteht er als eine kritische
Auseinandersetzung damit, wie Software unsere Welt strukturiert und er-
moglicht. Explizit problematisiert er dabei die Liiftung des Geheimnisses, was
Software denn sein kénne, als eine Transparenzillusion. »Super X-ray specs for
the standardized user« (Fuller 2008, 1) kénnen die Software Studies laut Fuller
nicht bereitstellen, statt dessen untersuchen sie die Praktiken, Bedingungen
und Méglichkeiten im Kontext von Software (und in Abgrenzung zu anderen
medialen Konstellationen).

Bei Adrian Mackenzie taucht diese These am Beispiel von Linux noch einmal in
leicht abgewandelter Form auf: Die Analyse von Software muss seiner Ansicht
nach sowohl die Informationsinfrastrukturen und ihre Konventionen als auch
das kulturelle Leben des Codes in Zirkulationen berticksichtigen (Mackenzie
2005, 73). Die kollektive Handlungsmacht (»collective agency«) beispielswei-
se der Praxen von Linux lasst die Unterscheidung von Technik und soziokultu-
rellen Konstruktionen obsolet erscheinen. Mackenzies Beziige auf Performa-
tivitatstheorien kénnen diese radikale Diagnose nur zum Teil untermauern.
Seine Pramissen basieren des Weiteren auf der Erkenntnis, dass Software kein
&lassisches> Medium wie zum Beispiel der Film ist. Mackenzie (2005, 74) fithrt
weiter aus, dass Software keine Botschaft hat, die analysiert werden kénnte
und dass die Trennung von Produktion, Distribution und Konsumtion bei der
Analyse von Software nicht sinnvoll erscheint. Statt dessen beschreibt Macken-
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zie am Beispiel Linux die zirkuldaren Effekte von Linux als digitale Artefakte wie
einzelne Releaseversionen und Distributionen, die bestimmte Konventionen
und Standards produzieren und als Praxen wie kollektive Kollaborationen der
Codeproduktion, die stetig modifizierend und modulierend eingreifen. Jedes
Release einer stabilen Software basiert auch auf Praxen, die wiederum durch
jedes Release verandern werden. Sicherlich liefert Linux (bzw. Unix) ein Beispiel
von relativ offener Zirkulation des Codes. Aber auch Software, die starker Top-
down produziert wird, kann sich nicht gegen die kollektive Handlungsmacht
abschotten, die nach Mackenzie »operationality« (Mackenzie 2005, 88) hervor-
bringt. Operationality verstehe ich als eine eher der Kontrolle zugeneigte Form
von Agency. Eine Form, die Agency auf Bedienbarkeit, Nutzbarkeit und Durch-
flihrbarkeit begrenzt und dadurch spezifisch im Kontext digitaler Medien auf-
taucht.

Ahnlich argumentiert Wendy Hui Kyong Chun (2008), wenn sie konstatiert, das
Software nur in medias res verstanden werden kann, da es keine unmittelbare
Erfahrung oder Wahrnehmung von Software gibt. Ihre Effektivitat ist von den
Zirkulationen zwischen Menschen, Code und Maschinen abhdngig. Zusatzlich
fligt Chun imagindre Elemente als performative Zutaten diesen Zirkulations-
prozessen hinzu. Durch diese imagindren Zutaten flieBen unter anderem fik-
tionale Anteile der Popularkultur ein, wie sie anfangs mit den beiden Filmen
auch Ausgangspunkte meiner Uberlegungen sind. Vor diesem Hintergrund for-
muliert Chun eine Kritik am Konzept der Kontrollgesellschaft von Deleuze, dem
sie vorwirft, die propagandistischen Aussagen mit der technologischen Reali-
tiat zu verwechseln: »Deleuze's reading of control societies is persuasive, alt-
hough arguably paranoid, because it accepts propaganda as technological rea-
lity, and conflats possibility with probality« (Chun 2006, 9).

Daran anschliefend schlage ich folgende Analogie vor: Fiktionen iiber die Ge-
heimnisse digitaler Medien funktionieren analog zu Fiktionen lber politische
Geheimnisse. Nach Eva Horn ermdglichen Fiktionen »Einsichten in das Funkti-
onieren des Geheimnisses [..], ohne es zu 16sen« (Horn 2007, 11). Das Funktio-
nieren schlieBt das Entbergen und Verbergen gleichberechtigt ein. In den Fik-
tionen zu beispielsweise Computer, Internet und Hackerkultur werden sowohl
heuristische Spuren gelegt als auch verwischt.
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Erkenntnisse und Strategien

Wie kdnnen nun Kontrolle und Geheimnis als digitale Formatierungen verstan-
den werden, die nicht nur erkenntnistheoretisch die Medienwissenschaft be-
reichern, sondern auch eine politische Dimension entfalten?

In der skizzenhaften Darstellung einzelner beispielhafter Positionen und un-
ter den sicherlich einschrankenden Klammern Kontrolle und Geheimnis habe
ich versucht, die Grenzen der intellektuellen Durchdringung digitaler Medien
als produktive Ansatzpunkte einer medienwissenschaftlichen Auseinanderset-
zung zu nutzen. Such- oder Profiling-Algorithmen nicht zu kennen, sollte kei-
ne Denkverbote auslésen. Statt dessen kénnen die Effekte und Praxen ihrer
Geheimhaltung (und potentiellen Offenbarung) beschrieben und untersucht
werden. Die Zeitdimension des Geheimnisses oder die uniibersichtlichen An-
haufungen von geheimen Daten fiihren direkt zur mediengeschichtlichen Par-
allelitdt von Medien und Geheimnissen. Medien sind Speicherorte, Verzoge-
rungsinstanzen oder Verwalter von Geheimnissen. Hierin liegt die Verbindung
zur Kontrolle des Geheimnisses und den damit verbundenen Handlungsopti-
onen und -einschrankungen. Das Private stellt damit nur eine medienhisto-
rische Formation des Geheimnisses dar. In diesem Zusammenhang ist die De-
batte um den Verlust der Privatsphdre durch staatliche und wirtschaftliche
Kontrolle und Uberwachung als paradoxales mediales Phinomen von Enthiil-
lung und Verbergung zu verstehen. Geheimnis und Kontrolle als digitale For-
matierungen werden damit nicht erfasst. Um den medienwissenschaftlichen
Strategien dieser digitalen Phanomene beizukommen, habe ich anhand aktu-
eller Uberlegungen zu Computer, Algorithmen, Code und Software Strategien
skizziert: Code und Computerkommunikationen erlernen, Medienspezifika
isolieren, Anschmiegen, Verstarken, Praxen beobachten und Fiktionen ana-
lysieren usw. Eigentiimlicherweise (oder auch nicht) vermischen sich die me-
dienwissenschaftlichen Forschungsstrategien und die politischen Strategien.
Fast idyllisch fallen Wissen und Handeln im Sinne von McLuhan im Digitalen
wieder zusammen.

Doch am Ende kénnen keine allgemeinen medienpolitischen Handlungs- und
Verhaltensanweisungen stehen. Die disziplinargesellschaftliche Aufforderung
zum Widerstand im Geiste von »Emport euch!« lauft ins Leere, weil diese Bot-
schaft kein Medium ist. In Abwandlung von Hartmut Béhmes Forderung nach
dem Geheimnis als Menschenrecht (B6hme 1997) misste die Medienwissen-
schaft das Mediengeheimnis als Menschenrecht fordern. Doch hier erkenne ich
ebenso keine nachhaltige, politische Strategie.
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Die Strategien missten konsequenterweise (erst einmal) ein Geheimnis blei-
ben, sonst beschranken wir die politischen Optionen. Vielleicht miissen wir
auch in einem ersten Schritt nur die Erwartungen erfiillen, die Galloway an
die medienwissenschaftliche Analyse des Computers stellt, um tiberhaupt den
Moglichkeitshorizont eigener politischer Intervention zu er6ffnen: »In other
words, if computers must be understood in terms of an ethics (those who wish
instead to call it a politics should do so), then the discourse produced about
them must fulfil various ethical and political expectations. Else what is the

good?« (Galloway 2015, 188).
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Abb. 1: The Imitation Game

Abb. 2: Citizenfour
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MEDIEN WELTEN
BRAUNSCHWEIGER SCHRIFTEN ZUR MEDIENKULTUR

Markus Stauff: :Das neue Fernsehen«. Machteffekte einer heterogenen Kultur-

technologie.

Die Studie zielt auf eine Untersuchuchung der Macht- und
Subjekteffekte, die mit den gegenwadrtigen Verdnderungen
des Fernsehens — vor allem dem Prozess der Digitalisierung
—-einhergehen. Die heterogenen Entwicklungen und Verspre-
chungen werden dabei nicht als Ubergangsphdnomene, son-
dern als produktive Mechanismen verstanden, die Fernsehen

zu einer Kulturtechnologie des Neoliberalismus machen: Die
Zuschauerlnnen werden dabei als Subjekte einer gleicher-
malen rationalisierten wie intensivierten Mediennutzung modelliert. Theo-
retisch setzt die Arbeit dem repressiven Medienbegiff, der unter anderem bei
Cultural Studies, Technik- und Apparatustheorien dominiert, Foucaults Modell
der Gouvernementalitdt entgegen, um zu zeigen, dass die Vervielfdltigung der
technischen und inhaltlichen:Optionen keine Befreiung, sondern eine Regie-
rungstechnologie ist.

2006, 304 Seiten, 24.90 EUR, br., ISBN 3-8258-7802-3

Andrea Seier: Remediatisierung.

Die performative Konstitution von Gender und Medien

Wie lassen sich Medien und Medienspezifik bestimmen,
wenn davon auszugehen ist, dass sie ihren epistemolo-
gischen Bestimmungen nicht vorgangig sind? Dass sie ihre
Wirksamkeit auch und gerade in kulturellen Praktiken ent-
falten, die sie nachtrdglich als vorgangig erscheinen lassen?
Im Zentrum der vorliegenden Auseinandersetzung mit die-
ser Fragestellung steht das Konzept der Remediatisierung.

Medien konstituieren sich demnach in unabschlieBbaren
Wiederholungsprozessen, in denen sie andere Medien imitieren, liberbieten
oder anderweitig wiederholend aufgreifen. Ihre Spezifik ist am besten in der
Art und Weise zu erkennen, in der sie andere Medien zitieren. Der Blick ver-
schiebt sich von gegebenen Medien auf heterogene Prozesse der Remediatisie-
rung, die die Grenzen einzelner Medien ebenso konstituieren wie unterwan-
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dern. Ein solcher Medienbegriff erscheint auch fiir das Verhaltnis von Gender
und Medien produktiv.
2007,176 S.,19.90 EUR, br., ISBN 978-3-8258-0234-7

Herbert Schwaab: Erfahrung des Gewohnlichen.

Stanley Cavells Filmphilosophie als Theorie der Populadrkultur

Auf dem Gebiet der Filmphilosophie hat sich Stanley Cavell
eine herausragende Stellung verschafft. »Erfahrung des Ge-
wohnlichen« fiihrt in Cavells Philosophie und vor allem in
seine Auseinandersetzung mit den Komdédien und Melo-
dramen des klassischen Hollywoodkinos ein. Die Arbeit er-
weitert jedoch den filmphilosophischen Ansatz Cavells und

seine Beschdftigung mit dem Begriff des Gewdhnlichen zu
einer Theorie des Populdren. Diese Theorie dient nicht nur
zu einer kritischen Reflexion der Medien- und Kulturwissenschaft, sondern
stellt auch die Grundlage exemplarischer Lesarten aktueller Fernsehserien wie
ER, Gilmore Girls oder King of Queens dar, die Filmphilosophie und Fernsehwis-
senschaft zusammenfiithren.

2010, 464 S., 39,90 Eur, br, ISBN 978-3-643-10985-9

Judith Keilbach /7 Alexandra Schneider (Hg.): Fasten your Seatbelt!
Bewegtbilder vom Fliegen:

Als die ersten Flugzeuge aufbrachen, um am Himmel zu
kreuzen, waren Kameras zugegen, um die Erfiillung des al-
ten Traums vom Fliegen festzuhalten. Galt die technische In-
novation anfangs als Spektakel, so sind Flugzeuge heute ein
alltagliches Fortbewegungsmittel, das seine urspriingliche
Faszinationskraft verloren zu haben scheint. Ungemindert
wirkungsmachtig aber ist die Verkniipfung von visuellem

Spektakel und Fliegen. Von der Ubiquitdt von Darstellungen
des Fliegens in Film, Fernsehen und auf Internetplattformen wie YouTube bis
zur audiovisuellen Nach- und Hochriistung der Ausstattung von Passagier-
flugzeugen bleiben Bewegtbilder und die Bewegung des Fliegens aufs viel-
faltigste aufeinander bezogen. Der visuellen Attraktivitit des in Bewegung
gesetzten Blicks gehen die Beitrdge dieses Buches nach. Die Autorinnen und
Autoren beschaftigen sich mit unterschiedlichen Filmen und Genres iiber das
Fliegen, befragen das dsthetische Potential und die epistemologischen Effekte



von Flugbildern und Luftaufnahmen und gehen den Unterhaltungsprogram-
men im Flugzeug nach.

2009, 208 S.,19.90 EUR, br., ISBN 978-3-643-10053-5

Ulrike Bergermann: Verspannungen. Texte um WissenGendernMedien

Kann man auf der Erde ein Bild von der ganzen Erde haben?
Steht der digitale WeilRabgleich in einer rassistischen Tradi-
tion? Was fiir ein Archiv ist Googles Linkspeicher, und was
konnten »transgender pictures« sein? Aufsdtze aus Medien-
geschichte, Gender und Science Studies treffen auf Fragen
nach kommerzialisierten Raumen oder der Renaissance der
Einbildungskraft

2013,384S.,29.90 EUR, br., ISBN 978-3-643-11089-3

Ulrike Bergermann: Leere Facher. Griindungsdiskurse in

Kybernetik und Medienwissenschaft

Hat jedes wissenschaftliche Fach ein Objekt, muss eine Dis-
ziplin einen Gegenstand haben? Wie organisieren sich Wis-
senschaften um neue Themen, Dinge oder Konzepte herum?
Was bei etablierten Disziplinen zum Alltag gehort, das Ein-
und Umarbeiten neuer Ideen, stellte zur Mitte und zum Ende
des 20. Jahrhunderts die Frage nach dem Neuen fundamen-
taler. Kybernetik und Medienwissenschaft wollen neue Wis-

sensformationen bilden, Theorie und Praxis verschranken,
digitale Medien und Universalmaschinen modellhaft adressieren, Spezialisie-
rung von Wissenschaften und universale Paradigmen zusammenbringen. Sie
vereinen Abstraktion und Anwendung, Formalismen fiir alle Realitdten, ver-
sprechen echte Interdisziplinaritat. Beiden ist ein Problem gemeinsam —sie su-
chen ein Modell fiir Ubertragung, Kontrolle und Riickkoppelung. Ubertragung
kann man nicht haben, man kann sie entwerfen, beschreiben, betreiben, aber
nicht sehen. Sie funktioniert nicht ohne Leerstelle zwischen den Sendern/Emp-
fangern, Aktanten, Protagonisten. Gerade diese Leerstellen wurden ungeheu-
er attraktiv, ihre Unscharfe produktiv, sie schrieben Wissenschaftsgeschichte.
Mit Hilfe eines Umwegs iiber Lektiiren von >theory« und -Comparative Studies«
fragt das Buch: Wie erkldren Einfithrungen in die Kybernetik oder in Medien-
wissenschaft ihr neues Feld? Wie schreiben sie Fachgeschichte? Wie hat sich
die Medienwissenschaft selbst auf die Kybernetik bezogen? Lost ein leeres Zen-
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trum Begehren aus? Ist Medienwissenschaft um 2000 ein privilegierter Ort fir
das Durcharbeiten solcher Fragen —nach den Bedingungsgefiigen von Appara-
ten, Wissensformen und Institutionalisierungen? Und hitten, gelegentlich, ge-
nder, race oder class etwas damit zu tun?

Die Schriftenreihe Medien"Welten existiert seit 2004 im LIT-Verlag Minster und
wird editorisch betreut von Dr. Rolf F. Nohr. Die Reihe versucht interessante und in-
novative Auseinandersetzungen mit der Medienkultur zu versammeln. In Fallstu-
dien und >Probebohrungen« untersucht die Schriftenreihe den genealogischen und
archaologischen Kontext, innerhalb dessen sich die kulturellen Praktiken der Medi-
en entfalten. Die einzelnen Beitrdge der Reihe erforschen Medien als komplexe und
sozial wirksame Formationen, in denen unterschiedlichste Formen von Wissen pro-
duktiv werden konnen. Somit vollzieht sich in dieser Fokussierung auch eine deut-
liche Wende weg von hierarchischen und institutionell gepragten Modellen der Me-
dienfunktionalitat hin zu einem Verstandnis der Medien als inkussierung auch eine
deutliche Wende weg von hierarchischen und institutionell gepragten Modellen der
Medienfunktionalitat hin zu einem Verstandnis der Medien als in sozialen und sub-

jektiven Bedeutungen, Politiken und Handlungsformen eingebetteten Systemen.

Weitere Informationen unter:
http://www.nuetzliche-bilder.de/medienw.html

http://www.lit-verlag.de/reihe/mewe



Satellitenbilder, digitale Animationen, Handyvideos, Uberwachungsauf-

nahmen usw. — das aktuelle Fernsehen biindelt die unterschiedlichsten

Bildtypen in seiner variablen Asthetik. Wie kaum ein anderes Medium

prasentiert sich Fernsehen als ein Amalgam technischer Bildprodukti-
on und heterogener visueller Stile. Im Mittelpunkt der hier versammel-
ten Studien stehen deshalb die televisuellen Praxen der Kontrolle und
die (un)spezifische Visualitdt des Fernsehens. In der Gesamtschau ergibt
sich eine Skizze der dsthetischen Ubergangsphasen des Fernsehens in
den letzten Jahren. Die in diesem Buch versammelten Analysen zu Visua-
litdt und Kontrolle beleuchten dabei eine Asthetik des Fernsehens, in der

immer gesellschaftliche Dimensionen mitverhandelt werden.

ISBN 978-3-643-13237-6
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