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Editorial

Wozu Fernsehgeschichte? Und wozu jetzt ein Heft tiber Fernsehhistoriogra-
phie? Obwohl das Fernsehen ohne Zweifel das Leitmedium der zweiten Hilfte
des 20. Jahrhunderts darstellt und sich diese Rolle in der gegenwirtigen Kultur
mit dem Film und dem Internet teilt, ist die Geschichte des Fernsehens — sei es
als Geschichte eines technischen Mediums, oder als Geschichte nationaler und
transnationaler Fernsehkulturen — noch keineswegs geschrieben. Tatsichlich
wichst die Zahl der akademischen Publikationen zu dem einst als populir ver-
femten Medium und seiner Geschichte stetig an — eine Entwicklung, die sich im
deutschen Wissenschaftskontext nicht zuletzt der Einrichtung des «Sonderfor-
schungsbereichs Bildschirmmedien» an der Universitit Siegen vor 20 Jahren
verdankt und die von der seit 2001 arbeitenden Forschergruppe zur Geschichte
des Fernsehens in der DDR weiter befordert wird. Auch lisst sich feststellen,
dass die Geschichte des Fernsehens immer haufiger zum Gegenstand musealer
Inszenierungen wird, und dass sich das Fernsehen schliefllich — sei es aus Anlass
von Jahrestagen oder bei anderer Gelegenheit — zusehends mehr Programm-
inhalte generiert, indem es sich seiner selbst erinnert. Gerade angesichts der
Vervielfiltigung produktiver Zugehensweisen zur Fernsehgeschichte in den
letzten Jahren scheint es uns angezeigt, dass wir uns im Sinne einer Reflexion
laufender Entwicklungen in einem Themenheft mit den unterschiedlichen For-
men der Historisierung und Selbsthistorisierung des Mediums eingehend aus-
einander setzen.

In den beiden ersten Texten dieser Ausgabe geben Andreas Fickers und Ju-
dith Keilbach einen Uberblick iiber die fernsehhistorische Forschung. Fickers
zeichnet in seinem Beitrag die nationalen und internationalen Trends der Fern-
sehgeschichtsschreibung in den letzten Jahren nach. Er unterscheidet vier Pha-
sen, die er vor dem Hintergrund der Verfiigbarkeit von Quellen sowie ihrem
institutionellen und wissenschaftspolitischen Kontext diskutiert, und pladiert
abschlieffend fiir eine vergleichende Fernsehgeschichtsschreibung. Keilbach
problematisiert in threm Beitrag hingegen die Heterogenitit des Gegenstands
Fernsehen und verweist auf die Notwendigkeit, eine Vielzahl von Geschichten
des Fernsehens zu entwickeln. Das Gesprach mit Knut Hickethier, einer der
Grunderfiguren der deutschsprachigen Fernsehwissenschaft, verschafft Auf-
schliisse iber die Etablierung der Fernsehgeschichtsschreibung, die Hickethier
anhand seiner eigenen Stationen auf dem Weg zum Fernsehhistoriker rekapitu-
liert. Er reflektiert die Moglichkeiten und Schwierigkeiten einer am Programm
orientierte Fernsehforschung, betont die methodische und thematische Rele-
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vanz des interdiszipliniren Arbeitens und spricht tiber sein Geschichtsmodell,
Sinnkonstruktionen und die Darstellungsformen von Fernsehgeschichte. Da es
ein Ding der lebenszeitlichen Unmoglichkeit darstellt, das Fernsehprogramm
in seiner Ganzheit zur Kenntnis zu nehmen, und weil man in der Regel erst hin-
terher weif}, was fernsehhistorisch wichtig ist, spricht Hickethier sich fiir die
Einrichtung einer fernsehhistorischen Mediathek aus und pladiert fiir einen
Ausbau des Archivwesens an den Universititen.

Um Geschichtssendungen im Fernsehen theoretisch zu beschreiben schlagt
Lorenz Engell eine Differenzierung von Gedichtnis und Geschichte vor. Die
Diskussion der Widerholungstitigkeit des Fernsehens und der verschiedenen
formalen Merkmale von Geschichtsdokumentationen fithrt ihn vor dem Hin-
tergrund der unterschiedlichen Kennzeichen von Gedichtnis und Geschichte
zu dem Schluss, dass sich im Fernsehen Historiographie und Autobiografie
miteinander verschrinken und dass Fernsehen sich jenseits der Differenz von
Gedichtnis und Geschichte bewegt.

Vriith Ohner stellt einen methodologischen Vergleich von Film- und Fern-
sehgeschichtsschreibung an, um die problematischen Bedingungen der Fern-
sehhistorie herauszuarbeiten, wobei sein besonderes Augenmerk der Archiv-
situation in Osterreich und Deutschland gilt. Die wissenschaftliche Forschung,
so konstatiert er, ist durch die Zugangsbeschrinkungen und Erschliefungspri-
ferenzen ebenso behindert wie durch strukturelle Absenzen. Daher schligt
Ohner vor, Fernsehgeschichte (auch) als eine «Geschichte domestizierter Ak-
tualitit» zu betreiben. Beschrinkungen des Zugangs zum Archiv sind auch Ge-
genstand des Beitrags von Lilli Hobl, die ihre Wege durch die Irrgirten der
Fernseharchive schildert. Wohl ist es unter Aufbietung einschlagiger Tricks
durchaus moglich, sich zu den Archiven Zutritt zu verschaffen, doch oft genug
ist der Preis dafiir die Instrumentalisierung der Fernsehwissenschaftler/-innen
durch die Rundfunkanstalten. Eine Ausweg fiir die Materialbeschaffung, so
Hobl, bieten das laufende Programm und private Netzwerke.

Einen methodologisch fokussierten Einblick in spezifische Forschungsge-
biete der Fernsehgeschichte geben die Beitrige von William Uricchio und Anna
McCarthy. Uricchio beschiftigt sich mit dem frihen deutschen Fernsehen, das
weitgehend in Vergessenheit geraten ist. Er geht den Griinden und Auswirkun-
gen dieser Amnesie nach, wobei er an die multinationalen Verflechtungen mit
Nazideutschland und die alliierten Plinderungen der Fernsehlabore erinnert,
und zeigt, dass sich der fragmentarische Charakter der historiographischen
Wahrnehmung des NS-Fernsehens auch auf die Aufteilung der Archivbestinde
in einen BRD- und einen DDR-Bestand in den Jahren vor 1989 zuriickfiihren
lasst. Anna McCarthy wiederum widmet sich den US-amerikanischen <public
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service-Sendungen aus den ersten Jahren des kommerziellen Fernsehens. Thre
Auseinandersetzung mit den institutionellen und sozialen Kontexten dieser
Sendungen fithrt zu einer Neudefinition des Verstindnisses von <Fernsehen im
Dienste der Offentlichkeit>, das sie mit Bezug auf Foucault als Regierungstech-
nologie versteht.

Mit der Transformation des Fernsehens als gesellschaftlicher Institution be-
schaftigt sich Eggo Miiller anhand von performativen, transformativen und in-
teraktiven Formaten wie Lifestyle-Sendungen. Er legt dar, wie das zeitgendssi-
sche Fernsehen seine Zuschauer mittlerweile gleichermaflen als konsumierende
Zuschauer und partizipierende Biirger adressiert und kommt zu dem Schluss,
dass das Fernsehen im digitalen Medienensemble zu einer Dienstleistungsagen-
tur geworden ist.

Wie kann Fernsehen ausgestellt werden? Mit welchen musealen Inszenierun-
gen von Fernsehgeschichte lassen sich Zuschauer ansprechen? Diese Fragen ge-
horen fiir die MuseumskuratorInnen Sabine Lenk, Gerlinde Waz und Peter
Paul Kubitz zur tiglichen Arbeit. Waz und Kubitz stellen in einem Gesprich
das Konzept des Berliner Fernsehmuseums vor, das im Frithjahr 2006 eroffnet
werden wird. Lenk wiederum reflektiert anhand der Auswertung einer Besu-
cherumfrage zur Ausstellung «Feierabend — Fernsehzeit» im Diisseldorfer
Filmmuseum die Rahmenbedingungen und grundsitzlichen Ziele von Ausstel-
lungen zur Fernsehgeschichte.

Die deutsche Fernsehgeschichtsschreibung hat zwei Wissenschaftlern viel zu
verdanken, die vor kurzem verstorben sind: Peter Hoff und Helmut Kreuzer.
Im Sinne einer Wiirdigung ihrer Arbeit endet diese Nummer der montage/av
mit Nachrufen auf Hoff und Kreuzer. Die Redaktion bedankt sich bei den
Autoren Joan Kristin Bleicher und Karl Priimm fiir diese Texte.

Judith Keilbach und Vinzenz Hediger



Andreas Fickers

Nationale Traditionen und internationale
Trends in der Fernsehgeschichtsschreibung

Eine historiographische Skizze

Einleitung: Kontextualisierung und Historisierung der
Fernsehhistoriographie

Ziel dieses Aufsatzes ist es, eine historiographische Skizze der Fernsehge-
schichtsschreibungen anzufertigen, in der die groben Leitlinien der wissen-
schaftlichen Publikation auf dem Feld der Rundfunk- und Fernsehgeschichte
der letzten dreiffig Jahre aus systematisch-inhaltlicher Perspektive nachge-
zeichnet und in ihren jeweiligen nationalen und institutionellen Entstehungs-
kontext eingebettet werden. Dies geschieht mit der Absicht, aus kritisch-dis-
tanzierter Perspektive Traditionen und Trends der Fernsehhistoriographien
aufzuzeigen und die Fernsehgeschichtsschreibungen dabei gleichzeitig zu his-
torisieren und zu kontextualisieren. Es handelt sich hierbei nicht um den Ver-
such einer vollstindigen historiographischen Retrospektive, sondern um eine
selektive Auswahl und Analyse von Publikationen, die nach Auffassung des
Autors reprisentativen Charakter fiir den Stand der Fernsehgeschichtsschrei-
bung zu einem bestimmten Zeitpunkt in einem bestimmten wissenschaftlichen
oder nationalen Umfeld beanspruchen kénnen. Neben der blofen historiogra-
phischen Rekonstruktion liegt diesem Aufsatz zudem die Motivation zu
Grunde, zukiinftige Herausforderungen und Forschungsfelder der Fernsehge-
schichtsschreibung panoramaartig aufzufichern und somit einen Beitrag zur
aktuellen Positionsbestimmung der Fernsehgeschichte im Speziellen und der
Mediengeschichte im Allgemeinen zu leisten. Inhaltlich setzt sich dieser Beitrag
insofern von dhnlichen Vorhaben in jiingerer Zeit ab, als er gezielt eine tiber die
deutschsprachige Publikationslandschaft hinausgehende internationale und
vergleichende historische Perspektive beansprucht.' Es ist vor allem diese ver-

1 Ahnliche Vorhaben, allerdings aus unterschiedlichen fachlichen und methodologischen Per-
spektiven, wurden in letzter Zeit u.a. von Joan Kristin Bleicher (2003), Judith Keilbach / Mat-
thias Thiele (2003), Graham Roberts (2001), Paddy Scannell (2004), Jérome Bourdon (1998),
Sonja de Leeuw (2003), Curtis/Anderson (2002), John Corner (2003), Monika Bernold (2001)
und Kaspar Maase (2004) unternommen.
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gleichende historiographische Analyse der tiberwiegend nationalen Fernsehge-
schichtsschreibungen, welche die zum Abschluss erhobene Forderung nach
einer vergleichenden europiischen Historiographie des Fernsehens legitimie-
ren soll.

Das Machen von Geschichte im Sinne von Geschichtsschreibung ist abhingig
von der Verfigbarkeit von Quellen. Die Verfiigbarkeit schriftlicher, gegen-
stindlicher wie audiovisueller Quellen ist wiederum abhingig von der archiva-
lischen Infrastruktur eines Landes. Zwar mangelt es nicht an Fernsehgeschich-
ten, die auf die systematische Auswertung von Quellenmaterial verzichten,
doch handelt es sich dabei um populirwissenschaftliche Erinnerungsliteratur,
nicht aber um wissenschaftliche Geschichtsschreibung. Das Machen von Ge-
schichte ist des Weiteren abhingig von den diszipliniren Kontexten, in denen
geschichtswissenschaftliche Forschung betrieben wird. Da die Frage den histo-
rischen Forschungsgegenstand bestimmt,’ iiben unterschiedliche disziplinare
Hintergriinde mafgeblichen Einfluss auf die theoretische Perspektive und den
methodologischen Zugriff moglicher Fernsehgeschichten aus. Die noch junge
Geschichte der Fernsehhistoriographie zeigt, dass die bestehenden Fernsehge-
schichten vorwiegend von Ingenieuren und Technikern, Literaturwissen-
schaftlern, Filmwissenschaftlern oder Medienwissenschaftlern geschrieben
worden sind, sich Historiker bislang dagegen nur marginal mit dem Phinomen
Fernsehen auseinandergesetzt haben. Schliefllich ist das Machen von Geschich-
te abhingig von den institutionellen Kontexten, in denen gearbeitet und ge-
forscht wird. Entsprechende Forschungsparadigma von Sonderforschungsbe-
reichen (Siegen «Zur Asthetik und Pragmatik von Bildschirmmedien») oder die
hegemoniale Deutungsmacht so genannter «Schulen» (z.B. der «Cultural Stu-
dies» in Groflbritannien) bestimmen historische Fragestellungen, methodische
Zugriffe und damit das deutende Verstehen. «Before you study the history stu-
dy the historian», so das Diktum des Briten Edward Hallett Carr in seiner ein-
flussreichen Einleitung in die Geschichtswissenschaft What is history von
1961.° Nicht zuletzt tbt natiirlich auch der nationale Kontext einen wichtigen
Einfluss auf die Geschichtsschreibung aus. Trotz des Glaubens an eine Ge-
schichtsschreibung jenseits historistischer Konditionierung tibt der nationale
Wissenschaftsraum eine priagende Kraft auf die Imagination und Interpreta-

2 «C’estla question qui construit ’objet historique. [...] En un certain sens, une histoire vaut ce
que vaut sa question», so Antoine Prost in seiner hervorragenden Einfithrung in die Ge-
schichtswissenschaft (Prost 1996, 79).

3 Carr 1961. Zum Einfluss und zur Bedeutung historischer Schulen fiir die wissenschaftliche Ge-
schichtsschreibung sieche Wehler 2001, sowie kritischer und analytisch schirfer gefasst Weber
1985. Fiir Frankreich siche die zugingliche Uberblicksdarstellung von Bourdé / Martin 1997.
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tionsspielraume vieler Historiker aus.’ Gerade ein so national gepragter For-
schungsgegenstand wie das Fernsehen macht diese traditionellen Wirkkrafte
deutlich.

Neben der Kontextualisierung soll es in diesem historiographischen Essay
aber vor allem um die Historisierung der Fernsehgeschichtsschreibung selbst
gehen. In der noch jungen historischen Bindestrichgeschichte lassen sich nach
Meinung des Autors vier Phasen ausmachen. 1) Die Ara der Ego-Historie, in
der Fernsehpioniere technische Uberblicksdarstellungen iiber die Entwicklung
der Fernsehforschung sowie autobiografische Erinnerungen dazu verfasst ha-
ben; 2) Die Entstehung erster breiter geschichtswissenschaftlicher Uberblicks-
darstellungen von ehemaligen Rundfunkmitarbeitern, teilweise in Kooperation
mit Historikern, basierend auf den schriftlichen Archiven der Rundfunkanstal-
ten; 3) Die Entstehung eines «audiovisuellen historischen Bewusstseins» fiihrte
in den achtziger Jahren zu einer Institutionalisierung und Professionalisierung
des audiovisuellen Archivwesens und der rundfunkhistorischen Forschung;
4) Seit Ende der achtziger Jahre kommt es schliefflich zu einem breiten interdis-
ziplindren Interesse an den «Medien», von dem auch die bis dato stark institu-
tionen- und politikgeschichtlich fixierte Fernsehgeschichtsschreibung durch
die Ubernahme neuer Fragestellungen und methodischer Zugriffe profitiert.

Fernsehpioniere und Ego-Historie

Den Beginn der Fernsehgeschichtsschreibung muss man auf jene Zeit zurtick
datieren, in der eine intensive technische und populirwissenschaftliche Ausein-
andersetzung mit dem Phinomen Fern-Sehen oder «seeing by electricity» aus-
brach — d.h. in das letzte Drittel des 19. Jahrhunderts —, will man nicht einen
wesentlichen Teil jener Geschichte ausblenden, die maflgeblich an der Konstruk-
tion und Herausbildung des medialen Erwartungshorizontes beteiligt war. Die
von André Lange in unglaublicher Fleiflarbeit zusammengetragenen Original-
publikationen zur Friithgeschichte des Fernsehens konnen zwar nicht den
Anspruch geschichtswissenschaftlicher Publikationen erheben, sie stellen aber
einen unglaublich reichen Quellenkorpus fiir eine Entstehungsgeschichte des
Fernsehens dar.’ In den wissenschaftlichen und populirwissenschaftlichen Zeit-
schriften sowie Tageszeitungen aller an der Entwicklung der Fernsehtechnologie

4 Siche Lorenz 1997. Einen Uberblick iiber die intensiv gefiihrte Debatte zu geschichtstheoreti-
schen Grundfragen in den neunziger Jahren bieten Kiesow / Simon 2000.
5 Siehe sowie Lange 2001.
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maflgeblich beteiligten Linder finden sich seit Anfang des 20. Jahrhunderts
immer wieder kiirzere und auch detaillierte Uberblicksdarstellungen zur
Geschichte der Fernsehentwicklung, die als Beginn der Fernsehgeschichtsschrei-
bung Berticksichtigung finden sollten.® Fiir eine Rekonstruktion des fernsehwis-
senschaftlichen Diskurses in der Ara bildtelegrafischer und elektromechanischer
Erfindungen und Entwicklungen (1880-1930) bilden fachwissenschaftlichen
Zeitschriften wie Annalen der Physik, Scientific American, The Telegraphic Jour-
nal and Electrical Review, Nature oder La Lumiére éléctrique eine unentbehrli-
che Lektiire. Kennzeichnend fiir jene Phase sind aber auch popularwissenschaft-
liche Publikationen, in denen sich technische Beschreibungen und visionire
Anwendungshorizonte vermengen. Beispielhaft fiir Deutschland seien hier die
1891 und 1892 von Raphael Eduard Liesegang und Maximilian Plessner verof-
fentlichten Studien genannt, die die «Zukunft des electrischen Fernsehens» als
«Beitrige zu Problemen der Gegenwart» verstanden wissen wollten (Plessner
1892; Liesegang 1891). Ahnliche Publikationen lieen sich miihelos auch fiir den
englischen und franzosischen Sprachraum aufzihlen.

Neben diesen fach- und populirwissenschaftlichen Darstellungen sind be-
sonders auch die Selbstzeugnisse frither Fernsehpioniere als wichtige Quellen
tiir eine Frithgeschichte des Fernsehens in Betracht zu ziehen. Es mangelt nicht
an Selbst- und Fremddarstellungen deutscher Fernsehpioniere des elektroni-
schen Fernsehens wie Manfred von Ardenne (1996), August Karolus (Karolus
1994), Fritz Schroter (1937) oder Walter Bruch (1969),” amerikanischer Fern-
sehentwickler wie Philo T. Fransworth (Everson 1949; Godfrey 2001), Peter C.
Goldmark (1973) oder des nach Amerika emigrierten Russen Vladimir Zwory-
kin (1954; Abramson 1995), franzosischer Erfinder und Ingenieure wie René
Barthélémy (Amoudry 1997) oder Henri de France® und nicht zuletzt des
schottische Fernsehpioniers John Logie Baird, iiber den mehr als ein Dutzend
Biografien geschrieben wurden.” Mit dem Start des regelmifligen Fernsehpro-

6  Sehrverbreitet war die popularwissenschaftliche und besonders fir Kinder geschriebene Dar-
stellung des spateren Hor Zu Chefredakteurs Eduard Rhein (1935).

7 Bruch 1969. Die unveréffentlichten Erinnerungen Walter Bruchs, rund 1000 maschinenge-
schriebene Manuskriptseiten mit dem Titel «Eines Menschen Leben» befinden sich im Hoch-
schularchiv der Hochschule Mittweida / Sachsen. In Zusammenarbeit mit der Hochschule
Mittweida bereitet der Autor eine kommentierte Edition der Erinnerungen zum hundertjahri-
gen Geburtstag Walter Bruchs 2008 vor.

8 Die Ausgabe Nr. 14 (1986) des Bulletin du Comité d’Histoire de la Télévision ist der Person
von Henri de France gewidmet. Seine unveroffentlichten Memoiren befinden sich im Archiv-
bestand des Comité d’Histoire de la Télévision in Bry-sur-Marne (F).

9  Die erste Baird-Biographie erschien noch zu seinen Lebzeiten 1933, geschrieben von Ronald
Frank Titlman (1933). Die gegenwirtig ausfiihrlichste und historisch kritische Darstellung
findet sich in Burns 2000.
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grammbetriebes in den vierziger und finfziger Jahren des 20. Jahrhunderts er-
schienen auch die ersten riickblickenden Darstellungen, die geschichtswissen-
schaftlichen Anspriichen durchaus gerecht werden. Fiir Deutschland relevant
ist hier vor allem der Aufsatz von Gerhart Goebel (1953) sowie die vom
NWDR herausgegebene Festschrift aus dem Jahre 1956 (NWDR 1956).

Institutionengeschichte des Rundfunks

Eine im engeren Sinne geschichtswissenschaftliche Beschiftigung mit dem
Rundfunk - also dem Hor- und Fernsehrundfunk — setzte jedoch erst Ende ab
Mitte der 1960er Jahre ein. Im Zentrum dieser frithen «Pionierarbeiten» stand
meistens die chronologische Rekonstruktion der institutionellen Entwicklung
der beiden Rundfunkmedien im Kontext der jeweiligen politischen und juristi-
schen Rahmenbedingungen. Kennzeichnend fir diese frithen Aufarbeitungen ist,
dass sie meistens in enger Kooperation mit den jeweiligen Rundfunkinstitutio-
nen entstanden, was vor allem durch die prekire Quellensituation — d.h. den zu
dieser Zeit noch nicht 6ffentlich zuginglichen da nicht etablierten staatlichen
Rundfunkarchiven — zu erklaren ist. Die zwischen 1966 und 1970 in drei Binden
erschienene History of Broadcasting in the United States von Eric Barnouw (1970)
sowie die 1961 von Asa Briggs (1990) in Angriff genommene History of Broad-
casting in the United Kingdom, die erst 1990 mit Erscheinen des fiinften Bandes
abgeschlossen wurde, haben dem Thema Rundfunk international zum Durch-
bruch ins historische Bewusstsein verholfen." Bereits 1962 veroffentlichten Hans
Brack, Giinther Herrmann und Hans-Peter Hillig auch in der Bundesrepublik
eine Uberblicksdarstellung zur Organisation des Rundfunks in der Bundesrepub-
lik Deutschland 1948-1962 (1962; Brack 1968), bis zur ersten geschichtswissen-
schaftlichen Gesamtdarstellung vergingen jedoch weitere achtzehn Jahre. Erst
1980 erscheint die vom ehemaligen Intendanten des Stiddeutschen Rundfunks
(SDR) Hans Bausch (Intendant von 1958-1989) herausgegebene finfbindige
Studie Rundfunk in Dentschland, die noch heute als Standardwerk zur Instituti-
onen- und Politikgeschichte des Rundfunks in Deutschland gelten muss (1980)."

10 Barnouw 1970 — der dritte Band mit dem Titel The image empire widmet sich ausschlieflich
der Fernsehgeschichte. Briggs 1990 - die Binde 1-4 wurden zwischen 1961 und 1979 publi-
ziert, der finfte und letzte Band erst 1990. Band 4 Sound and Vision und 5 Competition behan-
deln die Fernsehgeschichte.

11 Bausch 1980 — Bausch selbst hatte bereits 1956 in Ttibingen mit einer Arbeit tiber «Der Rund-
funk im politischen Kriftespiel der Weimarer Republik 1923-1933» promoviert, und tritt auch
als Autor der Binde 3 und 4 (Rundfunkpolitik nach 1945) auf. Band 1 (Rundfunkpolitik in der
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Es wundert nicht, dass diese Arbeiten einen stark institutionengeschichtli-
chen Schwerpunkt aufweisen, da sie teilweise von Angehorigen der Rundfunk-
anstalten oder in enger Kooperationen mit diesen verfasst wurden. Was diese
Arbeiten zu «klassischen» Radio- und Fernsehgeschichten macht, ist zudem die
Tatsache, dass sie fast simtlich ohne die Verwendung audiovisuellen Quellen-
materials geschrieben worden sind. Es gehort zu den Kuriosititen der Rund-
funkgeschichte, dass die Rekonstruktion der hor- und sehbaren Vergangenheit
bis heute fast ausschliefllich auf der retrospektiven Aneignung der schriftlich fi-
xierten Uberlieferung geschieht. Dies hat sicherlich seinen Grund darin, dass
die Arbeit mit Ton- oder Fernsehbildmaterial wesentlich aufwandiger ist, als
auch dem Umstand geschuldet, dass beispielsweise zur Frihzeit des Fernse-
hens, d. h. bis zur Einfihrung von magnetischen Aufzeichnungsgeraten (Am-
pex, 1958), so gut wie kein audiovisuelles Quellenmaterial erhalten ist. Doch
selbst fir die quellenmiflig gut abgedeckten Zeitriume ist eine gewisse «Scheu»
vor der Benutzung von Ton- und Bildmaterial zu konstatieren, die zum Teil da-
rin begriindet liegt, dass die fiir eine professionelle Analyse notwendigen Ar-
beitsplitze in den Archiven selten oder gar nicht zur Verfiigung stehen.

Wenn diese institutionen- und politikgeschichtlichen Studien als «klassisch»
bezeichnet wurden, sollte dies nicht heiflen, dass diese Untersuchungsperspek-
tive nicht auch fiir zukiinftige Studien von Bedeutung wire. Allerdings kime es
darauf an, mit einem moderneren Institutionenbegriff oder einem komplexeren
Organisationenmodell zu operieren, wie dies beispielhaft von Wolfgang De-
genhardt in seiner Dissertation zur Entstehung und Entwicklung der europii-
schen Rundfunkkooperation geleistet worden ist (2002). Begreift man Institu-
tionen oder Organisationen im Sinne von Willi Kiipper und Giinter Ortmann
als «Arenen heftiger Kampfe, heimlicher Mauscheleien und gefahrlicher Spiele
mit wechselnden Spielern, Strategien, Regeln und Fronten», die durch einen
Leim aus «partiellen Interessenkonvergenzen, Blindnissen und Koalitionen
und auch aus Résistance — vor allem aber aus machtvoll ausgetibtem Druck und
struktureller Gewalt» (Kiipper/Ortmann 1992, 7) zusammengehalten werden,
so wiirden sich ginzlich neuartige Perspektiven auf institutionengeschichtliche
Fernsehgeschichten ergeben. In jliingster Vergangenheit wurde die Fruchtbar-
keit eines solchen Institutionen- und Organisationenbegriffs fiir die historische
Analyse komplexer Standardisierungsprozesse mehrfach aufgezeigt. Die Kom-
bination politikwissenschaftlicher Verhandlungsmodelle mit dem in der Tech-
niksoziologie und -geschichte erfolgreich erprobten «Actor-Network-Theo-

Weimarer Republik) wurde von Winfried Lerg, Band 2 (Rundfunkpolitik im Dritten Reich) von
Ansgar Diller und Band 5 (Hérer- und Zuschauerforschung) von Hansjorg Bessler besorgt.
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ry» haben interessante neue Einsichten in die komplexe Beziehung zwischen
politischen, 6konomischen, institutionellen und kulturellen Akteuren bei der
Aushandlung technischer oder kultureller Normen im Bereich des Rundfunks
erbracht (Schmidt / Werle 1998; Slotten 2000; Kleinsteuber 1996; Fickers
2005a).

Die Entstehung eines «audiovisuellen historischen
Bewusstseins»

Im Laufe der 1970er und 1980er Jahre kommt es sowohl auf Seiten der Rund-
funkarchive als auch auf akademischer Ebene zu einem Professionalisierungs-
schub was die Sicherung, Inventarisierung und die historiographische Nutzung
audiovisueller Quellen betrifft. Zwar sorgen unterschiedliche nationale
Gesetzgebungen im Bereich der Archivierung und Nutzung audiovisueller
Quellenbestinde zu einer divers ausgepragten Archiv- und Benutzerland-
schaft, doch entsteht sowohl auf staatlicher wie fachwissenschaftlicher Seite
eine gesteigerte Sensibilitit gegeniiber dem audiovisuellen Erbe, die man auch
als die Entstehung eines «audiovisuellen historischen Bewusstseins» umschrei-
ben konnte (Cigognetti 2001; Lagny 1998; Corner 2003). In der Bundesrepu-
blik entsteht bereits 1952 das «Lautarchiv des deutschen Rundfunks» (heute
Deutsches Rundfunkarchiv), welches ab 1962 auch die Dokumentation von
Fernsehproduktionen in seinen Aufgabenbereich integriert. In Grofibritannien
nimmt das «National Film and Television Archive» seit 1960 Fernsehmaterial
von der BBC, seit 1969 auch vom privaten Konkurrenten ITV in seine Bestinde
auf. Als Resultat der Zerschlagung der staatlichen Organisation de Radio-T¢élé-
diffusion Francgaise (ORTF) entsteht in Frankreich 1975 das «Institut National
de I’Audiovisuel» (INA), wihrend es in den Niederlanden wegen der kompli-
zierten «ersaulten> Rundfunklandschaft erst 1997 zur Griindung eines natio-
nalen audiovisuellen Archivs kommt, welches seit 2002 unter dem Namen
«Nederlands Instituut voor Beeld en Geluid» fungiert. In den USA archiviert
die «<Motion Picture, Broadcasting and Recorded Sound Division» der Library
of Congress bereits seit 1949 Fernsehmaterial. Mit der Griindung der Fédéra-
tion Internationale des Archives de Télévision (FIAT) im Jahre 1977 besteht
seit nunmehr fast 30 Jahren eine internationale Plattform im Bereich der Fern-
seharchive, in der zwar hauptsichlich Archivierungs- und Konservierungspro-
blematiken im Zuge der sich stindig veraindernden Produktions- und Speicher-
techniken diskutiert werden, die seit dem Jahre 2000 aber auch eine «Television
Studies Commission» unterhilt, die sich explizit um die Forderung der Kom-
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munikation und Zusammenarbeit zwischen Fernseharchivaren und Fernseh-
historikern bemiiht."

Bei dieser Aufzidhlung handelt es sich selbstverstandlich nur um eine winzige
Auswahl aus den Hunderten von Radio-, Film- und Fernseharchiven, die welt-
weit sowohl in staatlicher sowie privater Tragerschaft existieren.” Allerdings
gilt bis heute, dass die wenigsten dieser Sammlungen fiir Forscher frei zugiang-
lich sind, da es sich — selbst bei offentlich-rechtlichen Anstalten wie den Lan-
desrundfunkarchiven — um im engeren Sinne Produktionsarchive handelt. Das
heif§t Archive, die ihr Bestehen hauptsichlich damit legitimieren, Kopien aus
ithren Bestinden als Recyclingware fiir neue Fernsehproduktionen zu entspre-
chenden, marktorientierten Preisen zu verkaufen.

Mit zeitlicher Verzogerung lassen sich Spuren dieses «audiovisuellen histo-
rischen Bewusstseins» auch auf akademischer Ebene ausmachen. Die Griin-
dung von rundfunkhistorischen Vereinigungen oder Gesellschaften, die oft-
mals einhergeht mit der Initiierung entsprechender Fachzeitschriften, zahlt
mit Sicherheit zu den wesentlichen Impulsen im Bereich der wissenschaftli-
chen Fernsehgeschichtsschreibung in dieser Zeit. Bereits 1969 wurde in der
Bundesrepublik der «Studienkreis Rundfunk und Geschichte e.V» gegriindet,
der neben jihrlichen Colloquien auch die Zeitschrift Rundfunk und Ge-
schichre herausgibt, die als erstes rundfunkhistorisches Forum in der Bundes-
republik eine wichtige Anregerfunktion ausgeiibt hat. In Frankreich wurde
1981 das «Comité d’histoire de la Télévision» gegriindet, welches ein gleich-
namiges Bulletin herausgab, das seit 1995 unter dem Titel Cahiers du Comité
d’histoire de la télévision erscheint. Leider ist dessen Bekanntheits- und Ver-
breitungsgrad recht beschrinkt, so dass man im Ausland kaum von den fran-
zosischen fernsehhistorischen Aktivititen Kenntnis nimmt. Von zentraler
Bedeutung fur die internationale Kommunikation im Bereich Medienge-
schichte war die Griindung der «International Association for Audio and Vi-
sual Media in Historical Research and Education» (IAMHIST, heute «Inter-
national Association for Media and History») im Jahre 1981. Das von IAM-
HIST herausgegebene Historical Journal of Film, Radio and Television gilt bis
heute als eines der bedeutendsten Fachorgane fiir medienhistorische Publika-
tionen. In den Niederlanden griindete man 1986 eine niederlindische IAM-
HIST-Tochter mit dem Namen «Vereniging Geschiedenis Beeld en Geluid»,
die mit dem Jaarboek voor Mediageschiedenis (1989-97) bzw. der 1998 ge-

12 Siehe http://fiatifta.org/aboutfiat/organisation/commissions/tsw/index.html.

13 Die wohl ausfiihrlichste Auflistung von Radio-, Film- und Fernseharchiven weltweit findet
sich auf der Homepage des Public Moving Image Archives and Research Centre der Library of
Congress. Siche http://www.loc.gov/film/arch.html.
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griindeten Tijdschrift voor Mediageschiedenis den medienhistorischen Fach-
diskurs maflgeblich geprigt hat. Der medienwissenschaftliche Boom an Uni-
versititen und Fachhochschulen in den 1990er Jahren hat eine Fiille neuer
Zeitschriften und Diskussionsforen entstehen lassen, die hier im Einzelnen
nichtaufgefithrt werden sollen, zumal ein fernsehhistorisches Interesse im en-
geren Sinne dort seltener vorhanden ist.

Diversifikation der Forschungsperspektiven

Neben der sich institutionalisierenden Rundfunkgeschichtsschreibung sorgten
auch wissenschaftspolitische Neuorientierungen in den 1980er Jahren fir
inhaltliche Innovationen der noch stets stark institutionen- und politikge-
schichtlich ausgerichteten Radio- und Fernsehgeschichtsschreibung. Das
Modewort im universitiren Jargon der 1980er Jahre — «Interdisziplinaritit» —
zeitigte mit einiger Verzogerung auch im Bereich der Fernsehhistoriographie
erste Folgen. Die medientheoretischen Erkenntnisse von Disziplinen wie der
Soziologie, der Psychologie, der Literaturwissenschaft oder der Philosophie
flieflen seither langsam aber stetig auch in historische Fragestellungen und Ana-
lysemethoden ein.

Grob lassen sich funf thematische Felder aufzeigen, auf denen eine Bearbei-
tung der Fernsehgeschichte in den 1980er und 1990er Jahre stattfand (Bleicher
2003):

1) Fernsehen als Institution, Industrie und Organisation
- Offentlich-rechtliche Modelle / Privatfernsehen; duales System
- Kommerzialisierung von Fernsehen (Reklame, Privatsender...)
- Globalisierung (Internationalisierung der Programmformate...)
2) Fernsehen als Produktion
- Professionelle Kultur und Praxis
- Techniker, Programmmacher, Prisentatoren...
- Erfindung und Vermarktung von Formaten
3) Fernsehen als Reprisentation und Form
- Asthetik des Fernsehens
- Genres und Programmformate
- Programmierung und Flow
4) Fernsehen als sozial-kulturelles Phinomen
- Rezeptionsgeschichte, Freizeitgestaltung, Alltagsgeschichte
- Mentalititsgeschichte und Identititskonstruktion
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5) Fernsehen als Technologie
- Nationale und internationale Standards

- Produktions-, Transmissions- und Empfangertechnologien
- Fernbedienung, Kabel, Satellit, HDTYV, digitales Fernsehen

Nicht zu allen diesen Bereichen liegen bislang grindliche historische Studien
vor, doch wurden diese Themenbereiche zumindest als wichtige Untersu-
chungsgegenstinde fiir die Fernsehgeschichtsschreibung erkannt. Grofle Uber-
blicksdarstellungen wie die von Helmut Kreuzer und Christian W. Thomsen
(1993) herausgegebene fiinfbandige Geschichte des Fernsehens in der Bundesre-
publik Deutschland sind als Nachschlagewerke ohne Zweifel von groflem Nut-
zen fir jeden an der Fernsehgeschichte interessierten Leser, doch spiegeln die in
den einzelnen Binden vereinten unterschiedlichen theoretischen und methodi-
schen Zuginge auch die Problematik, das Phinomen Fernsehen in einer inte-
grierten historischen Perspektive zu prasentieren. Eine solche geschlossene
Gesamtschau, die selbstverstindlich knapper ausfallen muss, haben Knut
Hickethier und Peter Hoff (1998) mit ihrer Geschichte des deutschen
Fernsehens vorgelegt. Ahnliche — vielleicht weniger monumentale — Versuche
einer historischen Gesamtschau lassen sich fir die 1980er und 1990er Jahre in
beinahe allen westeuropdischen Lindern nachweisen."

Allen diesen Initiativen ist aber gemein, dass es sich um rein nationale Ge-
schichtsschreibungen handelt. Wurde das Fernsehen in seiner Implementations-
phase werbewirksam mit dem Slogan «Fenster zur Welt» vermarktet, reduziert
sich diese Welt in der Mehrzahl der bestehenden Fernsehgeschichten auf einen
rein nationalen Erfahrungsraum (Bourdon, 2005). Eine Fern-Seh-Geschichte,
die sich als Wahrnehmungsgeschichte mit der symbolischen Aneignung «der
Welt» auseinandersetzt, wurde bislang lediglich von Paddy Scannel ansatzweise
in Angriff genommen (Scannel 1996). Wihrend der Erinnerungs- und Gedicht-
nisboom in den Geschichts- und Kulturwissenschaften der letzten Jahre zahlrei-
che fernsehhistorische Arbeiten zu Tage gefordert hat, die sich mit der Bedeu-
tung des Fernsehens im Prozess der nationalen Identititskonstruktion beschifti-
gen,” bleibt die Geschichte der europdischen oder internationalen Kooperation

14 Fir die die USA siehe: Litchy / Topping 1976, Head / Sterling 1990; McDonald 1990; Sterling /
Kittross 2002. Fiir Frankreich siche Bourdon 1994; Brochand 1994; Olivesi 1998. Fiir Grof$bri-
tannien siehe: Briggs 1985; Burns 1986; Currie 2000. Fiir [talien siehe Grasso 1992; Monteleone
2003. Fir Spanien siehe: Palacio 2001; Diaz 1994; Herms 1993. Fiir Portugal siehe Teves 1998.
Fiir Skandinavien und die baltischen Staaten sieche: Bondebjerg 1996; Hans Bredow Institute
1998. Fiir die Benelux-Staaten siehe: Wijfjes 1994; Hanot 2003; Mathelart 1994.

15 Als allgemeine Einleitung zu dieser Thematik siehe: Morley und Robins 1995; Drummond /
Paterson / Willis 1993; Bernold 2001. Zu zahlreichen Lindern oder Regionen liegen mittler-
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im Bereich der Fernsehtechnik oder im Bereich des Programmaustausches weiter
unterbelichtet. Die Arbeiten von Wolfgang Degenhardt und Elisabeth Strautz
(1999) zur Eurovision oder die von Rudiger Zeller (1999) zur Geschichte der Eu-
ropean Broadcasting Union (EBU) bilden eine seltene Ausnahme.

Neue Trends

Neue Entwicklungen in der Fernsehhistoriographie sind in den letzten Jahren
vor allem im Bereich der Programmgeschichte zu finden. Im Zuge der institu-
tionen- und politikgeschichtlichen Untersuchungen kam es nur selten zu Aus-
fliigen in die Programmgeschichte. Seit den 1990er Jahren sorgt der in den
Medienwissenschaften stark spiirbaren Einfluss der britischen Cultural Studies
jedoch zu einer deutlichen Hinwendung zu Unterhaltungsformaten. Die ver-
starkte Nachfrage nach historischen Studien zu Soaps, Sitcoms und bekannten
Serien wird verstindlich, wenn man sie in den Kontext der sich institutionali-
sierenden Fernsehwissenschaft einbettet. Stark von der Auseinandersetzung
mit den dsthetisch-theoretischen Paradigmen der Theater-, Film- und vor allem
der Literaturwissenschaft gepragt, ist erst seit kurzer Zeit ein verstarktes Inter-
esse der Fernsehwissenschaft an der historischen Dimension des Untersu-
chungsgegenstandes feststellbar. Die unter anderem durch die amerikanische
«Reader-Kultur» kanonisierten Themen der Television Studies weisen noch
immer eine deutlich ausgepragte Nihe zu anthropologischen, ethnologischen
oder kultursoziologischen Fragestellungen auf, eine im engeren Sinne histori-
sche Anniherung an das Phinomen Fernsehen bleibt dagegen die Ausnahme
(Adelmann u.a. 2001). Die Behauptung, dass es sich bei dem noch jungen Fach
Fernsehwissenschaft um eine eher ahistorisch ausgerichtete Disziplin handelt,
liefe sich auch durch eine Analyse der entsprechenden personellen Besetzung
medien- und fernsehwissenschaftlicher Institute untermauern.
Nichtsdestoweniger sind in den letzten Jahren innovative Arbeiten im Be-
reich der Programmgeschichte erschienen, die das breite Spektrum mdoglicher
historischer Anniherungen demonstrieren. Bereits 1990 legte Robert Henson
eine faszinierende Geschichte des Fernsehwetterberichtes vor, die nicht bei der
Analyse von Prisentationstechniken und der Entwicklung der Vorhersage-
moglichkeiten verweilt, sondern auch die sozialgeschichtliche Dimension der
Bedeutung von Wettervorhersagen fiir Landwirte oder die Tourismusindustrie

weile Fallstudien vor. Siche: De Leeuw 1995; Tsaliki 1995; Bourdon 1998; Fece 2000; Van den
Bulck 2000; Johnson 1997; Collins 1988; Medeiros 1997; Shih-Hung 2001; Mboa Atangana
2002; Lafon 2000.
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beleuchtet. Mit Television Talk hat Bernard Timberg (2002) kiirzlich eine Ge-
schichte der Talk-Show verfasst, wihrend Linda und Bruce Leiby (2001) zur
Freude aller Cartwright-Fans den Reference guide to television’s Bonanza ver-
fasst haben. Nicht nur im wiedervereinigten Deutschland sind die 1990er Jahre
ein Jahrzehnt des Booms historischer Programme im Fernsehen. «History
sells» — so auch ein Fazit der Studie von Isabelle Verrat-Masson (2000) Quand
la télévision explore le temps. L’histoire an petit écran. Vom Frithstiicksfernse-
hen (Jones 2004) bis zu den grofiten Tierstars im Fernsehen (Beck 2002), von
groffen Uberblicksdarstellungen zur amerikanischen Programmgeschichte
(Roman 2004) oder jenen, die als Flop in die Geschichte eingingen (Hyatt 2003)
— das Spektrum der moglichen Fernsehgeschichten hat sich seit der Jahrtau-
sendwende deutlich diversifiziert. Zwar ist nicht iiberall Geschichte drin, wo
auch Geschichte drauf steht — aber dennoch: eine gewisse Aufbruchstimmung
auch unter Historikern, dem Fernsehen als dem populirsten Unterhaltungsme-
dium in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts endlich eine ihm gebithrende
Aufmerksamkeit zukommen zu lassen, ist eindeutig feststellbar.

Dieser Trend wird auch durch methodologische Innovationen bestitigt. Be-
reits 1995 legte Jeff Kisseloff eine umfassende «oral history» des amerikani-
schen Fernsehens vor, in der die Geschichte des Mediums zu einer intimen Ge-
schichte der Fernsehpraktiker wird. Mit ithrer Studie zu Eduard Rhein und Hor
Zu hat Lu Seegers (2003) eine bedeutende Arbeit zu einer der kultur- und re-
zeptionsgeschichtlich wichtigsten Quellengattungen der Fernsehgeschichte,
den Programmzeitschriften, verfasst. In einer originellen Weise hat sich Anna
McCarthy (2001) mit Ambient television mit der Geschichte des Fernsehens im
offentlichen, nicht hduslich-privaten Rezeptionsraum beschaftigt und damit ei-
nen Beitrag zur Analyse des Fernsehen als raumstrukturierendes Dispositiv ge-
leistet. Aus medientheoretischer Perspektive von Bedeutung ist die Analyse der
Selbstbeschreibung des Fernsehens als mediales Subjekt, die der Franzose Pier-
re Beylot (2000) mit seiner Arbeit Quand la télévision parle d’elle-méme vorge-
legt hat. Um eine andere Form der Selbstbeschreibung im Sinne einer stindigen
Wiedererfindung des Fernsehens geht es auch in der innovativen Arbeit von
Derek Kompare (2004) «Rerun Nation», die sich der Bedeutung von Pro-
grammwiederholungen und seiner Folgen fiir die Konstruktion des medialen
Gedichtnisses des anscheinend so flichtigen Mediums Fernsehen widmet.
Lange Zeit war die qualitative Rezeptionsgeschichte des Fernsehens ein weifler
Fleck auf der fernsehhistoriographischen Publikationslandschaft. Nach der
Pionierarbeit von Lynn Spigel (1992) sind unter anderem in der kulturwissen-
schaftlich agilen osterreichischen Forschungslandschaft mit den Arbeiten von
Monika Bernold (1997) und Thomas Steinmaurer (1999) Standards fiir eine
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theoretisch gesattigte und kulturhistorisch inspirierte Rezeptionsgeschichte
des Fernschens gesetzt worden, die in vielen Landern noch der Nachahmung
harren. In beeindruckender Weise ist ein solcher Zugriff auch der Amerikane-
rin Michele Hilmes (2002) mit ihrer Kulturgeschichte des Rundfunks in den
Vereinigten Staaten gelungen. Only connect: A cultural history of broadcasting
in the United States ist wohl die erste umfassende Kulturgeschichte des Rund-
funks, die dem Anspruch der «new cultural history» gerecht wird. In seiner
Aufmachung als gut lesbares Handbuch mit zahlreichen Quellenfragmenten
und Bildern wird dieses Buch hoffentlich Mafstibe fiir zukiinftig zu erwarten-
de Kulturgeschichten des Rundfunks setzen. Leider ist das von der gleichen
Autorin herausgegebene Television History Book (Hilmes 2003) weit davon
entfernt, diesem Anspruch zu gentigen und beschrinkt sich — wie so viele Tele-
vision Studies-Reader — auf die angelsichsische Welt. Eine wahrhaft «globale»
Perspektive eroffnet dagegen Lisa Parks (2005) in ihrer Dissertation Cultures in
Orbit, in der sie sich in einer interdisziplinaren Perspektive mit den kulturellen
Implikationen der Einfithrung der Satellitentechnologie im Fernsehrundfunk
auseinandersetzt.

Pladoyer fiir eine vergleichende Fernsehgeschichtsschreibung

Leider sind Arbeiten wie jene von Lisa Parks die Ausnahme was die Kombina-
tion von medientheoretischer Reflektiertheit mit technik- und kulturhistori-
schem Anspruch sowie vergleichender Perspektive betrifft. «<Most histories of
broadcasting have stayed within national boundaries. Comparative studies have
been few, and largely confined to discussion of structures, laws and economies.
The tricky business of comparative cultural studies of the media remains largely
unexplored» (Hilmes, 2003, 1). Selbst Publikationen, die den Anspruch auf eine
«internationale Geschichte des Fernsehens» im Titel erheben (Smith / Paterson
1998), entpuppen sich bei niherem Hinsehen als reine Aneinanderreihung von
nationalen Fallstudien. Dieses Manko an vergleichenden historischen Studien
wiegt umso schwerer, da diese Untersuchungen einen wichtigen Beitrag zur Ent-
zauberung des Fernsehens als «globalem» Medium beitragen konnten. Ob in
Westeuropa, Amerika, afrikanischen Lindern oder ehemals kommunistischen
Satellitenstaaten — Giberall spielte und spielt das Fernsehen auch heute noch eine
zentrale Rolle in der Stabilisierung des nationalen Erfahrungsraumes (Bourdon
2004). Sei es im Bereich der Rundfunkpolitik, der Fernsehtechnologie oder auf
der Ebene der Programmgestaltung: auch heute noch dominiert der nationale
Bezugsrahmen die mediale Identitit des Fernsehens. Zwar werden bestimmte
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Programmformate mit Erfolg «global» vermarktet. Grundlage fiir den tatsichli-
chen Erfolg eines Programms wie Bic BROTHER ist aber letztlich nicht die Idee
oder das Programmkonzept, sondern die erfolgreiche Ubersetzung dieses Kon-
zeptes in den jeweiligen nationalen Kontext (Miiller 2002). In diesem Sinne
bedeutet Globalisierung immer und vor allem die entsprechende sprachliche und
kulturelle Appropriation eines Medienprodukts. Inwiefern man vom Fernsehen
als «globalem Medium» sprechen kann, sei dahin gestellt. Das Scheitern jeglicher
Bemithungen zur Erzeugung einer «European imagined community» mittels des
Fernsehen ist ein deutlicher Hinweis auf die problematische Konstruktion von
transnationalen medialen Erfahrungsriumen, ja vielleicht ein Beleg fiir deren
praktische Unmoglichkeit (Bourdon 2000; Fickers 2005b).

Neben dem Fehlen geografischer Vergleichsstudien wurde bislang zudem
kaum in intermedial vergleichender Perspektive gearbeitet. Fernsehen im Sinne
von Axel Schildts (2001) Konzept des «<massenmedialen Ensembles» als ez Teil
dieses Ensembles zu begreifen und entsprechende intermediale Beziige zwi-
schen Fernsehen und Film, Fernsehen und Presse, Fernsechen und Theater,
Fernsehen und Radio sowie Fernsehen und neuen Medien herausarbeiten, wire
aus medientheoretischer und medienhistorischer Perspektive von groflem Er-
kenntniswert. Ein solcher Ansatz konnte dazu beitragen, die von Bernd Weis-
brod (2001) geforderte Historisierung der massenmedialen Bedingungen von
Offentlichkeit im 20. Jahrhundert ernsthaft anzugehen, und damit einen wich-
tigen Beitrag zum historischen Verstindnis des komplexen Verhiltnisses unter-
schiedlicher medialer Offentlichkeiten im Prozess der Modernisierung zu leis-
ten (Fihrer / Hickethier / Schildt 2001). Einen interessanten Schritt in diese
Richtung leisten die von Irmela Schneider u.a. herausgegebenen Bande zur Me-
dienkultur der 50er, 60er und 70er Jahre (Schneider et al. 2002, 2003, 2004).
Auch die Arbeiten von William Uricchio (u. a. Uricchio 2004), die sich speziell
mit den Themen der «<emerging media» und «media in transition» beschaftigen,
weisen den Weg in eine theoretisch reflektierte Mediengeschichte, welche die
komplexe Symbiose technischer, konomischer, sozialer und kultureller Kraf-
te im Prozess medialer Identitdtsbildung untersucht. So iiberzeugend das Kon-
zept einer vergleichenden Diskursgeschichte der Medien auch ist, fehlt die auch
von den Autoren als sinnvoll und wiinschenswert aber forschungspraktisch
kaum einlsbare «longue durée»-Perspektive (Schneider / Spangenberg 2002,
16). Jene Arbeiten, die explizit als solche historischen Langsschnitte in Form
von generellen Mediengeschichten auftreten, zeichnen sich tiberwiegend durch
eine chronologische Abfolgeerzihlung der verschiedenen Medientypen aus,
blenden die intermedialen Beziige im Sinne des von Bolter und Grusin (2000)
vorgeschlagenen «remediation»-Ansatzes jedoch nahezu vollstindig aus (Jean-
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neney 2001; Briggs / Burke 2002; Stober 2003; Barbier / Bertho Lavenier 2000;
D’Almeida / Delporte 2003).

Vereinzelt wurden intermediale Vergleiche zwischen dem Fernsehen und
beispielsweise der Presse (Negrine 1998; Kain 2003) oder dem Film (Hilmes
1990) bereits angestellt. Eine wahrhaft transnational und intermedial angelegte
Vergleichsstudie ist im Alleingang aber nicht zu realisieren. Mit dem Ziel, ein
solches Projekt auf europiischer Ebene zu initiieren, wurde im Oktober 2004
auf der FIAT-Jahrestagung das «European Television History Network» ge-
grindet. In Kooperation mit dem «BIRTH-Project», einem von der EU gefor-
derten Projekt zur Frithgeschichte des Fernsehens mit dem Ziel, audiovisuelles
Quellenmaterial zur Fernsehgeschichte online zuginglich zu machen, wird au-
genblicklich ein Netzwerk von europiischen Fernsehhistorikern aufgebaut,
welches schliefflich in einem gemeinsamen Forschungsprojekt zur europdi-
schen Fernsehgeschichte miinden soll (Fickers / de Leeuw 2005)." Damit konn-
te nicht nur eine klaffende Liicke in der fernsehhistoriographischen Forschung
geschlossen werden, sondern — und dies ist das einzig wichtige — ein zentraler
Beitrag zum historischen Verstindnis der Entstehung und Entwicklung eines
europiischen Kommunikationsraumes geleistet werden, der ohne Zweifel von
allgemeinhistorischem Interesse fiir die europiische Einigungsgeschichte nach
1945 wire.”

16 Im April 2005 fand diesbeziiglich ein erster Workshop am Instituut voor Media en Re/Presen-
tatie der Universitit Utrecht statt, welches auch die Koordination des Netzwerkes initiiert hat
und weiter vorantreibt. Das Netzwerk steht allen fernsehhistorisch Interessierten und For-
schern offen. Auf der Homepage des BIRTH-Projektes entsteht diesbeziiglich ein Television
History Research Gateway mit einer entsprechenden Personendatenbank, in die sich jeder In-
teressierte eintragen kann. Siehe http://birth3.noterik.com/birth/pages/static/research/Re-
search.jsp;jsessionid=4F04009F052DCCF94BEEBE78900718EF.

17 Dem Autor wurde kiirzlich ein dreijahriges Forschungsstipendium der Niederlandischen
Wissenschaftsorganisation (NWO) fiir das Erforschen und Schreiben einer vergleichenden
europiischen Fernsehgeschichte gewihrt. Unter dem Titel «Television as a Conservative Re-
volution? A Comparative Study in the History of European Media 1945-1975> soll in einer
doppelten vergleichenden Perspektive (sowohl geographisch als intermedial) die Rolle des Ra-
dios und Fernschens im Prozess der Modernisierung im Wiederaufbau in vier europidischen
Lindern (Grofibritannien, Frankreich, Deutschland und Niederlanden) untersucht werden.
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Judith Keilbach

Die vielen Geschichten des Fernsehens

Uber einen heterogenen Gegenstand und seine
Historisierung

Das Fernsehen hat (inzwischen) viele Geschichten. Damit widerlegt es seine
nicht selten anzutreffende Beschreibung als geschichtsloses Mediums, die vor
allem aus der Flichtigkeit und Immaterialitit des Fernsehen resultiert. In ihrer
medientheoretischen Fundierung nimmt diese Beschreibung insbesondere das
Senden und Empfangen in den Blick, wird aber durch die Archiv(ierungs)prak-
tiken der Rundfunkanstalten und Fernsehsender noch untermauert: Zwar ist es
seit der Einfithrung der Magnetbandaufzeichnung moglich, des flichtigen Mate-
rials habhaft zu werden.' Doch die Tatsache, dass viele Sendungen aus Platz-
grinden in den Archiven und auf Grund der Arbeitsiiberlastung der Mitarbei-
ter (vgl. Zimmermann 1992, 26), aber auch aus betriebswirtschaftlichen Uberle-
gungen — die Magnetbander lohnten sich in den ersten Jahren erst bei
mehrfacher Benutzung (vgl. Kirschner 1992 [1958], 62) — nach ihrer Ausstrah-
lung einfach geloscht wurden, scheinen den Befund eines fehlenden Ge-
schichtsbewusstseins jedoch zu bestitigen. Dartiber hinaus vermittelt auch die
schwierige Zuginglichkeit der Archive, die als Produktionsarchive hauptsich-
lich der internen Nutzung dienen und deren Konsultation fiir <externe> Fern-
sehforscher mit hohen Kosten verbunden ist, den Eindruck von Geschichtsver-
gessenheit. So liegt zur Geschichtsschreibung inzwischen zwar in materieller
Form das parat, was Historiker Quelle nennen wiirden,” doch da sich Geschich-
te erst durch Historisierung und Historiographie konstituiert, scheint das
Fernsehen weiterhin in seiner Geschichtslosigkeit gefangen zu bleiben.

In den letzten Jahren ist die Bereitschaft, dem Fernsehen eine Geschichte zu-
zugestehen, jedoch erheblich gestiegen. Sowohl die akademische Geschichts-
schreibung wie auch das Fernsehen selbst widmen sich der Vergangenheit, Ent-
wicklung und Verinderung des Mediums. In seinem historiographischen
Uberblick zeigt Andreas Fickers (2005), dass nicht mehr nur Fernsehtechnik

1 In der BRD wurden ab 1958 auf Magnetband vorproduzierte Sendungen ausgestrahlt (vgl.
Zielinski 1986, 131) wobei es bereits zuvor Filmeinspielungen von Zelluloid gab, Heim-
Videorecorder sind in der BRD seit der IFA 1977 im Handel erhiltlich (ebd. 228f.)

2 Zum problematischen Status bewegter Bilder in der Geschichtswissenschaft vgl. Riederer
2003.
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und -institutionen — also <klassische> Forschungsfelder der Geschichtswissen-
schaft — einer historisierenden Betrachtung unterzogen werden, sondern seit
den 1980er Jahren auch das Programm und einzelne Genres. Diese Hinwen-
dung zum Gesendeten ist unter anderem der «wissenschaftspolitische[n] Neu-
orientierung» (ebd. 15) zu verdanken, in deren Folge <xneue> Gegenstande inter-
disziplinar erforscht und neue Studienginge eingerichtet wurden. Sie steht aber
sicherlich auch mit der Ausbreitung des Videorecorders in Zusammenhang, der
es der Fernsehforschung ermdglicht, unabhingig von den Rundfunkarchiven
auf das Material zugreifen zu konnen. Aufzeichnungsgerite fur den Heimge-
brauch sind daher als film- und fernsehhistorische Forschungsinstrumente
nicht zu unterschitzen.

Allerdings trigt die mediengestiitze historische Forschung auch zu erhebli-
chen Transformationen des Fernsehens bei. So brachte die Einfithrung des Vi-
deorekorders neue Rezeptionsweisen und theoretische Zuschauermodelle mit
sich (vgl. Ang 1991), die wiederum fiir Veranderungen in der Programmgestal-
tung sorgten. Die Fernsehgeschichtsschreibung sieht sich hier mit einem para-
doxen Verhiltnis von Fernsehen und Forschungsinstrument konfrontiert, in-
sofern die Aufzeichnungsmedien, die das Fernsehen in seiner Geschichtlichkeit
festhalten und zuginglich machen, zugleich seine Flichtigkeit steigern.

Doch nicht nur in der Fernsehwissenschaft, auch im Fernsehprogramm selbst
zeichnet sich das neue Interesse an der Geschichte des Mediums ab: Alte Sen-
dungen fiillen nun als «Fernsehklassiker» die Sendezeit zwischen den Werbe-
blocken der kommerziellen Sender oder am «Gern-Seh-Abend» der 6ffent-
lich-rechtlichen und werden in Rickblick- oder Comedy-Shows ausschnitt-
weise verwertet. Dartiber hinaus haben die Archive vor einigen Jahren damit
begonnen, ihre historischen Schitze als DVD oder Videokassette zu vermark-
ten — von SESAMSTRASSE, RAUMPATROUILLE ORION und D1t HESSELBACHS
tiber die Fuflballweltmeisterschaften, Hohepunkte der Tour de France und
jahrliche RAN-EDITIONEN bis zu SCHMIDTEINANDER, PEEP!, MAINZ BLEIBT
Mainz und den SDR-Werbetrennen AFrLE & PFERDLE lisst sich die Fernsehge-
schichte inzwischen kiuflich erwerben.’

Auch dieses mediale und 6konomische Geschichtsbewusstsein beinhaltet
eine Transformation des Fernsehens, insofern sich das Interesse an der Medien-
vergangenheit einerseits im Programm niederschligt und der Einsatz anderer

3 Diese fernsehhistorischen Dokumente sind vor allem tiber die homepages der Rundfunkanstal-
ten zu beziehen, so dass die Zuginglichkeit zur Fernsehgeschichte durch die 6konomische
Struktur des Internets erleichtert wird. Diese intermediale Kopplung mit dem Internet verdeut-
licht eine weitere Veranderung des Fernsehens — wenn man hier tiberhaupt noch von Fernsehen
(und nicht von Internet) sprechen mochte.
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Medien andererseits erneut veranderte Rezeptionsweisen mit sich bringt. So
wird Serialitit beispielsweise auf DVD nicht mehr als Strukturierung des All-
tags erfahrbar (vgl. Modleski 2002) und verfliichtigt sich der flow als zentrales
Merkmal des Fernsehens (vgl. Williams 2002). Wihrend die neuen Datentrager
die Fernsehgeschichte zuginglich machen, bringen sie die theoretischen Kate-
gorien des Fernsehens gleichzeitig ins Wanken.

Die Heterogenitit des Gegenstands

Die akademischen und populirwissenschaftlichen Darstellungen der Medien-
vergangenheit tragen ebenso wie die 6konomische und programmbezogene
Verwertung der Archive zur Expansion und Vervielfiltigung der Fernsehge-
schichte bei: Neben Technik und Institutionen geraten das Programm und ver-
schiedene Genres in den fernsehhistorischen Blick, deren Entwicklungen, Ver-
anderungen oder jeweiligen Spezifika wiederum vor dem Hintergrund gesell-
schaftspolitischer, kulturhistorischer oder wahrnehmungspsychologischer
Kontexte erortert werden (vgl. Bleicher 2003). Diese Ausweitung verdeutlicht
einerseits die Vielfalt der moglichen Fragestellungen und Ansitze, und macht
andererseits die extreme Heterogenitit und Unabgeschlossenheit des Gegen-
standsbereichs deutlich, der sich hinter dem Begritf Fernsehen> verbirgt. Denn
Fernsehen ist Technik, Institution und Programm, aber eben auch Seismograph
der Gesellschaft, «Produkt der gesell-
schaftlichen Modernisierung und
zugleich Transmissionsriemen sozia-
ler  Verinderungen» (Hickethier i
1998, 1), Medium der Offentlichkeit, ‘I
Kulturtechnologie, ein Modus der oy
Weltwahrnehmung, ein Geritekasten / T oa Tbend
im Wohnzimmerschrank, eine idsthe- ‘ g
tische Erfahrung, ein Dispositiv, Teil \ ] i
eines medialen Ensembles, Bilder &
Tone, Alltagspraxis, Zuschauen &
Mitmachen usw.

Diese Heterogenitat ist dem Fern-
sehen selbstverstindlich nicht eigen
und kennzeichnet auch den Film oder
die Fotografie. Deren Historiogra-  § : .
phien unterscheiden zwischen techni- ~ Binfache Camping-Fernsehantenne

- N
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schen, dsthetischen, 6konomischen und sozialen Aspekten, die jeweils getrennt
voneinander Gegenstand der historischen Darstellung werden (fiir den Film
vgl. Allen/Gomery 1985). Und auch fiir das Fernsehen liegen Technik-, Institu-
tions- und Programmgeschichten vor.

Die Heterogenitit kommt beim Fernsehen jedoch besonders zum Tragen, weil
ihm eine <autorisierte> Gegenstandsdefinition und damit auch eine <autorisierte>
Geschichte fehlt. Wahrend der Film seine Heterogenitit insbesondere durch die
Auseinandersetzung mit den <alter>, an dsthetischen Kategorien orientierten
Konzepten und Geschichten gewinnt, haben die Immaterialitit und Flichtigkeit,
aber auch die permanenten Transformationen des Fernsehens die Herausbildung
eines dhnlich verbindlichen Medienverstindnisses verhindert. Der Schritt von
der Film- zur Kinogeschichte vollzog sich als methodologische Entscheidung,
wohingegen das Fernsehen nicht aus akademischen Uberlegungen sondern auf
Grund seiner wissenschaftlichen ANachahmung> ein heterogener Gegenstand ist.!

Die Fernsehgeschichtsschreibung behilft sich angesichts dieser Problematik
nicht selten stillschweigend mit epochenspezifischen Gegenstandsdefinitionen.
So ist Fernsehen in seiner Vor- und Frithgeschichte Technik, wandelt es sich im
Nationalsozialismus und in den frithen Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg
gerne zur Institution und wird ab den 1950er Jahren dann zum Programm,
wihrend sich seine formalen und ésthetischen Merkmale erst ab den 1980er
Jahren abzuzeichnen scheinen. Die Abhingigkeit dieser Gegenstandstransfor-
mation von den Quellen und Zugriffsmoglichkeiten auf das Fernsehen ist eben-
so offensichtlich wie die Moglichkeit, in jeder Epoche auch andere Aspekte zu
akzentuieren.” Implizit liegt der gingigen Verschiebung des Gegenstands von
der Technik tiber die Institution zum Programm allerdings ein Entwicklungs-
modell zu Grunde, das die Transformationen als Resultat eines Ausreifens des
vorherigen Zustands nahe legt.

4 Der Begriff Fernsehen> erschwert durch seine semantische Uneindeutigkeit dabei zusitzlich
eine prizise Benennung des Gegenstands.

5 Auffillig ist auflerdem das Fehlen der Rezeptionsgeschichte. Hier ist die Fernsehgeschichts-
schreibung mit zhnlichen methodologischen Problemen wie die Filmgeschichtsschreibung kon-
frontiert, wobei die Schwierigkeiten, alte Sendungen zu sichten, eine auch auf Textanalyse basie-
rende historische Rezeptionsforschung, wie sie Janet Staiger (1992) fiir den Film vorschlagt, er-
schwert. Als empirisches Material lassen sich zwar Leserbriefe und Zuschauerzuschriften he-
ranziehen, deren Aussagewert ist jedoch fragwiirdig. Selbst Lynn Spigel, deren Diskursanalyse
die Verinderungen im hiuslichen und familidren Umfeld aufzeigt, die mit der Einfiihrung des
Fernsehens einhergingen, versteht ihre Arbeit ganz explizit nicht als Rezeptionsgeschichte (Spi-
gel 1992, 187). Insgesamt fiihrt die Unterscheidung von 6ffentlicher (Kino) und privater (TV)
Medienrezeption dazu, dass die Fernsehrezeption als schwieriger zu erforschen gilt.
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Gegenstandsdimensionen und historische Ansitze

Fur die fernsehhistorische Forschung steht angesichts des pluralen und hetero-
genen Gegenstands zunichst einmal eine Kliarung der zu theoretisierenden
oder historisierenden Dimension(en) des Mediums an. Dass die Wahl des
Gegenstandsbereichs je unterschiedliche Geschichten hervorbringt und gleich-
zeitig die Gegenstinde in je spezifischer Weise durch die historischen Modelle
konstruiert werden, verdeutlicht beispielhaft die Vor- oder Frithgeschichte des
Fernsehens.

Das Fernsehen wird in den Darstellungen seiner Frithgeschichte bevorzugt
als Technik definiert. Die Medienentwicklung stellt sich dabei oft als teleologi-
sche Fortschrittsgeschichte dar, in der die stetige Verbesserung der technischen
Grundlagen beschrieben wird, deren <Ausreifen> schliefflich zum Beginn des
Programmbetriebs fiithrt. Nicht selten wird das Fernsehen — haufig mit Anek-
doten und Geniekult-Versatzstiicken durchsetzt — auch als Erfindung von Ein-
zelpersonen beschrieben, bei denen es sich wahlweise (und je nach ationaler>
Orientierung des Autors) um Paul Nipkow, John Logie Baird, Philo T. Farns-
worth, Vladimir Kosma Zworykin oder andere handelt. Von solchen, an klassi-
schen Erzahlprinzipien orientierten Fernsehgeschichten, in denen die Erfinder
als geschichtsmichtige Helden oder als Manner, die ihre Triume verwirklich-
ten, erscheinen und in denen das Medium in seiner Entwicklung stetig voran-
schreitet, unterscheiden sich Darstellungen, die darauf Wert legen, dass Fernse-
hen nicht von einer Einzelperson erfunden wurde und «die Ideen [...] nichr im-
mer in logischer Folge» kamen (Abramson 2002, XV, Herv. JK). Im Gegensatz
zu einer teleologischen und kohidrenten Geschichte des Fernsehens werden hier
eher Bruchstiicke versammelt, wobei auch die Fehlschlige und Sackgassen der
Entwicklung Erwihnung finden. Dabei tritt nicht nur die Vielfalt sondern vor
allem auch die Gleichzeitigkeit der Entwicklungsarbeit in den verschiedenen
Laboratorien hervor. In diesen Mosaikstiicken von lichtempfindlichen Leitern,
Bildzerlegungsverfahren, Elektronenrohren, Synchronisierungsverfahren,
Funktechnik usw. lasst sich schemenhaft eine Technikgeschichte des Fernsehen
erkennen, deren Kontingenzen gleichzeitig immer sichtbar bleiben. Trotz dhn-
licher Gegenstandsdefinitionen (Fernsehen als Technik) bringen die unter-
schiedlichen Geschichtsmodelle und historiographischen Verfahrensweisen
also sehr verschiedene Fernsehgeschichten hervor.

Kulturhistorische Erzdhlungen perspektivieren die Vor- und Friithgeschichte
des Mediums wiederum aus einem ganz andern Blickwinkel. Hier interessieren
unter anderem die Imaginationen und Utopien vom Fernsehen, d. h. es wird die
Phase der «Ideation», die der «technologischen Performanz» vorausging
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(Winston 2001, 12), genauer untersucht sowie den <Wunschkonstellationen>,®
die die Dynamik seiner Entwicklung mitbestimmen, nachgegangen. Wie schon
die technikhistorischen so liefern auch die kulturhistorischen Ansitze verschie-
dene Entwicklungsgeschichten, wobei es letzteren vor allem um Erklirungs-
modelle fiir die Entstehung des Fernsehens geht. Dafiir wird unter anderem der
«alte Menschheitsraum, sehen zu kénnen, was in der Ferne geschieht» (Elsner/
Miiller/Spangenberg 1991, 158) ins Feld gefithrt’ und dem Telefon eine beson-
dere Rolle zugesprochen, da es den Wunsch nach einer «Ausweitung des visuel-
len Wahrnehmungshorizontes» (ebd.) zusitzlich gendhrt und ein «Bediirfnis
nach Ferniibertragung sich bewegender Bilder» (ebd., 159) geschaffen habe.
William Uricchio schlagt hingegen vor, die Erfindungen, aus denen schliefllich
das Fernsehen hervorging, nicht nur im Hinblick auf die Raum- sondern auch
auf die Zeiterfahrung des <Fernsprechers> zu diskutieren, und zeigt, dass die Si-
multanitit, die das Telefon auf auditiver Ebene bot, auch fiir das Bild erwartet
bzw. angestrebt wurde (2002, 292).

Die intermedialen Beziige dieser Beispiele sind nicht zufillig. Kulturhistorische
Ansitze, die nach Imaginationen, Utopien und Inspirationsquellen fragen, er-
zwingen geradezu eine intermediale Perspektive und unterscheiden sich drin von
<harten> Technikgeschichten, in denen oftmals weder die Einheit und Abgrenz-
barkeit des Gegenstands in Frage gestellt, noch das Fernsehen definiert wird. Aus
den zahlreichen Moglichkeiten der intermedialen Verkniipfung resultiert dabei
eine erhebliche Vervielfiltigung des Fernsehens und seiner Geschichte(n).*

Als Quellengrundlage dienen der kulturhistorisch orientierten Fernsehge-
schichtsschreibung weniger die Gerite und Patentschriften, auf denen die Er-
kenntnisse der Technikgeschichtsschreibung maflgeblich basieren. Sie greift viel-
mehr auf populire Literatur wie Albert Robidas 1883 in Paris publizierten Zu-
kunftsroman Vingtieme siécle sowie Zeitungs-, Zeitschriften- und Buchillustra-
tionen zurtick (vgl. Herzogenrath 1997, 136-141), die unterschiedlichste Szena-

6  Den Begriff «Wunschkonstellationen» gebraucht Winkler (1997, 16f.) im Kontext der Com-
puterentwicklung.

7 Dieser These entsprechend prasentierte die Fernsehausstellung Der Traum vom Sehen — Zeit-
alter der Audiovisionen, die 1997 und 1998 im Gasometer in Oberhausen prisentiert wurde,
um eine Fernrohr.

8 So gewinnt Hartley beispielsweise aus der Verkniipfung von Fernschgerit und Kihlschrank
eine Fernsehgeschichte «der Erfindung, Kapitalisierung und Popularisierung der Héuslich-
keit» (2002, 268). Auch die Kopplung von Fernsehen mit der Geschichte der Mode (Hartley
1997), mit der Institution Familie (Spigel 1992, Bernold in Bernold/Ellmeier 1995) oder mit
dem Sichtbarkeitsdispositiv in der Kiiche (Bernold in Bernold/Ellmeier 1995) bringt neben
neuen Akzentuierungen des Fernsehens (als Medium des looks, der Sichtbarmachung oder der
Haiuslichkeit) jeweils neue historische Linien und Geschichten mit sich.
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rien des Fern-Sehens und Bild-Telefonieren entwerfen. Diese Imaginationen ei-
nes noch nicht erfundenen Mediums geben Raum fiir verschiedene Ausdeutun-
gen von «Funktionsutopien» (Elsner/Miiller/Spangenberg 1991). Dies wird bei-
spielsweise an der hiufig zitierten Darstellung von Edison’s Telephonoscope aus
dem Jahr 1879 deutlich, die ein dlteres Ehepaar in England zeigt, das mit Hilfe ei-
ner <elektrischen camera obscura> seine Tennis spielenden Kinder in Ceylon be-
obachtet. Die technische Beschreibung — «transmits light as well as sound» — wird
durch einen unter dem Bild abgedruckten Dialog exemplifiziert.” «Come closer,
I want to whisper» fordert der Vater seine Tochter Beatrice auf und fragt dann:
«Who is that charming young lady playing on Charlie’s side?» Die Tochter iden-
tifiziert die junge Dame als frisch aus England eingetroffen — womit auf die Dauer
«physischer> Reisen angespielt wird — und stellt ihrem Vater dann in Aussicht:
«I’ll introduce you to her as soon as the game’s over».

Diese Zeichnung wird in der Fernsehgeschichtsschreibung nicht nur auf
Grund ihrer Vision von den Funktionen des Fernsehens haufig erwihnt, son-
dern auch auf Grund ihrer Offenheit fiir unterschiedlichste Lektiiren. Sie dient
als Beleg fiir die Utopie der Distanziiberbriickung, erlaubt eine Akzentuierung
von Simultanitit und Echtzeit, lisst sich aber auch als (viterlich-familiires)
Uberwachungsdispositiv oder Apparatur fiir den voyeuristischen Blick (hier
auf den weiblichen Ko6rper) beschreiben. Damit bietet sie sich nicht zuletzt
auch fir Analogien zum aktuellen Fernsehen an.

Uber die Funktion und Gebrauchsweise des Fernsehens bestand in der Friih-
geschichte des Mediums noch keine Klarheit. Dementsprechend existieren
noch zahlreiche weitere Illustrationen, in denen dem Fernsehen durchaus ande-
re Funktionen zugeschrieben werden. Sie zeigen beispielsweise telephonosko-
pische Ubertragungen eines mathematischen Vortrags, einer Opernauffithrung
oder von Kampthandlungen bei militirischen Auslandseinsitzen und schlagen
damit eher edukative, informative oder unterhaltende Funktionen vor. In der
Fernsehgeschichtsschreibung werden diese Darstellungen erstaunlicherweise
selten oder nur als Kuriositidten erwihnt, obwohl sie geradezu dazu einladen,
den Programmaspekt des Fernsehens zu untermauern. Die Frage des Pro-
gramms stellt sich insgesamt jedoch erst fiir eine spateren Phase der Medienent-
wicklung. Fiir die Vor- und Frithgeschichte wird allgemein konstatiert, dass das
Fernsehen als Programmmedium nicht vorstellbar war.

9  Die Ubertragung von Licht gehért als Problemstellung eher zum Fotografiediskurs, wohinge-
gen das Fernsehen als Umwandlung von Licht in elektrische Signale realisiert wurde. Die Be-
schreibung entspricht somit nicht ganz der technischen Funktionsweise des Fernsehen. Die-
sen Hinweis verdanke ich Markus Stauff.
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Ahnlich wie in den Technikgeschichten des Fernsehens unterschiedliche Vor-
laufer konstruiert und Anfangspunkte gesetzt werden — war nun das Telefon, der
Telegraf, das Fernrohr, die Fotografie oder der Film sein Wegbereiter, begann es
mit der Entdeckung der Leitfahigkeit des Selens oder der Nipkowscheibe, waren
gar die Hohlenmalerei (Bruch 1969) oder die Signalfeuerketten (Bergmann/Zie-
linski 1999, 14) seine Inspirationsquellen? — bringt auch die Historisierung des
Fernsehen als Programmmedium unterschiedliche Geschichten hervor: So wer-
den wahlweise das Radio, das Kino, die Zeitung oder gar der Moritatengesang als
Vorginger erwihnt und selbst iiber den Programmbeginn herrscht Uneinigkeit:
Startet das Fernsehen mit der Aufnahme eines regelmifiigen Versuchsbetriebs
(Deutschland 1935), dem Beginn des reguliren Programmbetriebs (BBC 1936)
oder gar mit der ersten Demonstration einer Filmausstrahlung (USA 1928)"°?

Wihrend die Frage nach dem Programmstart ganz offensichtlich von einer
nationalen Konkurrenz getrieben ist, dient die genealogische Aufzihlung der
medialen Vorldufer nicht selten zur <Veredelung> der technischen Fortschrittsi-
dee (vgl. Zielinski 2002, 11) und fungiert dartiber hinaus als historische Refe-
renz zur Definition <wesenhafter> Eigenschaften des Fernsehens. Je nach Me-
dienverstindnis erlaubt es der Verweis in die Vergangenheit, unterschiedliche
Dimensionen des Fernsehens zu akzentuieren.

Geschichtsmodelle

In den erwahnten Beispielen deutet sich an, dass in der Fernsehgeschichtsschrei-
bung nicht nur die Dimensionen und Definitionen des Mediums sondern auch
Geschichtsmodelle mitverhandelt werden. So finden sich neben der Beschreibung
einer linearen Medienevolution von 30-zeiligen Fernsehbildern und Gerite-
Bausitzen fir Bastler (vgl. Elsner/Miller/Spangenberg 1991, 163f.) hin zur
HDTV-Technologie immer wieder auch Genealogien, die das Ankniipfen an
cltere> Phasen oder Phinomene, das Weitergehen vermeintlicher Sackgassen
hervorheben und damit Diskontinuititen und zyklische Momente der Entwick-
lungsgeschichte akzentuieren. Das Faxgerit und Internetdienste konnen bei-
spielsweise als <Nebenprodukte> der Fernsehentwicklung angesehen werden
(vgl. Bergmann/Zielinski 1999, 30ff.), denen dhnlich wie der moglichen Nutzung
der Fernsehtechnologie als Bildtelefon oder Webcam bis vor Kurzem keine Prio-
ritat zugesprochen wurde. Diese Funktionen zahlten bisher eher zu den Zu-

10 Nach Abramson handelte es sich um die Ubertragung es 35mm-Films, der mit 60 Zeilen und
16 Bildern pro Sekunde ausgestrahlt wurde (1998, 15).
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kunftsszenarien und konnten unter anderem in Science Fiction Filmen bestaunt
werden (vgl. Koszarski 1998) — obwohl sie technisch schon lingst moglich waren.

Wihrend die Entwicklungsgeschichte der letzten 50 Jahre in den Darstellun-
gen vieler Autoren als «Herausbildung des Fernsehens als Programmedium»
(Hickethier 1998, 3) erscheint, stellt der gegenwirtige Entwurf eines meuen
Fernsehens>, als dessen zentrales Kennzeichen die Geriteindustrie die Erfiillung
individueller Wiinsche proklamiert (vgl. Stauff 2005), die Definition des Medi-
ums tber sein Programm generell in Frage. Die Moglichkeit der individuellen
Zusammenstellung von Sendungen tiber pay per view und damit die Transforma-
tion der Programmstruktur in eine «Speicherfernsehen» (Hickethier 1999) stellt
die bisherigen Definitionen und theoretischen Konzepte vom Fernsehen in Frage
und konfrontiert die noch junge Fernsehwissenschaft mit erheblichen Verinde-
rungen ihres Gegenstands. Insbesondere fiir eine programmorientierte Fernseh-
geschichtsschreibung stellt die potenzielle Auflosung der Programmstruktur
und der individuelle Zugriff eine enorme Herausforderung dar.

In einer Fortschrittsgeschichte des Fernsehens lasst sich diese Transformati-
on einfach als weitere Entwicklungsstufe (vom Programm zur Interaktivitit
0.4.) anhingen. Sie kann jedoch zu erheblichen Verschiebungen in den histori-
schen Ordnungslinien fithren, insofern andere Vorlaufer genannt und andere
Aspekte aus der bisherigen Geschichte des Fernsehens akzentuiert werden.
Gleichzeitig lasst sich das eue Fernsehen> jedoch auch in zyklische Ge-
schichtsmodelle integrieren, verdeutlicht es doch die Aktualitat der <alten> Ima-
ginationen. So wird die individuelle Verfugbarkeit tiber ein multifunktionales
Medium versprochen, die bereits in der Vor- und Frithgeschichte des Fernse-
hens anzutreffen ist. Dartiber hinaus kommt ein <altes> Finanzierungsmodell
zur Anwendung, denn bereits in den 1950er Jahren wurde vorgeschlagen, ein-
zelne Sendungen mit Hilfe von Parkuhr-dhnlichen Vorrichtungen im Keller je-
des Hauses abzurechnen (vgl. Hilmes 1990). In seinen permanenten Transfor-
mationsbewegungen lisst sich die Entwicklung des Fernsehens als punktuelle
Riickkehr zu seiner Vergangenheit beschreiben.

Auch in der Auffiihrungsgeschichte lassen sich bereits bekannte Phinomene
ausmachen, die einer linearen Entwicklungsgeschichte des Fernsehens wider-
sprechen. So erinnern die gegenwirtig in Bahnhofshallen anzutreffenden Fern-
sehgerite oder die Fuflballiibertragungen in Kneipen, Multiplex-Kinos und auf
offentlichen Plitzen an das offentliche Gemeinschaftsfernsehen in den Fern-
sehstuben der 1930er Jahre sowie an das US-amerikanische theater television
und das <Schaufensterfernsehen> der 1950er Jahre. Und auch einzelne Sendun-
gen laden zu historischen Vergleichen ein, kann der gegenwirtige Quizshow-
Boom doch als Wiederkehr des traditionellen Rate- und Fragespiels und die
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Sendung PopsTaRr als Neuauflage von TALENTSCHUPPEN verstanden werden
(vgl. Keilbach/Thiele 2003, 65)." Diese <Riickbesinnungen> lassen sich als Brii-
che in einer stringenten Entwicklung, als Kontinuitit zentraler Medieneigen-
schaften oder als zyklische Phasen konzipieren, wobei sich die unterschiedli-
chen Interpretationen jeweils an der Erklirungsmachtigkeit ithrer Aussagen
messen lassen miissen. Zunichst zeichnet sich an ithnen vor allem ab, dass Ge-
schichte immer durch die Gegenwart geschrieben wird. Wie hierbei eine onto-
logische Funktionalisierungen der Vergangenheit verhindert und Fernsehge-
schichte vielmehr zu einer Entdeckung von «Neue[m], Uberraschende[m] im
Alten» (Zielinski 2002, 12) werden kann, gilt es an anderer Stelle zu kliren.

Vervielfaltigungen

Die Heterogenitit des Fernsehens, seine Transformationen und Expansionen
stellen die Fernsehgeschichtsschreibung vor die schwierige Aufgabe, den Gegen-
stand <n den Griff> zu bekommen. Wie bereits erwihnt, versucht sie dies unter
anderem durch epochenspezifische Gegenstandsverschiebungen zu bewerkstel-
ligen, in deren Folge sich die Entwicklung des Fernsehens als lineare Geschichte
darstellt. Eine solche integrale Geschichtsschreibung, die in der Aneinanderrei-
hung spezifischer Einzelaspekte zu einer historischen Linie besteht, bliebt aller-
dings nicht zuletzt deshalb unbefriedigend, weil sie die zahlreichen anderen
Dimensionen des Mediums aus dem Blick verliert. Dies geschieht zwar auch bei
einer «zusammenhingende[n] Gesamtdarstellung» (Hickethier 1998, 5), die sich
fir eine <Dominante> entscheidet und dieser alle anderen Aspekte unterordnet,
ihr geht jedoch zwingend eine Auseinandersetzung mit der Gegenstandsproble-
matik voraus. So legt Hickethier beispielsweise offen, dass er das Programm
akzentuiert und «die Institutionen der Sender, Technik und Produktion zu [des-
sen] Voraussetzung und die Rezeption [zu seiner] Folge» (ebd.) erklart.
Demgegentiber halte ich die Geschichte des Fernsehens fiir unerreichbar und
pladiere fiir Geschichten, in denen seine Vielfalt berticksichtigt und seine Hete-
rogenitit offensichtlich wird. Gerade angesichts der unklaren Gegenstandsde-
finition sollte dies einfacher moglich sein, als in den Historiographien anderer
Medien. Das Plidoyer fir Geschichten beinhaltet auch den Vorschlag, die Ver-
vielfiltigung weiter voranzutreiben und beispielsweise die intermedialen Di-

11 Solche Vergleiche wollen Matthias Thiele und ich nicht als Gleichsetzungen verstanden wis-
sen, sondern als «Entkontextualisierung, die Erkenntnisse der Differenz und des Wandels«
(2003, 65) in Gang setzt.
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mensionen und internationalen Relationen des Fernsehens in den Blick zu neh-
men."” Die methodologischen Schwierigkeiten, die dieser Vorschlag impliziert,
sind zwar sicherlich nicht gering, ihre Bewiltigung scheint mir aber duferst

lohnend.

Literatur

Abramson, Albert (1998) The Invention of Television. In: Anthony Smith & Richard
Paterson (Hg.) Television. An International History. Oxford: Oxford Univ. Press. S.
9-22.

Abramson, Albert (2002) Die Geschichte des Fernsehens. Mit einem Nachwort des
Herausgebers zur Geschichte des Fernsehens von 1942 bis heute. Ubersetzt und
herausgegeben von Herwig Walitsch. Miinchen: Fink.

Allen, Robert C. / Gomery, Douglas (1985) Film History. Theory and Practice. New
York usw: McGraw-Hill.

Ang, Ten (1991) Desperately Seeking the Audience. London / New York: Routledge.

Bergmann, Kerstin/ Zielinski, Siegfried (1999) <Sehende Maschinens. Einige Miniaturen
zur Archiologie des Fernsehens. In: Stefan Minkler, Alexander Roesler (Hg.) Televi-
sionen. Frankfurt/M.. Suhrkamp. S. 13-38.

Bernold, Monika / Ellmeier, Andrea (1995) Zur Geschichte des Sendens. Konsum und
Politik im Osterreich der 50er- und 60er- Jahre. Wien: Bundesministerium fiir Wis-
senschaft und Verkehr.

Bleicher, Joan Kristin (2003) Teilbereiche der Fernsehgeschichte und ihre Beziehung zu
Modellen der Mediengeschichte. In: Hamburger Hefte zur Medienkultur 2 (Fernseh-
geschichte. Modelle, Theorien, Projekte). Hamburg. S. 3-22.

Bruch, Walter (1969) Die Fernsebstory. Ein Pionier des deutschen Fernsehens erzéahlt die
Geschichte der Bildiibertragungstechnik —von den Utopisten bis zum Farbfernseben.
Stuttgart: Telekosmos Verlag.

Elsner, Monika / Miiller, Thomas / Spangenberg, Peter M. (1991) Der lange Weg eines
schnellen Mediums: Zur Frithgeschichte des deutschen Fernsehens. In: William Uric-
chio (Hg.) Die Anfinge des Deutschen Fernsehens. Kritische Anniherungen an die
Entwicklung bis 1945. Tibingen: Niemeyer. S. 153-207.

Fickers, Andreas (2005) Nationale Traditionen und internationale Trends in der Fern-
sehgeschichtsschreibung. Eine historiographische Skizze. In: Montage/AV
14/1/2005, S. 7-28.

Hartley, John (1997) Power Viewing: A Glance at Pervasion in the Postmodern Perplex.
In: James Hay, Lawrence Grossberg, Ellen Wartella (Hg.) The Audience and its
Landscape. Oxford / Boulder: Westview, S. 221-233.

12 Eine Auflistung von Vorschligen findet sich in Keilbach/Thiele 2003.



40 Judith Keilbach montage/av

Hartley, John (2002) Die Behausung des Fernsehens. Ein Film, ein Kihlschrank und
Sozialdemokratie. In: Ralf Adelmann et al.: Grundlagentexte zur Fernsehwissen-
schaft. Theorie, Geschichte, Analyse. Konstanz: UVK. S. 253-280.

Herzogenrath, Wulf etal. (1997) (Hg.) TV-Kultur. Das Fernsehen in der Kunst seit 1879.
Amsterdam / Dresden: Verlag der Kunst.

Hickethier, Knut (1998) Geschichte des deutschen Fernsebens. Unter Mitarbeit von
Peter Hoff. Stuttgart / Weimar: Metzler.

Hickethier, Knut (1999) Die Ordnung der Speicher. In: Joachim Paech, Andreas
Schreitmiiller, Albreicht Ziemer (Hg.) Strukturwandel medialer Programme. Vom
Fernsehen zu Multimedia. Konstanz: UVK. S. 67-83.

Hilmes, Michele (1990) Pay Television. Breaking the Broadcast Bottleneck. In: Tino
Balio (Hg.) Hollywood in the Age of Television. Boston usw..Unwion Hyman.
S.297-318.

Keilbach, Judith / Thiele, Matthias (2003) Fiir eine experimentelle Fernsehgeschichte.
In: Hamburger Hefte zur Medienkultur 2 (Fernsehgeschichte. Modelle, Theorien,
Projekte). S. 59-75.

Kirschner, Ulrich (1992[1958]) Die betriebswirtschaftlichen Vorteile der magnetischen
Bildaufzeichnung. In: Siegfried Zielinski (Hg.) Video. Apparat/ Medium, Kunst, Kul-
tur. Ein internationaler Reader. Frankfurt usw.: Lang. S. 59-65.

Koszarski, Richard (1998) Coming Next Week: Images of Television in Pre-War
Motion Pictures. In: Film History Vol. 10. S. 128-140.

Modleski, Tania (2002[1983]) Die Rhythmen der Rezeption. Daytime-Fernsehen und
Hausarbeit. in: Ralf Adelmann et al.: Grundlagentexte zur Fernsehwissenschaft.
Theorie, Geschichte, Analyse. Konstanz: UVK. S. 376-387.

Riederer, Gunther (2003) Was heiffit und zu welchem Ende studiert man Filmge-
schichte? Einleitende Uberlegungen zu einer historischen Methodik der Filmanalyse.
In: Bernhard Chiari, Matthias Rogg und Wolfgang Schmidt (Hg.) Krieg und Militir
im Film des 20. Jabrhunderts. Miinchen: Oldenbourg. S. 85-106.

Spigel, Lynn (1992) Make Room for TV. Television and the Family Ideal in Postwar
America. Chicago, London: Univ. of Chicago Press.

Staiger, Janet (1992) Interpreting Films. Studies in the Historical Representation of Ame-
rican Cinema. Princeton: Princeton Univ. Press.

Stauff, Markus (2005) >Das neue Fernsehen«. Machtanalyse, Gouvernementalitit und
digitale Medien. Miunster usw.: Lit.

Uricchio, William (2002) Medien, Simultaneitit, Konvergenz. Kultur und Technologie
im Zeitalter von Intermedialitit. In: Ralf Adelmann et al.: Grundlagentexte zur Fern-
sehwissenschaft. Theorie, Geschichte, Analyse. Konstanz: UVK. S. 281-310.

Williams, Raymond (2002[1975]) Programmstruktur als Sequenz oder flow. In: Ralf
Adelmann et al.: Grundlagentexte zur Fernsehwissenschaft. Theorie, Geschichte,
Analyse. Konstanz: UVK. S. 33-43.

Winkler, Hartmut (1997) Docuverse. Zur Medientheorie der Computer. Miinchen:
Boer.



14/1/2005 Die vielen Geschichten des Fernsehens 41

Winston, Brian (2001) Ein Sturm vom Paradies. Technologische Innovation, Verbrei-
tung und Unterdrickung. Die Informationsrevolution als Hyperbel. In: Archiv fiir
Mediengeschichte 1 (Mediale Historiographien). S. 9-22.

Zielinski, Siegfried (1986) Zur Geschichte des Videorecorders. Berlin: Wissenschaftsver-
lag Spiess.

Zielinski, Siegfried (2002) Archéiologie der Medien. Zur Tiefenzeit des technischen
Hoérens und Sebens. Reinbek: Rowohlt.

Zimmermann, Peter (1992) Der Apparat 16scht sein Gedichtnis. Uber dokumentari-
sches Fernsehen und strukturelle Amnesie. In: Ders (Hg.) Fernseh-Dokumentaris-
mus. Billanz und Perspektiven. Miinchen: Olschliger. S. 23-36.



«Ich bin da eher ein Historiker»

Ein Gesprich mit Knut Hickethier iiber die Geschichte
der Fernsehhistoriographie, personliche Erinnerungen
und die Konstruktion von Sinnzusammenhingen

Judith Keilbach: Herr Hickethier, wie kam es, dass Sie Fernsehbistoriker wur-
den?

Knut Hickethier: Zunichst habe ich Kunstpiadagogik studiert, spiter dann
Literaturwissenschaft — und dort gab es die Moglichkeit, sich mit Medien aus-
einanderzusetzen. Eigentlich war das tiberhaupt der Grund, weshalb ich in die
Literaturwissenschaft gegangen bin. Ich habe mich allerdings nicht von Anfang
an mit Mediengeschichte beschiftigt, sondern nach und nach damit begonnen,
nach den Entstehungsursachen von bestimmten Phinomenen zu suchen. In den
7Qer Jahren habe ich z.B. im Rahmen des Grimme-Preises an einem Forum zum
Thema Unterhaltung mitgewirkt und sollte dort etwas zu Unterhaltungssen-
dungen im Verhiltnis zu anderen medialen Unterhaltungsformen sagen. Dabei
ist mir klar geworden, dass ich erst einmal klaren muss, wo deren Anfinge lie-
gen. Im Fernsehen haben wir die Show, aber woher kommt die? Was hat das mit
dem Varieté zu tun, mit dem Bunten Abend im Radio? Plotzlich wurden viele
graue Zonen und weifle Flecken sichtbar. Man wusste beispielsweise nichts
tiber die Geschichte des Varietés und musste zunichst sehr genau suchen, um
tiberhaupt einige Hinweise zu finden.

Diese Fragen kamen mit dem historischen Blick der Geisteswissenschaften
zusammen, die ja immer historisch denken — anders als die Kommunikations-
wissenschaft, die in der Mehrheit eher nicht-historisch denkt. Die Geschicht-
lichkeit schwang also immer mit. Man kann die Gegenwart des Fernsehens eben
nur betrachten, wenn man um die Entstehung weifl: Was heifit <5ffent-
lich-rechtlich>? Wie kam es zu dieser Organisationsform und wie zum Pluralis-
mus der Privatrechtlichen? Was sind die Rahmenbedingungen? Die Gegenwart
ist nur vor dem Hintergrund der Vergangenheit verstandlich.

Wie kam es innerbalb der geisteswissenschaftlichen Disziplinen zur Akzeptanz
des Fernsehens als einem Forschungsgegenstand?

Ein Grund war sicherlich, dass im Selbstverstindnis der Wissenschaft ein Para-
digmenwechsel stattgefunden hat und die Literatur- und Theaterwissenschaft
sich den Medien zuwandte. In der Binnenentwicklung der Ficher wurde die
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Medialisierung zum Thema —d.h., auch das Buch wurde als Medium verstanden
und man begann damit, sich den neuen, attraktiven und auf ein breites Publi-
kum zielenden Medien zuzuwenden. Wenn ein Autor wie Martin Walser nicht
nur Romane, sondern auch Drehbiicher geschrieben hat und dartiber hinaus im
Fernsehen als Mitarbeiter und Redakteur titig war, gerit der Literaturwissen-
schaft eben auch das Fernsehen in den Blick. Dartiber hinaus hat der SFB Bild-
schirmmedien' in den 80er und 90er Jahren die Akzeptanz erheblich beschleu-
nigt, weil mit diesem grof$ angelegten Forschungsprojekt innerhalb der Germa-
nistik (und auch der Anglistik) deutlich gemacht wurde, was tiberhaupt alles
denkbar ist. Der entscheidende Punkt ist meines Erachtens aber die innerwis-
senschaftliche Entwicklung der geisteswissenschaftlichen Disziplinen.

Und inwiefern hat IThr Buch zum Fernsebspiel’ etwas mit der Disziplin Litera-
turwissenschaft zu tun? War eine fernsebbistorische Arbeit damals nur moglich,
weil sie an die Literaturwissenschaft andockte?

Die literaturgeschichtlichen Paradigmen spielten fiir die Fernsehgeschichte
eine ganz zentrale Rolle. Das Fernsehspiel war damals der Einstieg, es war mein
Dissertationsthema, zu dem ich wie die Jungfrau zum Kinde gekommen bin.
Ich war Tutor in einem Seminar Uber <Literaturverwertung>, und das Referat
Uber das Fernsehspiel blieb tibrig, so dass ich das als Tutor ibernommen habe.
Ich habe mir dann die Sekundarliteratur — zwei oder drei Dissertationen gab es
dariiber — angeschaut und wollte wissen, auf welche Beispiele sie sich eigentlich
beziehen. Es wurden immer funf oder sechs Titel genannt und ich bekam keine
Vorstellung von dem, was es als Fernsehspiele gab. Ich habe darauthin schlicht
die Hor zu durchgeblittert, alles aufgeschrieben und kam auf 4.500 Fernseh-
spiele von 1951 bis 1977 — und dariiber habe ich dann meine Dissertation
geschrieben. Es war klar, dass die Arbeit methodisch wie Literaturgeschichts-
schreibung funktioniert. Ich konnte nicht alle 4.500 Sendungen behandeln, ich
musste auswahlen, kanonisieren, musste Schwerpunkte setzten, Beispielreihen
erzeugen. Die literaturwissenschaftliche und geschichtliche Form des Denkens
war also fiir das Buch tiber das Fernsehspiel sehr wichtig. Es gab einen Begriff,

1 Der an der Universitit Siegen angesiedelte Sonderforschungsbereich (SFB) Asthetik, Pragma-
ttk und Geschichte der Bildschirmmedien nahm 1985 seine Arbeit auf und beschiftigte sich in
seiner 15-jahrigen Laufzeit mit der Geschichte und den Veranderungen insbesondere des Me-
diums Fernsehen. Ein Uberblick iiber das Forschungsprogramm und die Ergebnisse dieses
von der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) geforderten Projekts findet sich unter
www.sfb240.uni-siegen.de.

2 Hickethier, Knut (1980) Das Fernsehspiel der Bundesrepublik. Themen, Form, Struktur, Theo-
rie und Geschichte 1951-1977. Stuttgart: Metzler.
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denich aus einer Diskussion im Studienkreis <Rundfunk und Geschichte> adap-
tiert habe, namlich: Programmgeschichte. In dieser Debatte wurde Mitte der
70er Jahre heftig dariiber gestritten, ob man eine Programmgeschichte des
Rundfunks schreiben kann und soll. Ich habe den Begriff auf das Fernsehspiel
angewendet: Programmgeschichte des Fernsehspiels. Man sucht innerhalb des
Programms nach Linien und schreibt keine Institutionsgeschichte, sondern
setzt das Programm als zentrale Ebene.

Hat IThre Konzentration auf die Programmgeschichte anch damit zu tun, dass
der Zugang zur Institution fiir externe Wissenschaftler nicht einfach ist?

Die Fernsehgeschichtsschreibung war bis zu dem Zeitpunkt, als ich damit
begonnen habe, hauptsichlich eine Institutionsgeschichte: Der Studienkreis
Rundfunk und Geschichte ist ja eine Griindung von Archivaren einerseits und
andererseits von Vertretern einer Rundfunkgeschichte, die in ihren Anfingen
aus der Wirtschaftsgeschichte kommt. Wilhelm Treue beispielsweise war Wirt-
schaftshistoriker, der sich mit den Medien beschaftigt hat.

Wurden diese Fernsehgeschichten aus den Institutionen heraus geschrieben?

Sie wurden sowohl von innen als auch von auflen geschrieben, mehr jedoch von
innen, weil eben nur dort die Quellen verfiigbar sind. Damals wurde, dhnlich
wie bei der Zeitungsgeschichte tibrigens auch, zu den einzelnen Sendern gear-
beitet. Klaus Wehmeier hatte beispielsweise die Griindungsgeschichte des ZDF
geschrieben’ (und diese Form der ZDF-Geschichtsschreibung wurde fortge-
schrieben und Florian Kain in Hamburg schreibt gerade die ZDF-Geschichte
fir den Zeitraum 1976-1982 weiter). Die Geschichtsschreibung aus der Innen-
sicht auf Basis der Akten hat es also gegeben — es gab eben nur keine andere
Form der Medienhistoriographie! Was Fernsehen fiir die meisten Menschen
bedeutet, Sendungsinhalte und Programm, das war damals tberhaupt nicht
prasent. Das Programm wurde nur als Verlingerung der Institutionsgeschichte,
als Umsetzung von Entscheidungen einzelner Vertreter der Institution verstan-
den. Dass es jedoch eine Diskrepanz zwischen Planung und dem ausgestrahlten
Programm gibt, dass es verschiedene Planungen geben kann und diese sich
moglicherweise sogar autheben, das wurde wenig bedacht.

Mitte der 80er Jahre nahm der «Sonderforschungsbereich Bildschirmmedien»
seine Arbeit auf und hat aus nenen Perspektiven iiber das Fernsehen zu arbeiten
begonnen. Wie ist dieser SFB zustande gekommen?

3 Wehmeier, Klaus (1979) Die Geschichte des ZDF. Teil 1: Entstehung und Entwicklung
1961-1966. Mainz: Hase & Koehler.
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Helmut Kreuzer, der die treibende Kraft des SFBs war, hatte in seinen Arbei-
ten zum Literaturbegriff auf Medien gesetzt und sich innerhalb der Germanis-
tik dafiir stark gemacht, dass dieser Bereich ausgebaut werden muss. Dann ka-
men auch Siegfried J. Schmidt, Christian W. Thomsen aus der Anglistik und
spater Helmut Schanze dazu. Kreuzer hat dann eine giinstige Konstellation in-
nerhalb der DFG genutzt (es gab einige Versuche, kommunikationswissen-
schaftliche SFBs zu griinden, die allerdings alle gescheitert sind), und so hatte
das Projekt gute Aussichten. Auch heute werden innerhalb der DFG haupt-
sachlich naturwissenschaftliche SFBs genechmigt — das hingt vor allem mit der
Antragskonstruktion und den Mehrheitsverhaltnissen im Bewilligungsaus-
schuss und Senat zusammen. Beim zweiten Anlauf, wenn ich das richtig erinne-
re, ist das Projekt dann 1986 gestartet worden. Damit konnte in Siegen, nie ein
zentraler Unistandort, die Literaturwissenschaft ihren Platz behaupten. Man
hat dann systematisch an anderen Universititen nach Leuten gesucht, um das
Projekt zu verstirken, und so bin ich dazu gekommen. Ich war ab 1985 arbeits-
los, habe mich publizistisch tiber Wasser gehalten und da fragte Helmut Kreu-
zer mich, ob ich eine Vertretung machen wollte. Nach der dritten Vertretung
bot er mir dann ein Projekt an — und so kam es zu einem Teilprojekt fiir den
Rahmen einer Programmgeschichte.

Der SFB war von Anfang an stark produktionsorientiert, mit Verweis auf
Steuergelder wurde man massiv aufgefordert, permanent zu veroffentlichen. Es
sind im Rahmen des SFB ja ca. 3.000 Publikationen entstanden. Man konnte al-
lerdings nur finf Jahre im SFB beschaftigt sein, die Mitarbeiter mussten also an-
schlieffend einen Job finden. Da die Medialisierung im Trend lag und ab 1989
auch neue Arbeitsmoglichkeiten fiir Wissenschaftler in den neuen Bundeslin-
dern dazu kamen, wo medienwissenschaftliche Einrichtungen gegriindet wur-
den, ist das fiir viele auch moglich gewesen.

Wie kam es denn zur Struktur des SFBs, die ja stark an einzelnen Fernsehgenres
orientiert wars

Wenn man einen Forschungszusammenhang aufbaut, ist man auch auf Personen
und deren Forschungsschwerpunkte angewiesen. Man kann zwar kluge Kon-
zepte erarbeiten, muss diese aber auch personell ausfiillen. Die Programmge-
schichte war daftr ein wunderbares Beispiel, weil sie nimlich mit einer vertrau-
ten Methodik arbeitete. Im Zusammenhang mit den fiinf bei Fink erschienenen
Banden zur Geschichte des Fernsehen in der Bundesrepublik Deutschland' gab es

4 Kreuzer, Helmut / Thomsen, Christian W. (Hrsg.) (1993-1994) Geschichte des Fernsehens in
der Bundesrepublik Deutschland. (5 Bde.). Miinchen: Fink.
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damals Diskussionen tiber die Konzeption. Vor allem Irmela Schneider hat fiir
einen ganz anderen, sehr plausiblen Zuschnitt der Biande plidiert, konnte sich
aber nicht durchsetzen, weil klar war, dass wir mit den vorhandenen Qualifika-
tionen der Projektmitarbeiter arbeiten mussten. Das fithrte dann zu der Abbil-
dung dessen, was wir in den Projekten gemacht haben.

Der Siegener SFB hat sich auf die Fernsehgeschichte der BRD beschréinkt, jetzt
ist die DDR-Geschichte an der Reihe.” Warum gibt es diese doch auch fragwiir-
digen nationalen Eingrenzungen?

Die Eingrenzung auf die Bundesrepublik hing mit dem beim DDR-Fernsehen
fehlenden Zugang zu Archiven und historischen Sendungen zusammen. Eine
DDR-Fernsehgeschichte zu schreiben wire 1986 von der Bundesrepublik sehr
problematisch gewesen. Zur nationalen Geschichtsschreibung: Es ist theore-
tisch absolut einsichtig, dass wir uns nicht auf eine nationale Mediengeschichte
beschrinken konnen. Aber auch hier stellt sich wieder die Frage der Realisie-
rung: Wir miissen ja tiber die unterschiedlichen Wissensbestiande verfiigen. Die
Praxis der Geschichtsschreibung und auch der Theoriebildung zum Phinomen
eines globalen Fernsehens sieht momentan so aus, dass wir Spezialisten fiir ein-
zelne Linder haben. Wer konnte einen linderiibergreifenden Vergleich
machen? Wo sind die Kompetenzen dafiir? Sie sind gegenwirtig nicht vorhan-
den. Es sind Zwischenschritte denkbar: Spannend wire beispielsweise, wie aus
einer explizit europidischen Perspektive japanisches oder chinesisches Fernse-
hen aussieht: handelt es sich um ein Nachholen der europaischen Entwicklung;
gibt es eigenstandige Traditionen; in welchem kulturellen Kontext steht es? Die
internationale Fernsehgeschichte ist also eine Zielvorstellung, auf die wir lang-
sam hinarbeiten. Allerdings muss es immer auch eine Geschichtsschreibung im
nationalen oder regionalen Bereich geben! Werner Faulstich hat ja pointiert
festgestellt, dass die Geschichte einzelner Medien obsolet ist, und damit viel in
Bewegung gesetzt.® Zugegeben: wir missen Fernsehen in den Kontext des
gesamten Medienumfelds stellen. Aber dennoch muss ich die Entwicklung
jeweils fiir das einzelne Medium sehen. Wir brauchen weiterhin eine Fernseh-
geschichte, um dann auf dieser Basis groflere Zusammenhinge, beispielsweise
mit Film, Radio, mit der europiischen Entwicklung oder im globalen Kontext
Uberhaupt beschreiben zu konnen.

5  Seit 2001 beschiftigt sich eine von der DFG geforderten Forschergruppe unter dem Titel Pro-
grammgeschichte des DDR-Fernsebens komparativ aus historischer Perspektive mit der Fern-
sehen der DDR. Ein Uberblick iiber die Teilprojekte findet sich unter www.ddr-fernsehen.de.

6  Faulstich, Werner (1991) Medientheorien. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht.
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Der Zugang zu den Fernseharchiven in der BRD ist fiir die Wissenschaft ja nicht
einfach. Hatte der SFB Bildschirmmedien denn auch Auswirkungen anf das
Verhdltnis von Wissenschaft und Fernsehinstitutionen?

Es gab Vertrige zwischen dem SFB und den Fernsehanstalten. Das Verhiltnis
war geregelt und jede Sendung musste damals mit etwa 10,- DM pro Minute
bezahlt werden. Wir haben anhand von Listen Sendungen angefordert, das
Ganze hat Unsummen der DFG-Forschungsmittel verschlungen. Bei der For-
schergruppe zum DDR-Fernsehen wurde der Archivzugang anders organi-
siert, das hiangt aber auch mit der Aufgabe des Deutschen Rundfunkarchivs
zusammen, das im Fall des DDR-Fernsehens nicht produzierende Anstalten
vertritt, sondern eine bewahrende Funktion erfiillen soll. Die Zuginglichkeit
des gesendeten Materials (ebenso tibrigens auch der Schriftgutarchive) ist nach
wie vor ein grofles und ungelostes Problem.

Eigentlich erstaunlich, denn die Fernsehanstalten konnten sich ja auch iiber das
wissenschaftliche Interesse freuen und als endlich stattfindende Aufwertung des
Mediums verstehen.

Ja, aber hier kommt das Selbstverstandnis der Rundfunkanstalten ins Spiel, die
das Fernsehen als stirker tagespolitisch organisiertes Medium verstehen, das
gegenwiartig wirkt. Die eigene Geschichte ist dann eben nicht von Interesse.
Das hatte sich in den 80er und 90er Jahren zwar etwas verandert, mit der Ent-
wicklung des privatrechtlichen Fernsehens ist aber das kurzzeitige Interesse an
der eigenen Geschichte wieder im Verschwinden. Die privatrechtlichen Sender
haben tiberhaupt kein Verhiltnis zu ihrer eigenen Geschichte und l6schen
unentwegt.

Verwunderlich finde ich diese Vernichtung von gesendetem Material vor allem,
weil die Archivbestinde in anderen Lindern ja hiufig inzwischen kommerziell
ausgewertet werden und die Highlights beispielsweise der Superbowl-Saison
oder ganze Serienstaffeln auf Video oder DVD zu kaufen sind.

Ich glaube, dass die privatrechtlichen Sender dafiir noch nicht lange genug exis-
tieren. Das Privatfernsehen wurde ja erst 1985 eingefiihrt und hat zu Beginn nicht
viel selbst produziert, sondern vor allem US-amerikanische Sendungen und
Serien gesendet. Das fiir RTL oder SAT1 originire Material ist daher begrenzt
und TutTi FRUTTI ist fiir eine nostalgische Riickschau noch wenig geeignet.

Sie haben vorhin gesagt, dass Sie fiir das Fernsehspiel-Buch die Zeitschrift Hor
zu durchgesehen haben, und das bringt mich auf die Frage nach Ihren Arbeits-
grundlagen. Zeichnen Sie viel ans dem Fernsebhprogramm aunf? Wie archivieren
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Sie ihr Material? Welche Resourcen bendtigt man, um so umfassend programm-
historisch zu forschen, wie Sie das machen?

Die Basis meiner Arbeit fiir das Fernsehspiel-Buch war eine Sekundarquellen-
analyse. Ich benutzte und benutze die Diskussionen, die es um das Medium
immer gegeben hat, als Basis zur Rekonstruktion dessen, was gewesen ist. Das
Motto hierbei ist, dass das, was spektakular ist, diskutiert wird und — im Gegen-
satz zu dem, was nicht bemerkt wird und alltdglich ist — offensichtlich auch fiir
die Entwicklung des Mediums wichtig ist. Hierin steckt natiirlich ein methodi-
sches Problem...

Meine Fernsehaufzeichnungen blieben immer begrenzt: Seit Ende der 70er
Jahre konnen wir unabhingig von den Fernsehanstalten aufzeichnen, aber an-
fangs war auch das sehr mithsam und es gab verschiedene Systeme. Zunehmend
habe ich aber auch Sendungen direkt herangezogen.

Wann haben Sie denn Ihren ersten Videorecorder gekanft?

Sehr spit. Kurz hatte ich ein Gerit, in das man diese Japan-Standard-1-Binder
einlegte, dann fing das Kassettenfernsehen an und mit ihm die Frage nach dem
System. Ich habe mich damals fiir Betamax-System entschieden, das sich aber
nicht durchgesetzt hat. Und so saf§ ich zehn Jahre spiter da und musste alles
umspielen. Meine Sammlung war allerdings nie besonders umfangreich und
stark von den Lehrveranstaltungen geprigt. Ich habe nie systematisch Fernseh-
sendungen mitgeschnitten.

Und machen Sie sich Notizen wéihrend Sie fernsehen?

Nein, nie! Ich bin im Fernsehgebrauch eher alltdglich. Ich kann mich schon mal
den einen oder anderen Abend hinsetzten und kreuz und quer gucken. Aber
eine systematische Programmbeobachtung, wie das z.B. Joan K. Bleicher prak-
tiziert, die ihre Schwerpunkte hat und bestimmte Sendungen nicht auslisst,
betreibe ich nicht. Eher bitte ich die Studierenden in den Seminaren, Material
mitzubringen — und so lerne ich dann wieder neue Produktionen kennen.

Fiir Fernsehwissenschaftler, die permanent das Gefiibl haben, wichtige Sendun-
gen zu verpassen, ist Thre Haltung berubigend...

Man kann eben einfach nicht alles zur Kenntnis nehmen. Auflerdem zeichnen
sich viele Entwicklungen ja auch erst in der Retrospektion als wichtig ab. Fiir
Turrt Frurti hitte ich mich damals beispielsweise nie interessiert, erst im
Riickblick wurde die Sendung wichtig. Dann fragt man eben herum, wer einen
Mitschnitt hat.
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Das hezﬂt, Sie greifen m,,f Tutti Frutti -- RTL plus -- "Hérzu" Nr. 16 vom 12.04.1990, S. 112:
ein  Netzwerk von W4, / Stagnation
Sammlern zuriick?

Es wird doch immer gesagt,
daB diese Sendung drei
Millionen Zuschauer sehen.
Am vergangenen Sonntag
waren es drei Millionen und
. zwei. Mein Mann und ich
' sahen die Sendung auch
mal an. Und was soll ich
" Ihnen sagen? Das nachste
 Mal sind es wieder nur drei
| Millionen!
-Ursula K. aus Neuwied 11-

Ja, und hier spielen die
Archive in den Universi-
titen eine zentrale Rolle.
Das Institut fiir Theater-
wissenschaft der Freien
Universitat Berlin hat ja
schon sehr frith gesam-  Leserbrief zu Turri Frurt

melt, in Hamburg haben

wir das dann ebenfalls aufgebaut, in Marburg, Siegen, Osnabriick gibt es grofle
Sammlungen...

Aber Fernsehsendungen werden doch, zumindest ist das meine Erfabrung,
deuntlich unwilliger aufgezeichnet, als beispielsweise Spielfilme. Welche Univer-
sitat archiviert schon Talk Shows, Kindersendungen oder Werbeclips? Und wer
schant Programmabende durch, um sie fiir die Datenbank zu erfassen?

Es ist sicherlich richtig, dass Kinospielfilme und Fernsehfilme die Hauptdo-
mine der Archive sind. Gleichzeitig sind Archive dafiir da, viele Dinge bereit zu
halten. Wir wissen nicht, was wir spiter untersuchen werden. Deshalb muss
man sehr viel mehr aufnehmen, als man je brauchen wird.

Welche Relevanz hat Ihre eigene Fernseberinnerung fiir Ihre fernsebbistorische

Arbeit?

Die Erinnerung spielt natiirlich schon eine zentrale Rolle, denn man schafft sich
ja einen Ordnungsrahmen, eine Anordnung, wie sich alles zueinander verhilt,
die zwar korrigiert werden kann, in die man aber alles hineinpackt. Haufig,
wenn ich fernsehgeschichtliche Seminare mache, passiert es, dass Studierende
etwas verabsolutieren. Beispielsweise heifit es dann auf Grund der Texte, dass
Fernsehen in den 50er Jahren bildungsorientiert gewesen sei. Das liegt an den
Reden der Programmmacher, die stindig von Bildung und Kultur handeln,
wihrend das Programm tatsdchlich vor allem Unterhaltungsfernsehen war. Um
das zu erkennen, muss man in die Programme hinein schauen und sie ins Ver-
haltnis zur Rede der Intendanten setzen. Hier spielt auch das eigene Gedachtnis
eine Rolle. Allerdings bin ich sehr vorsichtig mit meinen Vorlieben, weil ich
natiirlich auch einen subjektiven Blick habe und diesen wieder an das Material
zurtickbinden muss.
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Und erinnern Sie sich auch an dsthetische Spezifika oder formale Merkmale?
Auf Grund der schwierigen Zuginglichkeit von Sendungen ist das ja eine
Ebene, die sich kaum fassen lisst.

Weniger. Hier wire ich Erinnerungen gegentiber auch sehr misstrauisch. Ich
selbst bin tbrigens erst relativ spit zum Fernsehen gekommen, in meinem
Elternhaus stand ab 1960 oder 1961 ein Fernsehapparat und ich habe das Pro-
gramm auch nur am Wochenende mitbekommen, weil ich auf ein Internat ging.
Das Fernsehen hatte dadurch etwas besonderes, wobei wir — meine Mutter hat
sichleidenschaftlich Krimis angeschaut — nicht die kiinstlerischen Hohepunkte,
sondern eher das normale Fernsehangebot sahen. Was ich erinnere sind eher
allgemeine Erfahrungen wie der Geschichtendruck: Ich will eine Geschichte zu
Ende sehen! Daraus wiirde ich aber nie eine bestimmte Asthetik ableiten wol-
len.

Ich frage eigentlich deshalb nach Ihren Erinnerungen, weil mich interessiert, ob
man in der Fernsehgeschichtsschreibung mit Zeitzengen die geloschten Sendun-
gen und das unzugingliche Quellenmaterial kompensieren kann.

Mit den Zeitzeugen muss man ebenfalls vorsichtig sein. Bei den Machern
sowieso, denn die konnen im Nachhinein hiufig nicht mehr artikulieren, was
sie da eigentlich gemacht haben. In einem Projektseminar iiber Wochenschauen
haben wir vor einiger Zeit damalige Kameraleute und Cutterinnen befragt, die
der Meinung waren, dass sie nur die Realitdt abgefilmt hitten. Wie sie diese
konstruiert haben, ist ihnen jedoch nicht mehr im Bewusstsein. Die Vorstellung
hat hier sehr stark die Erinnerung gepriagt. Und mit den Zuschauern ist das
noch viel schwieriger. Anfang der 80er Jahre, als man Oral History ganz grof}
schrieb, haben wir versucht, mit dieser Methode der Medienbiographie an die
Zuschauergeschichte heranzukommen.” In einem Seminar haben die Studenten
eine Befragung ihrer ilteren Familienangehorigen durchgefithrt. Bei der Aus-
wertung der Tonbandprotokolle ist immer nur herausgekommen, dass das, was
man ins Interview hineingab, etwas ausloste, dass aber keine eigenstindige
gestaltende Strukturierung der Medienerinnerung stattfand. Daher wiirde ich
mit den Zeitzeugen sehr, sehr vorsichtig sein.

Zur Methode der Oral History gehort daher ja notwendigerweise auch immer
ein Abgleich der Zeitzeugenerinnerungen mit den historischen Dokumenten.

7 Hickethier, Knut (1980) Kino und Fernsehen in den Erinnerungen ihrer Zuschauer. In: Asthe-
tik und Kommunikation 11, 42. S.53-66.
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Und eigentlich sind die Interviews vor allem im Hinblick anf die Prozesse und
Transformationen von Erinnerung aufschlussreich.

Das war ja auch das Ergebnis der Studien von Lutz Niethammer. Die Befra-
gung von Zeitzeugen ergibt eine Farbigkeit, sie fiihrt zu einer Anschauung, man
bekommt Facetten — aber den groflen Rahmen, also das konstruktive Moment
in der Geschichtsschreibung, muss man als Historiker schon selbst setzen.

Und was halten Sie von den notierten Fernsehbeobachtungen einiger Fernseh-
bistoriker, die ihre Dokumente gewissermafSen selbst erstellen.

Kurt Wagenfiithr hat seit den 30er Jahren ein Fernsehtagebuch geftihrt, das in
den 60er und 70er Jahren teilweise in den Fernseh-Informationen abgedruckt
wurde. Diese Aufzeichnungen sind aber sehr begrenzt, denn Wagenfiihr hat
eigentlich vor allem notiert, wo ein Galgen im Bild war, das Bild rauschte oder
dhnliche Fehler aufgetreten sind. Das sind die Notizen eines Kritikers mit der
Haltung: <macht das mal gefilligst etwas besser!> Eine Reflexion des Fernse-
hens, indem es etwa zur aktuellen Lage oder zur kulturellen Situation in Rela-
tion gesetzt wird, findet man darin nicht.

Welche Relevanz hatte Ihr Netzwerk von Sammlern fiir die Materialbeschaf-
fung fiir die Geschichte des deutschen Fernsehens?*

Die Basis dieses Buches ist bereits im Zusammenhang mit dem Fernseh-
spiel-Buch und mit den Seminaren entstanden. Um auf aktuelle Situationen ein-
gehen zu konnen, habe ich mir angewdhnt, Artikel aus Tageszeitungen zu
kopieren oder direkt aufzuheben. Diesen Berg von Ausrissen aus der Zeitung
habe ich ganz schlicht chronologisch sortiert, so dass mir fiir die Programmge-
schichte ca. 50 Ordner zur Verfligung standen. Das heiflt, ich habe jeweils den
aktuellen Diskurs als Ausgangspunkt genommen und von dort aus die Faden
weiterverfolgt und systematisiert.

Die Periodisierung, die Sie in der Geschichte des deutschen Fernsehens vor-
schlagen, ist stark an gesellschaftspolitischen Entwicklungen orientiert, insofern
Sie das Fernsehen im Kontext von Modernisierung diskutieren. Welche Rolle
spielen die Forschungen der Geschichtswissenschaft fiir ihre Fernsehbistoriogra-
phie? Aufféllig ist ja, dass Ihre fernsebbistorische Arbeit bis in die Gegenwart
reicht und damit auch einen Zeitranm umfasst, mit dem sich die Geschichtswis-

8 Hickethier, Knut (1998) Geschichte des deutschen Fernsehens. Unter Mitarbeit von Peter
Hoff. Stuttgart / Weimar: Metzler.
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senschaft noch nicht beschdftigt. Mit dieser Fortschreibung schlagen Sie eigent-
lich ein eigenes Gesellschaftsmodell vor!

Die Zeitgeschichte ist ein wichtiger Bezugspunkt meiner Arbeit. Ich habe mich
viel mit Axel Schildt ausgetauscht und auch mit dem Institut fiir Zeitgeschichte
in Potsdam besteht ein Arbeitszusammenhang. Aber klar: die Zeitgeschichte —
und das machen die Historiker auch selbst immer wieder zum Thema - beinhal-
tet nicht die Gegenwart. Je dichter man an diese herankommt, um so schwieri-
ger wird es. Wir konstruieren, wir versuchen, zu mehr oder weniger schliissigen
Erklirungen fiir gegenwirtige Phinomene zu kommen — und gehen dabei
jeweils in sehr diffuse Richtungen. Daher bin ich gegeniiber der Ausrufung
eines Trends immer sehr misstrauisch, denn im nichsten Monat wird ein neuer
Trend ausgerufen.

Ich habe mich aber auch mit den theoretischen Debatten in der Geschichts-
wissenschaft beschaftigt: Furet, Lepsius usw. Dabei fand ich unter anderem die
Zeitreihengeschichte sehr spannend, weil dieses Modell mit meinen Untersu-
chungen gut zusammenging. Man stellt Zeitreihen fiir den Medienbereich auf
und schaut nach Veranderungen, fragt dann aber vor allem danach, warum sich
etwas verdandert hat. Die Verdnderung ist also nicht das Ergebnis, sondern ein
Indiz, das wiederum auf Verinderungen im Alltag und in der Gesellschaft ver-
weist, die es zu erkunden gilt. Die Fernsehgeschichte ist demnach eingebettet in
die allgemeine gesellschaftliche Entwicklung. Um diesen Zusammenhang zu
fassen, ist ein letztlich funktionalistisches Modell entstanden. Zugespitzt for-
muliert, damit das Modell sichtbar wird: Alles, was sich in der Medienentwick-
lung abzeichnet, geschieht auf Grund von gesellschaftlichen Notwendigkeiten.
Alles hat eine Funktion fiir die Gesellschaft. Um es am Programm zu verdeutli-
chen: Daily Talks, die moralisch vielleicht ganz furchtbar sind, aber in den 90er
Jahren eine konstante Zuschauerschaft von etwa 2 Millionen erreichten, miis-
sen fur diese Zuschauer offenbar eine Funktion besitzen. Damit nimmt man
den moralischen Druck heraus und fragt nach der Funktion dieser Sendungen
fir den gesellschaftlichen Teilbereich. Und dann setzt eine Konstruktionsar-
beit ein, indem man Indizien sucht, die die Argumentation stiitzen. Man konnte
diesen Funktionsansatz natiirlich in Frage stellen und feststellen, dass es Sen-
dungen geben kann, mit denen gesellschaftlich etwas aus dem Ruder zu laufen
scheint. Das Funktionsmodell geht von einer inneren Logik und Notwendig-
keit aus, die man in Zweifel ziehen kann.

Heift das, dass Ihr Funktionsmodell der schwer fassbaren Kategorie der Zu-
schauner eine besondere Aufmerksamkeit schenkt?
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Das Fernsehen erfllt nicht nur in Bezug auf den einzelnen Zuschauer Funktio-
nen, sondern auch fir die Gesellschaft als Ganzes. Denken Sie an die ungeheure
systemstabilisierende Funktion des Fernsehens! Ich habe z.B. in einer Diskus-
sion mit Kommunikationswissenschaftlern gefragt, warum es in einer Gesell-
schaft mit mehr als 4 Millionen Arbeitslosen (denn in Wirklichkeit sind es ja
etwa 6 Millionen) — anders als in der Weimarer Republik — nicht zu sozialen
Unruhen kommt (ausgenommen die Demonstrationen gegen Hartz IV). Eine
Erklirung konnte sein, dass das Fernsehen diese Arbeitslosigkeit absorbiert.
Denn im Gegensatz zu Weimar sind heute deutlich weniger Leute auf der
Strafle. Diese Beobachtung konnte man mit der durchschnittlichen tiglichen
Sehdauer von inzwischen dreidreiviertel Stunden in Beziehung setzen. Die
These von der Absorption der Zeit der Arbeitslosen durch das Fernsehen wire
eine funktionstheoretische Uberlegung.’

Hat dieses Funktionsmodell auch fiir das hentige Fernsehen noch seine Giiltig-
keit?

Ich habe manchmal tatsichlich das Gefiihl, dass inzwischen manches aus dem
Ruder lduft. Das lasst sich an der Fernsehentwicklung selbst festmachen. In den
50er und 60er Jahren lasst sich von einer Abbildfunktion des Fernsehens ausge-
hen: Es gibt im Fernsehen eine Reflexion dessen, was in der Gesellschaft vor-
geht. Heute werden bestimmte gesellschaftliche Phinomene hingegen nicht
mehr reflektiert, sondern es gibt eine Komplementfunktion und vorhandene
gesellschaftliche Probleme werden oft verdeckt. Ich glaube, dass hier eine neue
Reflexion der Relation von Gesellschaft und Medien notwendig ist.

Miisste man nicht sogar den Modus der Geschichtsschreibung dndern und fiir
die jiingste Fernsehentwicklung nicht mebr das Programm sondern vielmehr die
Okonomie als zentrales Element setzen? Denn inzwischen ist doch die Verbrei-
tung des Programms, die friiher noch — wie Sie in Ihrem Buch iiber das Fernseh-
spiel schreiben — Ziel und Aufgabe der Institution gewesen sein mag, mafSgeb-
lich von 6konomischen Faktoren geprigt.

Sicher konnen wir eine zunehmende Okonomisierung, z.B. in der Fernsehpro-
duktion oder bei Programmentscheidungen feststellen, wobei diese Tendenz
die gesamte Gesellschaft durchzieht. Seit der Einfithrung des Dualen Systems
im Rundfunk spielt die Okonomie, spielen Fragen der Kosten/Nutzen-Rech-

9 Hickethier, Knut (1998) Rezeptionsgeschichte des Fernsehens - Ein Uberblick. In: Medienre-
zeption seit 1945. Forschungsbilanz und Forschungsperspektiven. Hrsg. v. Walter Klingler,
Gunnar Roters und Maria Gerhards. Baden-Baden: Nomos Verlagsgesellschaft. S.125-137.



54 Knut Hickethier montage/av

nung, der Ausbildung mehrerer Mirkte und der Konkurrenz auf ihnen eine
bedeutende Rolle — und wir miissen fragen, wie dies zu begreifen ist. Dennoch
halte ich es nicht fiir vertretbar, sich ganz von den Inhalten abzuwenden.

Sie haben vorhin auf die Relevanz der Geschichtswissenschaft und -theorie fiir
Ihre Forschung hingewiesen. Spielt auch die Filmwissenschalft fiir Sie eine Rolle?

Die Filmgeschichtsschreibung ist natiirlich — wie die Literaturgeschichtsschrei-
bung auch — von groflem methodischem Interesse. Aus dem Kontext der Film-
geschichte, die ja nach dem Filmischen fragt, hat sich das Interesse an den medi-
alen Besonderheiten entwickelt. Welche Rolle spielen die Televisualitit, der
liwe-Aspekt oder die Gleichzeitigkeit der Distribution? Fiirs Fernsehen riickt
dabei verstirkt die Verbundenheit von Technik und Medialitdt in den Blick.
Die Hinwendung zur Technikgeschichte des Fernsehens ist also tiber die Film-
geschichtsschreibung vermittelt. Auch im Hinblick auf die Institutionen gibt es
einen Zusammenhang, wobei sich die Filmgeschichtsschreibung erst relativ
spat den produzierenden Einheiten, etwa der UFA, zugewandt hat. Spitestens
seit Ende der 50er Jahre konnen wir in der BRD nicht mehr {iber Film und
Fernsehen als getrennte Bereiche sprechen. Okonomisch entsteht mit dem
Erwerb der Bavaria- und Realfilm-Studios durch die Rundfunkanstalten eine
Film-Fernsehwirtschaft, wir lernen als Rezipienten die meisten Filme im Fern-
sehen kennen usw. Es gibt also einen starken Film-Fernseh-Zusammenhang,
den ich in meinem nichsten Buch gerne etwas niher ausleuchten mochte: Wer
sind die Produzenten, wie funktionieren die Vertriebswege, wie sieht die Oko-
nomie aus? Die Filmgeschichtsschreibung hat hier Defizite. Erst langsam wer-
den Filmbereiche, wie auch der Werbefilm, angegangen und sichtbar gemacht,
die wesentlich zum Film gehoren und auch im Produktionsgetriebe eine ganz
wesentliche Rolle spielen. Beispielsweise hitten die groffen Atelierbetriebe nie
so lange bestanden, wenn sie nur Spielfilme und nicht auch Dokumentarfilme,
Industriefilme und anderes produziert hitten. Also mich interessiert der enge
Zusammenhang zwischen Film- und Fernsehgeschichte.

Auch die Filmbistorikerinnen haben mit dem methodischen Problem zu kdmp-
fen, dass ein GrofSteil des Materials nicht mebr existiert.

Provokativ konnte man sagen: Gott sei Dank ist nicht mehr alles vorhanden!
Denn durch diese Liicken wird einem bewusst, dass man rekonstruieren muss,
dass jede Geschichtsschreibung eine Konstruktion von Sinnzusammenhingen
ist.
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Es gibt ja auch Fernsehgeschichten, die entlang der jeweils akzentuierten medi-
alen Eigenschaften geschrieben werden und obne das gesendete Material ans-
kommen.

Das findet man vor allem in den Medientheorien, wo grofie Linien gezogen und
dann punktuelle Beispiele gesucht werden. Friedrich Kittlers Argumentation
z.B.ist brillant und voller beeindruckender Ideen. Wenn man aber historisch an
die Details und Zwischenschritte denkt, geht vieles in seiner Argumentation
nicht ganz auf. Im Gegensatz dazu gibt es einen eher historisch differenzierte-
ren Ansatz, der von Widerspriichen, Parallelititen, Sackgassen in der Geschich-
te ausgeht und den grofien Jahrhunderte tibergreifenden Konstruktionen wenig
glaubt. Wer die Geschichte und die vielen Veristelungen eines Mediums im
Hinterkopf hat, der ist bei den groflen medialen Konstruktionen sehr vorsich-
tig und weifl, dass es auch viele Gegenbeispiele gibt. Ich bin da eher Historiker.
Ich finde diese Art der globalen Medientheorie nicht prinzipiell falsch und habe
z.B. Jochen Horischs Geschichte der Sinne'® mit groflem Interesse und mit der
Frage gelesen, wie bekommt er es zustande, Fernsehgeschichte auf 30 Seiten zu
komprimieren. Ich bin da immer neugierig, sehe aber auch, wo es Schwichen
gibt und wiirde dann fiir das eher Beschreibende plidieren. Denn ein zentraler
Punkt der Fernsehgeschichtsschreibung ist ja auch, dass sie bewahren, retten
und daran erinnern mochte, was es alles gegeben hat, um diesen Reichtum sicht-
bar zu machen. Das kann manchmal zu einer Detailverliebtheit fithren, aber die
geisteswissenschaftliche Haltung des Bewahrens halte ich fiir sehr wichtig.

Und wie halten Sie es mit dem Problem, dass es in der Entwicklung immer auch
Sackgassen gibt. Abramson hat das in seiner Technikgeschichten so wunderbar
gezeigt."

Das funktioniert meines Erachtens nur in der Form einer Chronik. In der Regel
werden ja einzelne Punkte in Verbindung gesetzt, so dass die Entwicklungslinie
eines Mediums entsteht. In den Anfingen des Fernsehens gibt es aber keine
Linie, sondern einen gesamten Bereich, in dem es (ich habe das in einem Aufsatz
gezeigt"”) um Telematik geht. Die Modelle des Fernsehens haben sich anfangs —
schon unter dem Begriff des Fernsehens — beispielsweise auf die Bildtelegrafie

10 Horisch, Jochen (2001) Der Sinn und die Sinne. Eine Geschichte der Medien. Frankfurt/M.:
Eichborn.

11 Abramson, Albert (2002) Die Geschichte des Fernsehens. Miinchen: Fink

12 Hickethier, Knut (2004) «<Das Wunder der Technik». Die Genese eines Mediums durch die Er-
probung anderer Medienparadigmen: das Fernsehen zwischen Telegrafie, Tonfilm und Radio.
In: Die Medien und ihre Technik. Theorien — Modelle — Geschichte. Hrsg. v. Harro Segeberg .
Marburg: Schiiren (Schriftenreihe der Gesellschaft fiir Medienwissenschaft), S. 183-206.
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konzentriert. Mit dem Modell der Telegrafie im Hinterkopf sollte die Bildtiber-
tragung ermoglicht werden. Dann kommt das Kino auf, bei dem es plotzlich
um bewegte Bilder geht. Fernsehen sollte jetzt eine Art Fern-Kinematographie
sein. Damit hat sich das Paradigma des Angestrebten verschoben. Mit dem Auf-
kommen des Rundfunks wollte man dann Bild-Rundfunk machen - bis man
Anfang der 30er Jahre schliefllich so weit war, dass man ein Programmedium
schuf, fiir das der Rundfunk Modell stand. Diese Verschiebungen haben im
Bereich der Technikdiskurse stattgefunden und entsprechende Akzente auch in
der Praxis gesetzt. Ahnlich vollziehen sich auch andere Technikentwicklungen,
so dass die Frage nach einer teleologisch ausgerichteten Entwicklungslinie
falsch ist. Das Buch von Albert Abramson ist insofern gut, als er darin das
Material sichtbar macht, gewissermaflen seinen Zettelkasten ausleert. Aber, das
wire meine erste Kritik, er strukturiert dieses Material nicht. Meine zweite Kri-
tik, die der angloamerikanischen Fernsehgeschichtsschreibung insgesamt gilt,
ist die sehr starke Orientierung auf die USA. Die europiischen Linien, wie die
Darstellung des Fernsehens im <Dritten Reich», sind bei Abramson durchaus
fehlerhaft. Gut, als Fernsehhistoriker kann man nicht alles abdecken, deshalb
sind die nationalen Perspektiven auf die Fernsehgeschichte eben auch weiterhin
wichtig.

Die Darstellungsform von Geschichte hat natiirlich auch immer mit der Frage-
stellung und dem Gegenstand zu tun. Ich halte die Chronik — trotz Ihrer Kritik
an Abramson — fiir eine besonders geeignete Form, um Sackgassen in der Ent-
wicklung sichtbar zu machen. Aber konnte man auch eine Programmgeschichte
als Chronik schreiben? Und welche Aspekte wiirden dadurch in den Mittel-
punket riicken?

Joan Bleicher hat das ja getan,” wobei eine Chronik des Programms ungleich
schwieriger zu schreiben ist als die der Technikentwicklung. Angesichts der
Fille von Sendungen muss entschieden werden, welche man in die Chronik
aufnehmen muss und welche man auslassen kann. Die Auswahl von Joan Blei-
cher ist daran orientiert, welche Sendungen 6ffentlich diskutiert wurden. Die-
ses Verfahren ist nattrlich angreifbar, jeder kann sich beschweren, dass seine
Lieblingssendung nicht enthalten ist. Dennoch ist eine solche Programmchro-
nik ein wichtiges Hilfsmittel, weil ich einen Uberblick iiber vieles, was es gege-
ben hat, bekomme.

13 Bleicher, Joan Kristin (1993) Chronik zur Programmgeschichte des deutschen Fernsebhens. Ber-
lin: Ed. Sigma.
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Werden fernsebbistorische Darstellungen durch die Narration weniger angreif-
bar? Ihrer narrativen Geschichte des deutschen Fernsehens beispielsweise liegt
ja auch eine starke Selektion zu Grunde.

Weniger angreifbar wiirde ich nicht sagen. Ich wiirde eher umgekehrt argumen-
tieren: Geschichtsschreibung ist immer eine Konstruktion. Man konstruiert
Rahmen und Linien, die manchmal tbrigens schwer durchzuhalten sind. Ich
stimme der Kritik von Markus Stauff durchaus zu, dass der Dispositiv-Gedan-
ke in Die Geschichte des deutschen Fernsehens nicht bis ins Letzte durchgehal-
ten ist."* Also, der Konstruktionsgedanke ist sehr wichtig: Die Darstellung ist
keine Abbildung vollstindiger Art, sondern ein Versuch Entwicklungen sicht-
bar zu machen. Darin besteht meines Erachtens die eigentliche historische

Arbeit.
Und wie liefSe sich nun die Materialfiille von Abramson narrativisieren?

Machbar ist das schon. Jedes historische Erzihlen ist immer Konstruktion,
indem ich auswihle und das Material in eine Ordnung bringe. Die eigentliche
Frage ist eher die nach dem Apriori: Ist die Technikentwicklung, mit Kittler
gedacht, das Apriori fir alles Weitere? Muss ich mich also um die asthetischen
und dramaturgischen Aspekte nicht weiter kiimmern, weil ich das Wesentliche
des Mediums bereits mit der Technik erfasse? Oder wird die Technikgeschichte
nicht sehr stark von sozialen Anforderungen, von Gegebenheiten, Befindlich-
keiten, Winschen geprigt? Darin steckt implizit die Annahme, dass sich nicht
alles, was sich technisch entwickeln kann, auch realisieren muss — und umge-
kehrt. Von den technischen Moglichkeiten wird nur das zur sozialen Wirklich-
keit, woflir es auch einen treibenden Kern gibt. Das ist das Spannungsfeld,
wobei inzwischen weitgehender Konsens dartiber herrscht, dass wir es mit
einem Interdependenzverhaltnis zu tun haben. Die Entwicklung einer Technik
wird, mit Hartmut Winkler gesprochen, von Wunschkonstellationen angetrie-
ben und wenn die Technik etabliert ist, treibt sie wiederum Entwicklungen
voran, wobel eben nicht alles realisiert wird.

Wie stehen Sie denn zu Jobn Caldwells Geschichtsdarstellung, der die Entwick-
lung des Fernsehens in Hinblick auf dessen Televisualitir beschreibr?

An der Arbeit von Caldwell zeigt sich eine Entwicklung, die in den 90er Jahren
einsetzt. Man fragt nicht mehr nach einem Medium, sondern interessiert sich
fur die Eigenschaften. Das ist etwas, was wir frither — z.B. am Fernsehspiel —als

14 Stauff, Markus (1998) Das Fernsehen bekommt eine Geschichte. In: Asthetik & Kommunika-
tion, 103, S. 115-118.
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fernsehspezifisch abgelehnt haben, und zwar weil die Diskussion um medien-
spezifische Eigenschaften in der Fernsehentwicklung sehr stark im <Dritten
Reich> gefithrt wurde. Die Konzeption damals sah vor, dass jedes Medium das
macht, was «artgemif}> war. Das <Artreine> eines Mediums, das Medienspezifi-
sche, bedingte, so die damalige Auffassung, seinen Erfolg. Das war mir so zuwi-
der, dass ich immer gegen das Fernsehspezifische polemisiert habe. Es war
allerdings auch klar, dass in dieser Frage nach der Medienspezifik etwas steckt,
das in der NS-Problematik nicht aufgeht. Heute ist ganz klar: Medialitit ist ein
grofles Forschungsfeld, und jeder guckt nach den Besonderheiten und Eigen-
schaften. Ich wiirde aus der Perspektive der Fernsehgeschichte allerdings sagen,
dass diese Eigenschaften an nachprifbare Entwicklungen gebunden sein miis-
sen.

Das Interesse an der Medialitit im allgemeinen hat in den letzten Jahren zur
Griindung medienwissenschaftlicher Institute an den Universititen gefiibrt.
Befiirchten Sie, dass die Fernsehwissenschaft bei dieser Entwicklung anf der
Strecke bleibt?

Die Gewichtung der einzelnen Medien hingt ja immer auch von den Personen
an den Universititen ab. Generell ist aber festzustellen, dass es die Bildmedien
schwer haben, weil die Ubersetzung von Bildern in Sprache fiir viele schwierig
ist und grofle Arbeit bedeutet. Das kann man auch in der Literatur- oder der
Kommunikationswissenschaft beobachten: alles was mit Bildern zu tun hat, ist
schwierig. Fernsehen ist dabei nochmals schwieriger als Film. Beim Film haben
wir es mit geschlossenen Erzdhlriumen und weitgehend homogenen Welten
(selbst im postmodernen Film) zu tun. Dagegen das Fernsehen! Allein bei den
Nachrichten die gestaffelten Bildraume, Insert-Bilder, permanente Veridnde-
rungen usw. Was da alles durcheinander geht! Es ist ausgesprochen schwierig,
das zu fassen. Da sehe ich eine hohe theoretische Herausforderung. Auflerdem
glaubt jeder, iiber das Fernsehen Bescheid zu wissen und mitreden zu konnen.
Demgegentiiber ist der Film ein Spezialbereich, bei dem sich das nicht jeder
traut.

Wenn das Problem am Fernseben fiir viele das Bild ist, wdre aber doch der
Riickgriff aunf Spezialisten sinnvoll, die mir Bildern umgehen konnen. Miisste
man das Fernseben also in der Bildwissenschaft verankern?

Der Gegenstand der Bildwissenschaft ist noch unklar. Ich sehe nicht, wie die
gegenwirtig unterschiedlichen Richtungen zusammenzubekommen sind.
Auflerdem sind die Methoden der einzelnen Disziplinen sehr unterschiedlich.
Die Filmwissenschaft betreibt beispielsweise stark formale Analysen bewegter
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Bilder, hat sich aber nie darauf eingelassen, was die Kunstwissenschaft z.B. mit
der Ikonographie stehender Bilder macht. Dort werden Bilder nach verschiede-
nen Motiven hin angeschaut und es gibt ein methodisches Repertoire zur
Beschreibung. Wenn wir das in der Medienwissenschaft machen, ist das hinge-
gen ganz schwierig, weil in unserer Disziplin das Wissen um ikonographische
Traditionen fehlt. Hier sehe ich eine Herausforderung an uns, denn das Fernse-
henist im Hinblick auf diese Bildprigungen eine duflerst wichtige Institution.

Und hier stoffen wir dann leider wieder auf die geschlossenen Tiiren der
Archive, denn um Bildtraditionen im Fernseben nachzugehen, miisste man
Zugang zu dlteren Sendungen haben, um sie zu analysieren.

In der Tat kann man das nur an gegenwirtigem Material machen. Und selbst
wenn altere Sendungen wiederholt werden — die Programmauswahl orientiert
sich nie an unseren Bediirfnissen.

Herr Hickethier, welche weiteren Hoffnungen und Wiinsche haben Sie denn fiir
die zukiinftige Fernsehgeschichtsschreibung?

Die Mediathek! Es ist ein Skandal, dass diese nach 20 Jahren immer noch nicht
existiert. 1985 fanden in Berlin die ersten Diskussionen zu ihrer Grindung
statt. Es ist ein Unding, dass wir 6ffentlich immer noch keinen Zugang zum
kulturellen Gedichtnis haben, das durch Fernsehen und Radio geprigt ist.
Natiirlich sind die Archive der Sender Produktionsarchive, dennoch muss es
eine Moglichkeit geben, die Rechte abzutreten, um eine Mediathek einzurich-
ten. Ich wiinsche mir auch, dass das Archivwesen in den Universititen besser
wird. Leider leben wir in einer Zeit, in der das Sammlungswesen dort immer
mehr in Frage gestellt wird — was insbesondere deshalb problematisch ist, weil
es keine anderen Institutionen dafiir gibt. Auflerdem wiinsche ich mir junge
Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler, die Fernsehgeschichte immer wie-
der aus ganz anderen Perspektiven angehen. Jeden neuen Ansatz finde ich span-
nender als eine Wiederholung dessen, was schon tausendmal gesagt wurde.

Das Gespréich wurde am 13.11.2004 in Berlin gefiibrt.



Lorenz Engell

Jenseits von Geschichte und Gedichtnis
Historiographie und Autobiographie des Fernsehens

Im folgenden Beitrag geht es darum, die Geschichte des Fernsehens in ein Ver-
haltnis zu setzen zur Geschichte im Fernsehen. Die bislang kaum diskutierte
Darstellung der Fernsehgeschichte in den einschligigen fernsehhistoriographi-
schen Werken scheint mit der oft problematisierten Reprisentation von
Geschichte im Fernsehen und durch das Fernsehen' zunichst nichts zu tun zu
haben. Dennoch wird eine Klirung ihres Verhaltnisses dann interessant, wenn
man zwel Vortiberlegungen anstellt. Die Darstellung von Geschichte, so die
erste Voriiberlegung, ist stets zugleich ein Produktionsverhiltnis: Geschichte
ist nicht nur Gegenstand, sondern auch Produkt der Geschichtsschreibung. Die
historischen Fakten sind nicht weniger als ihr geschichtlicher Zusammenhang
ein Konstruktionsresultat. Die Mittel der Konstruktion, die Medien der Ge-
schichtsschreibung also, und die Art ihres Einsatzes haben dabei eine ermogli-
chende, aber auch eine konditionierende Funktion. Sie ermoglichen bestimmte
historische Sichtweisen und setzen sie zugleich unter Bedingungen. Die Repra-
sentation der Geschichte und ihre Mittel wirken — wie das im tibrigen fiir alle
Reprisentationen gilt — an dem, was sie beobachten und beschreiben, im Zuge
der Beobachtung und der Beschreibung selbst mit.” Das gilt fiir die Reprisenta-
tionen der Fernsehgeschichte nicht weniger als fiir die Geschichtsreprisenta-
tionen im Fernsehen und durch das Fernsehen.

Die zweite Voriiberlegung ist eine blofle Arbeitshypothese. Sie bezieht sich
hier auch ausschliefilich auf das Fernsehen, obwohl sie vermutlich auch auf an-
dere Formen der Geschichtsschreibung hin ausgedehnt werden konnte. Die
Reprisentation der Geschichte im Fernsehen, so die Hypothese, geschicht
namlich grundsitzlich als Beobachtung der eigenen Geschichte des Fernsehens.
Mittel und Gegenstand der Darstellung wechseln die Plitze. In der Geschichts-
sendung benutzt das Fernsehen die Folie des Historischen, um durch sie hin-
durch seine eigene Vergangenheit und seine Relation zur Vergangenheit zu be-
obachten, d.h. zu erzeugen. Die Reprisentation von Geschichte im Fernsehen
kann so als ein Parallelunternehmen zur wissenschaftlichen und schriftlichen

1 Siehe stellvertretend Knopp/Quandt 1988, Sobchack 1996, Roberts 2001.
2 Dazu zuletzt Crivellari et al. 2004, siche auch Engell/Vogl 2001.
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oder musealen Historiographie des Fernsehens angesehen werden. Das Fernse-
hen, so die Behauptung, wartet mit seiner Geschichte nicht auf die Historiogra-
phen, sondern es schreibt sie schon immer selbst. Eine Aufgabe der Historio-
graphie des Fernsehens konnte dann sein, diese Autobiographie des Fernsehens
in seinen Bildern, Sendungen und Programmen freizulegen.

Bei dem folgenden Versuch, diese Hypothese zu erhirten, wird einer metho-
dischen Unterscheidung, einer Leitdifferenz, eine Schliisselrolle zufallen. Dies
ist die Unterscheidung von Gedichtnis und Geschichte. Die Vergangenheit des
Fernsehens wird moglicherweise geschichtsformig und zugleich gedachtnisfor-
mig erschlossen. Sie verweist zugleich auf den Auflenhorizont des Geschichtli-
chen und auf den Binnenhorizont des Fernsehens selbst. Das Fernsehen wiirde
dann in seinen Geschichtssendungen historisch uns an etwas erinnern und zu-
gleich sich seiner selbst erinnern und vergewissern. Es wiirde Historiographie
und Autobiographie miteinander verschrinken. So wiirden fremdreferenzieller
Auflenverweis und selbstreferenzieller Binnenverweis in der Einheit ithrer Dif-
ferenz zusammengebracht. Dann konnte auch ein Vergleichsgrund gewonnen
werden, der die wissenschaftliche Historiographie des Fernsehens und ihr tele-
visives Parallelunternehmen, die Produktion eigener Vergangenheit durch das
Medium selbst, ins Verhiltnis zueinander setzen lisst.

1. Geschichte und Gedichtnis

Die Unterscheidung zwischen Geschichte und Gedichtnis ist insbesondere
von Maurice Halbwachs (1985, 1991) seit den zwanziger Jahren aufgebracht
und entwickelt worden. Sie fand eine erste genauere Kenntnisnahme in den
funfziger Jahren und wurde in Deutschland in den siebziger und achtziger Jah-
ren diskutiert und ausgebaut. Geschichte, so Halbwachs, ist ein hauptsachlich
differenzielles, in Unterscheidungen und Abtrennungen verfahrendes Unter-
nehmen (vgl. Halbwachs 1991, 66-77). Sie trennt das Vergangene vom Gegen-
wirtigen und vom unmittelbaren Erleben ab. Sie objektiviert und rekonstruiert
das Vergangene, um dann erst gegebenenfalls die Beziehungen zwischen Ver-
gangenem und Gegenwirtigem zu untersuchen. Indem sie diskrete chronologi-
sche Schnitte setzt, ermdglicht sie zugleich, in der Differenz zwischen den
Schnitten, den Epochen- oder Stilgrenzen beispielsweise, den Wandel zu beob-
achten.’ Dabei operiert sie mit der Grundannahme, dass ihre Operationen ver-

3 Die Parallelen des historischen und des kinematographischen Projektes sind verschiedentlich
bemerkt worden, so von Kracauer 1985, 115 ff und Kracauer 1971; 15 f, 60-65, 124 f. Siche da-
zu auch Miilder-Bach 1987.
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allgemeinerbar sind, dass die historische Sicht der Dinge tiber das Einzelindivi-
duum und die einzelne soziale Gruppe, ja sogar iiber eine einzelne Gesellschaft
hinaus Bestand haben kann (vgl. Halbwachs 1991, 71 f). Das schlieft konkur-
rierende Sichtweisen keineswegs aus und widerstreitet auch nicht der Einsicht,
dass Geschichtsschreibung grundsitzlich interessegeleitet und gegenwartsge-
steuert ist. Es bedeutet lediglich, dass Geschichtsschreibung einen Anspruch
auf Verallgemeinerbarkeit einlegt, vor dessen Hintergrund im tibrigen ja allein
die Differenz der Sichtweisen ausgetragen werden kann und an dem sie sich
immer messen lassen muss.

Das Gedichtnis dagegen geht davon aus, dass das Vergangene nicht vergan-
gen, sondern in der Gegenwart weiterhin wirksam und vorhanden ist (vgl.
Halbwachs 1991; 39 ff, 68). Es arbeitet kontinuierlich, nicht diskret. Entspre-
chend macht es auch nicht, wie die Geschichte, den Wandel sichtbar, das, was
frithere Zustinde voneinander und von gegenwirtigen Zustinden unterschei-
det, sondern im Gegenteil das, was tiber alle erinnerbare Zeit hinweg konstant
geblieben ist. Das Gedichtnis erzeugt, so Halbwachs, Identitit. Aus diesem
Grund artikuliert sich das Gedachtnis auch im und bindet sich bevorzugt an
den Raum. Identitit ist ohnehin eine grundsitzlich raumlogisch verfasste Gro-
e. Das Gedichtnis wird an bestimmte Orte gebunden, die «Mnemotope»
(Halbwachs)* oder «lieux de mémoire» (Nora 1984-1992), weniger an Zeit-
punkte, wie das fir die Geschichte gilt. Und anders als die Geschichte erlaubt
und beansprucht das Gedichtnis keine Verallgemeinerung tber die das Ge-
dachtnis tragende Instanz hinaus, sei dies das Individuum, sei dies die soziale
Gruppe oder gar eine Gesellschaft’ als Ganzes. Das gemeinsame Gedichtnis be-
grindet die Identitat einer Erinnerungsgemeinschaft oder einer sozialen Grup-
pe. Durch das gemeinsame Gedichtnis grenzen sie sich auch voneinander ab.
Die Pluralitit der Gedichtnisse, die der Tendenz zur Universalitit der Ge-
schichte entgegen steht, begriindet die soziale Funktion des Gedichtnisses. Bei-
de, Gedichtnis und Identitit, l6sen sich auch gemeinsam wieder auf.

Diese Eigenschaft des Gedichtnisses, partikular zu sein, erzwingt, anders als
dies fiir die Geschichte gilt, eine weitere Unterscheidung, namlich die zwischen
individuellem, personalem Gedichtnis einerseits und kollektivem Gedichtnis
andererseits. Halbwachs besteht darauf, dass es ein personales, von ihm als «au-
tobiographisch» gefithrtes Gedichtnis einzelner Menschen iberhaupt nur in
dem Mafle geben konne, in dem ein Einzelwesen als unabhingig von seiner so-

4 Siehe dazu Maurice Halbwachs (1941) La topographie légendaire des évangiles en terre sainte.
Paris. Zit. n. Assmann 1992, 41 & 60 ff.
5 Halbwachs spricht hier bevorzugt von der «Nation».
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zialen Einbettung angesehen werden konne, also nur sehr begrenzt (vgl. Halb-
wachs 1991, 34). Dem entspricht die Lebenserfahrung. Woran wir uns iiber-
haupt erinnern wiirden, wenn wir nicht von anderen daran erinnert wiirden, ist
nicht ermittelbar. Das kollektive Gedichtnis als iiberindividuelle, soziale In-
stanz der Erinnerung ist an Kommunikation im weitesten Sinne gebunden.
Wortiber in einer sozialen Gruppe gesprochen wird, was kommunikativ zirku-
liert, das macht das kollektive Gedichtnis dieser Gruppe aus. Uber Halbwachs
hinaus greifend ist dies der Ort, an dem die Medien als Agenten des kollektiven
(und folglich des personalen) Gedichtnisses ins Spiel kommen.

2. Fernsehen und Gedichtnis

Seltsamerweise und gegen jede Wahrscheinlichkeit hat sich die Theorie des
sozialen und kollektiven Gedichtnisses bis heute in nahezu keiner Weise fiir
das Fernsehen interessiert.® Ob dies am intellektuellen Hochmut, an der von
Cavell (2002) prominent vermuteten Abwehrangst oder an schlichter Ignoranz
liegt, sei dahingestellt. Eine Ausnahme allerdings macht die Systemtheorie, die
das soziale Gedichtnis in einem — und zwar sogar einem fundierenden —
Zusammenhang mit den Massenmedien und namentlich mit dem Fernsehen
betrachtet (sieche Luhmann 1996, 75ff.; Luhmann 1997, 569-594; Esposito 2002,
253-273). Dabei ist die Funktion des Fernsehens fiir das kollektive Gedichtnis
der und in der Gegenwartsgesellschaft extrem augenfallig. Sie braucht hier nur
in wenigen Stichpunkten aufgerufen zu werden. Die Zirkulation bestimmter
Bilder im Fernsehen und durch Fernsehen, die immer und immer wieder, oft
gleichsam rituell an wiederkehrende Termine gebunden sind, sorgt fiir das Ein-
dringen ins kollektive und, dadurch vermittelt, sogar ins individuelle Gedacht-
nis: der Terroranschlag am 11. September 2001, die Leuchtspurgeschosse tiber
Bagdad, die Offnung der Berliner Mauer, aber auch iltere Bilder, Reportagebil-
der etwa, die das Fernsehen nicht hervorgebracht hat, aber immer weiter und
immer wieder auswertet und so wach hilt.

6  So findet sich etwa in dem programmatischen Sammelband Medien des kollektiven Gedicht-
nisses ein einziger Beitrag, der iberhaupt —und das nur unter anderen Medien — auf das Fernse-
hen Bezug nimmt (Erll/Niinning 2004). In dem von Harald Welzer herausgegebenen Band
Das soziale Geddchtnis fehlt jeder Beitrag zum Fernsehen (Welzer 2001), desgleichen in Erin-
nerungskulturen (Corneliflen/Klinkhammer/Schwentker 2004) und in Kontexte und Kultu-
ren des Erinnerns (Echterhoff/Saar 2002). Auch Aleida Assmanns Buch Erinnerungsriume
weist zwar ein ausfihrliches Kapitel iiber Medien auf, erwihnt aber darin das Fernsehen nicht
(Assmann 1999).
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Aber nicht nur derlei schon fast weltgesellschaftliche Erinnerungsbilder halt
das Fernsehen bereit, sondern auch vielerlei partikularere Gedichtniselemente.
Ereignisbilder geringerer Reichweite, etwa die Bilder gemeinsam erlebter Kata-
strophen (man denke an die sichsische Flut 2002), konstituieren schirfer kon-
turierte Gedichtnisse; ebenso die kollektiven Triumphe, besonders im Sport,
die vielleicht zuletzt in Bern 1954 — nahezu — ohne Fernsehen, nicht aber ohne
Massenmedien denkbar waren. Nebenbei lasst sich die bevorzugt raumgebun-
dene Organisation des kollektiven Gedichtnisvermdgens auch an der durch-
gangigen Lokalisierbarkeit solcher Bilder ablesen. Sie wird wiederum von der
Ubertragungsstruktur des Fernsehens besonders gestiitzt, und hier wieder in
Sonderheit des Live-Fernsehens, dessen Grundprinzip im Raum als Sichtbar-
machung eines Objektes (oder Ereignisses) an einem anderen Ort definiert ist.

Die Partikularisierung des kollektiven Gedichtnisses setzt sich im Bereich
der Fiktionen fort. Durch Wiederholung von Unterhaltungssendungen werden
etwa Generationenidentititen erinnerbar, aber auch Gedichtnisgemeinschaf-
ten etwa der Fans bestimmter Serien oder Showformate. Auch die auslosende
und strukturierende Funktion des Fernsehens fiir das autobiographische, per-
sonale Gedichtnis erweist sich deutlich, wenn man beachtet, in welchem Um-
fang wir beim Betrachten der vom Fernsehen wiederholten, also im kollektiven
Gedichtnis zirkulierenden Bilder nicht nur an die gezeigten Ereignisse erinnert
werden, sondern uns vor allem daran erinnern, wie und in welcher Situation wir
diese Bilder frither, beispielsweise bei ihrem ersten Eintreffen, schon einmal ge-
sehen haben. Die meisten Zuschauer diirften heute noch genau erinnern, wie
und wo sie seinerzeit die Bilder der brennenden Ttirme des World Trade Center
gesehen haben.

Andererseits macht das Fernsehen auch immer die Unabhangigkeit des kol-
lektiven Gedichtnisses vom personalen, autobiographischen Gedachtnis sicht-
bar; die Tatsache, dass das kollektive Gedichtnis beileibe nicht als eine blofle
Summe einzelner Gedichtnisse angesehen werden kann. Wir erkennen ein Bild
im allgemeinen auch dann als Funktion kollektiven Erinnerns, wenn wir es per-
sonlich zum ersten Mal sehen. Schriftvermerke, syntaktische Einbettungen in
den Sendeverlauf, stilistische Hinweise und materiale Spuren weisen darauf hin.
Genau darin wird die Prisenz und Eigenstandigkeit kollektiven Gedichtnisses
so deutlich wie kaum sonst: beim Eintreffen solcher Bilder unterstellen wir,
dass sie im personalen Gedichtnis der — generalisierten — Anderen vorhanden
sind; dass «das Publikum» mit ithnen vertraut ist oder doch vertraut sein konnte,
auch wenn wir es nicht sind. Damit hat das kollektive Gedichtnis Anteil an der
Konstitution unseres autobiographischen Gedachtnisses, auch wenn das aktu-
elle Ereignisbild darin nicht vorkommt.
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3. Erinnern und Vergessen

Dabei ist auch die Funktion des Vergessens entscheidend (siche Halbwachs 1985,
368; Assmann 1992, 37 und 70ff.). Das Aussortieren aus dem kollektiven Gedicht-
nis, also das kollektive Vergessen, ist womoglich die umfangreichere und rele-
vantere Leistung, weil sie die Anpassungsfahigkeit der Gruppe und ihre Weiter-
entwicklung sichert und dafiir sorgt, dass sich die Kapazititen der Kommunika-
tion nicht in Wiederholungen erschépfen. Daher wird, so Halbwachs, nur gerade
so viel erinnert, wie fur die Identitit der Gruppe iiber allen Wandel hinweg not-
wendig ist. Mehr noch als Halbwachs und nach ihm Jan Assmann (1992, 46) — in
der Berufung u.a. auf Kierkegaard (1984 und 1960, 348f.) und Nietzsche (1988,
245-334) — haben Niklas Luhmann (1997) und nach ihm Elena Esposito (2002,
12-43) darauf bestanden. Fiir sie ist Gedichtnis iberhaupt operational begriin-
det, indem es die Unterscheidung von Vergessen und Erinnern durchfihrt.
Gedachtnis ist demnach keinesfalls ein Speicher fiir Erinnerungen. Es operiert
immer und ausschliefflich in der Gegenwart und versieht die eintreffenden Ereig-
nisse mit der Unterscheidung zwischen dem Neuen und dem schon Bekannten.
Im ersten Fall wird dann Vergessen praktiziert, im zweiten Fall Erinnern.

Esposito (2002, 260-265) weist darauf hin, dass diese Unterscheidung zwi-
schen dem Neuen und dem Bekannten auf der Basis von Vergessen und Erin-
nern fir das System der Massenmedien fundierend ist. Die Unterscheidung des
Bekannten oder Redundanten vom Informativen oder Neuen ist das Zentral-
merkmal der Massenmedien und ihres Systems,” und hier ist in Sonderheit an
das Fernsehen zu denken. Das Fernsehen muss immer neu dartiber entscheiden,
was aus der Zirkulation ausscheidet, damit auch Platz fir Neues ist. Dies ge-
schieht offensichtlich in der Wiederholung (vgl. Esposito 2002, 266).

Die Wiederholungstatigkeit des Fernsehens ist von ungeheurer Vielgestaltig-
keit und auch von konzeptioneller Feingliederigkeit gepragt. Allein im Bereich
des Seriellen und in der Epistemologie des «Instant Replay» liefen sich vermut-
lich alle Strukturmerkmale nachweisen, die die Philosophie der Wiederholung
von Kierkegaard (1998) und Nietzsche bis Deleuze (1997) reflektiert. Hier aber
geht es speziell um die Gedichtnisfunktion der Wiederholung als Unterschei-
dung zwischen dem Bekannten und dem Unbekannten. Die Praxis des Fernse-
hens® reicht hier von den rituellen Wiederholungen ganzer Sendungen (das Para-
debeispiel ist DINNER FOR ONE, das jedes Jahr am Sylvesterabend etwa zehn Mal
ausgestrahlt wird) iber die Nachspieltitigkeit (noch wihrend der laufenden Sen-

7 Siehe dazu auch Luhmann 1996, 32-48.
8 Eine Ubersicht iiber diverse Wiederholungsphinomene bietet Felix (2001).
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dung wird mitunter der Wiederholungstermin eingeblendet) und die Nach-
folgeauswertung etwa in der Kette der Dritten Programme (je nach Saison kon-
nen drei bis fiinf Folgen TaTorT pro Woche laufen, und dieselben Spielfilme
etwa der JaMES BoND-Reihe werden sowohl in den 6ffentlich-rechtlichen wie
auch in den privaten Ketten immer wieder durchgereicht) bis zur regelmifligen
Wiederauffithrung der Nachrichtensendungen fritherer Jahrzehnte. In jedem
einzelnen Fall wird nicht nur gleichsam redaktionell eine Entscheidung getrof-
fen tiber die Wiedereinfiigung in das laufende Programm oder das Ausscheiden
daraus. Weit dartiber hinaus wird jede Wiederholung auch als solche kenntlich
gemacht. Die Entscheidung tiber das Erinnern — ich begrifie das Gezeigte als
Bekanntes — oder Vergessen — ich versuche im Gezeigten etwas Neues, Interes-
santes zu sehen — ist beim Betrachten stets neu zu fallen (siehe dazu Kierkegaard
1960, 337 {f.; Engell 1989, 248-256). Sie ist das eigentliche Thema der Wieder-
holungssendung.

Gerade die offensichtlich weiter zunehmende und in Teilen auch raffinierte
Wiederholungstitigkeit des Fernsehens’ lisst aber, so wiren Espositos Uberle-
gungen zu erganzen, zweierlei Spezifika erkennen. Erstens scheint es im Fern-
sehen keine binire Polaritit von Erinnern und Vergessen zu geben, sondern ei-
nen graduellen Ubergang zwischen beiden, ablesbar etwa an der variablen Fre-
quenz und Zeittiefe der Wiederholung bestimmter Bilder. Zweitens ist die
Entwicklung des Fernsehens geradezu von einer Verweigerung des Vergessens
gepragt. Das funktioniert nur, weil das Sendegeschehen rein quantitativ durch
technologische Mafinahmen nahezu unendlich ausdehnbar gemacht wird. Die-
ser Ausbau, begleitet von einem deutlichen Anwachsen des Wiederholungsge-
schehens im Fernsehen, reagiert auf die Unfahigkeit des Fernsehens zum Ver-
gessen. Was das Fernsehen dabei vor allen Dingen nicht vergessen kann, das ist
aber seine eigene Vergangenheit.

4, Fernsehen und Geschichte

Die Unterscheidung der Geschichte vom Gedichtnis nun ist keineswegs eine
lediglich theoretisch-methodische. Sie ist vielmehr eine Operation des Fernse-
hens selbst und an sich selbst. Allerdings bezieht das Fernsehen dabei eine beson-
dere Beobachterposition: es betrachtet beide Seiten der Unterscheidung zugleich.
Geschichte und Gedichtnis, die distanzierte und diskrete Vergangenheit seiner

9  Man denke in diesem Zusammenhang nicht zuletzt auch an die Sparte der Werbung. Siche
Esposito 2002, 266.
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Umwelt und seine eigene, ihm gegenwirtige und identititssichernde Vergangen-
heit, fallen in denselben Blick des Fernsehens; ganz so, wie es als Gedachtnis —
namlich in seiner Wiederholungstitigkeit — auch Erinnern und Vergessen
zugleich betrachtet (vgl. Engell 1988). Das Fernsehen hat sogar eine privilegierte
Sparte fiir diese Uberlagerung von fremdreferenzieller Geschichte und selbstre-
ferenziellem Gedichtnis geschaffen.

Nicht ohne Grund entzieht sich gerade die Geschichtssendung weitestgehend
der Polaritit von einerseits Nachrichten und Berichten und andererseits Unter-
haltungssendungen, die, so erneut Luhmann (1996) und Esposito (2002, 264 {f.),
das Fernsehen als Massenmedium tiberhaupt erst begriindet. Anhand dieser Un-
terscheidung mache das Fernsehen die Differenz von Fremdreferenz, also Bezug
auf Auflenwelt im Format der Nachricht und des Berichts, und Selbstreferenz,
also Bezug auf Innenwelt in den fiktionalen und unterhaltenden Formaten, sicht-
bar. In beiden Bereichen operiert demnach das Gedachtnis als Unterscheidung
von Redundanz - oder Erinnern —und Information — oder Vergessen —, aber eben
einmal als eine in der Auflenwelt beobachtete Differenz in den Nachrichten und
Berichten, einmal als selbstgeschaffene Differenz in den Fiktionen und Unterhal-
tungssendungen. Dadurch, dass es beide Bereiche strikt trennt, setzt sich das
Fernsehen selbst als System in einen Unterschied zu seiner Umwelt, so Esposito
(2002, 264). Die Geschichtssendung jedoch, so ist Esposito zu erginzen, ver-
wischt diesen Unterschied und macht dabei, wie ich noch zeigen werde, Ge-
dachtnis als Einheit der Differenz von Redundanz und Information und zugleich
Geschichte als Einheit der Differenz von Bericht und Unterhaltung sichtbar.
Schliellich beobachtet es beide zugleich und stellt damit vielleicht jene selbstbe-
grindende Reflexivitit der Massenmedien her, deren Moglichkeit Esposito
(2002, 267) grundsatzlich bezweifelt.

Die Formen, die das Fernsehen bei seinen Geschichtssendungen einsetzt,
sind in erster Linie das Bilddokument und das Bild vom Dokument; das Zeug-
nis — einerseits als Zeugnis durch Gesprichspartner, die sogenannten «Zeitzeu-
gen», andererseits als Zeugnis des Ortes eines Geschehens —, und die Rekon-
struktion, das «re-enactment» historischer Szenen. Zusitzlich wird von Visua-
lisierungen, Karten etwa oder Animationen, Gebrauch gemacht. Diese
Erklarungsbilder stehen in enger Beziehung zu den — meist aus dem Off — ein-
gesprochenen Kommentaren und zu den Expertenkommentaren oder -darstel-
lungen. Schliefllich ist die Montage als Organisation, als koordinierende Zu-
sammenfligung der verschiedenen Material- und Formenebenen anzufiihren.
Nicht alle Geschichtssendungen machen zwingend von allen diesen Formen
Gebrauch, und in der Art des Einsatzes unterscheiden sie sich zudem sehr stark.
Dennoch konnen signifikante Gemeinsamkeiten festgehalten werden.
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5. Prasenz und Vergangenheit

Als Bilddokumente finden in den Geschichtssendungen des Fernsehens nahezu
ausschliefllich technische Bilder, also Photographien, Dokumentarfilmaus-
schnitte und Archivmaterial des Fernsehens selbst Verwendung. Das Interes-
sante dabeli ist, dass diese Bilder in den Geschichtssendungen des Fernsehens
mit Vorliebe in ihren iconischen Funktionen, nicht aber, wie es doch zu vermu-
ten gewesen wire, in ihren indexikalischen Funktionen eingesetzt werden." Sie
beglaubigen das Dargestellte nicht tiber die Relation von gezeigtem Ereignis als
Ursache und verwendetem Bild als Folge, als Spur des Geschehens selbst, die
vom Geschehen ursichlich und apparativ ausgelost sei. Sie gehorchen nicht
dem Barthesschen Diktum vom «So ist es gewesen»," das ja nicht von ungefihr
eine historiographische Maxime darstellt (sieche Ranke 1872), sondern einem
«So ist es, dabei gewesen zu sein» oder «So habe ich es erlebt», das ebenso wenig
zufillig ein Gedichtnismotiv darstellt. Sie beglaubigen das Geschehen tiber das
Moment der Anteilhabe am Geschehen. So verschieben sie das historiographi-
sche Motiv der Dokumentation, die das Vergangene distanziert und verallge-
meinert, in das Motiv der Erinnerung, die tiber Identifikation und Partikulari-
sierung ablauft. Entscheidend ist nicht, dass die Dokumentaraufnahmen Auf-
nahmen eines vorfindlichen Geschehens sind, sondern dass sie aus derselben
Situation, aus demselben Raum herkommen, in dem sich auch das Ereignis
befindet. Die Dokumentarbilder werden nicht als Produkt der dokumentierten
Situation, sondern als ihr Teil begriffen, nicht als ihre Folge, die ja auch zeitlich
versetzt sein kann (die Folge folgt auf die Ursache), sondern als unmittelbar
gleichzeitig mit dem Geschehen.

Ein gewiss extremes Beispiel kann dies erliutern. Die unglaubliche Prisenz
und Wirksamkeit von Film- und Photographiedokumenten der nationalsozia-
listischen Zeit riihrt daher, dass der Aufnahmeapparat und derjenige, der thn
bedient hat, in der gezeigten Szene hat anwesend sein miissen; und die — zwei-
fellos grauenhafte — Faszination dieser Dokumente geht nicht zuletzt davon
aus, dass es diese Bilder tiberhaupt gibt. Sie dokumentieren nicht so sehr das
Geschehen selbst als vielmehr die Anwesenheit der bildgebenden Apparatur
und threr Operateure. Das Dokument ist nicht Spur, sondern Teil dessen, was

10 Die Bestimmung des Icons und des Index erfolgt hier nach Peirce (1983, 64 ff.). Vgl. auch Wal-
ther 1979, 62-66.

11 Siehe Barthes 1985, 86 ff. Interessanterweise miisste allerdings der Wortlaut der Barthesschen
Formulierung eher mit «Es ist dagewesen» uibersetzt werden. Sie konnotiert mithin weniger
historisch-positivistisch als vielmehr ontologisch. Die Differenz zum Memorativen, Kommu-
nikationsabhingigen wird jedoch in dieser Formulierung noch deutlicher.
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es dokumentiert. Es verweist nicht auf das Geschehen, sondern auf das Dabei-
sein. Es gehorcht, rhetorisch gesprochen, nicht der Figur der — indexikali-
schen — monstratio, sondern der des — iconischen — pars pro toto.

Das gilt noch starker, wenn man die Bilder von Dokumenten, die Dokumen-
te zweiter Ordnung, mit einbezieht, die abgefilmten Schriftstiicke, die Bilder
von Bildern und von Gegenstinden, die in dem dokumentierten oder rekon-
struierten Geschehen eine Rolle spielen. In aller Regel geht es hier zum Beispiel
nicht um den Text der Schriftstiicke, der nicht lesbar wird und der, wenn er
denn bedeutsam ist, hiufig als typographisch eigenstindige Schrift tiber das
Bild gelegt oder als Laufschrift tiber das Bild gezogen wird. Das Schriftstiick
selbst bezieht seinen Wert in der Fernsehdokumentation nicht aus dem, was da-
rauf steht, sondern aus seiner iconischen Funktion: es gehort demselben Zu-
sammenhang an, den es dokumentieren soll. Diese Vorliebe fiir Originalgegen-
stande hat das Fernsehen keineswegs erfunden, sie ist kennzeichnend fur viele
populire und trivialisierende Formen der Geschichtsreprisentation (siehe Eco
1986). Aber das Fernsehen instrumentalisiert und iberformt diese populiren
Formen.

6. Archiv und Fiktion

In diesem Zusammenhang ist auch das Aufsuchen des Originalschauplatzes
eines Geschehens sehr wichtig. In nahezu allen Fillen historischer Dokumenta-
tion im Fernsehen sehen wir Aufnahmen von den Gebiuden und Orten, an
denen das zu rekonstruierende Geschehen stattfand oder stattgefunden haben
konnte. Die Bindung des Zugangs zur Vergangenheit an einen festen, begehba-
ren Ort ist fester Bestandteil der Organisation des Gedichtnisses. Der Histo-
riographie, die das Geschehen ja gerade an dem Ort aufschlisselt, an dem es
nicht stattfand, ist er dagegen fremd. Interessant dabeti ist, dass das Fernsehen
sich hier seine Grundfunktion zu Nutze macht, ein Ubertragungsmedium zu
sein, das einen Ort an einem anderen Ort sichtbar macht.” Damit trigt der
andere Ort — hier: der Originalschauplatz — Ziige von Anwesenheit, denn wir
sehen den Ort so, wie er hier und jetzt sichtbar wird.

Zugleich aber wird die Distanz, die Differenz erdffnet, denn der andere Ort
ist anders nicht nur deshalb, weil er nicht hier — in meinem Wohnzimmer — ist,

12 Das Fernsehen wird von Anfang an verstanden als «eine Apparatur mit dem Zweck, ein an ei-
nem Ort A befindliches Objekt an einem Ort B sichtbar zu machen», so die Patentschrift des
Kaiserlichen Patentamtes fiir Paul Nipkow; zit. n. Hickethier 1998, 15.
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sondern auch, weil er selbst, so, wie er sich zeigt, nur eine Folgeerscheinung
dessen ist, worum es eigentlich geht. Er ist derselbe Ort und doch nicht dersel-
be. Erst das Bild kann, notfalls in der Zusammenfiigung mit anderen Bildern,
zeigen, dass und was vom urspriinglichen Geschehen noch an diesem Ort haf-
tet. Das Bild semiotisiert den Ort. Es wird so selbst zur Quelle des Verhiltnis-
ses von einst und jetzt; und es gestaltet dieses Verhaltnis erneut einmal selbstre-
ferenziell als Gedichtnis, zum anderen aber fremdreferenziell als Geschichte.

Wo immer die Epistemologie des Dokumentarischen eingesetzt wird, da be-
sitzt sie eine Begleiterin in der Epistemologie des Fiktiven. Von der Moglich-
keit, historische Szenen in der Art des Spielfilms nachzuspielen, macht die Ge-
schichtssendung des Fernsehens in aller Ausfihrlichkeit Gebrauch. Anders als
im historischen Spielfilm oder Fernsehspiel jedoch wird gerade in der Ge-
schichtssendung die Fiktionalisierung als eine Strategie der Kiinstlichkeit aus-
gewiesen, namlich als eine medial fabrizierte. Und was fiir Szenen und Hand-
lungen gilt, das gilt auch fiir Schauplitze und Objekte. Auch sie konnen als Ku-
lissen und Requisiten nachgebildet werden; sie ersetzen oder erginzen das
Vorfindliche bzw. eben nicht mehr Vorfindliche.

In signifikant hiufiger und auffilliger Weise werden derlei Rekonstruktionen
aber auch als solche erkennbar gemacht. Das Fernsehen operiert hier also mit
einer Zeitspaltung. Es ldsst das Abwesende iconisch anwesend sein und ver-
weist es dennoch zugleich in die modale Distanz als blofles Re-Konstrukt. Es
oszilliert zwischen einem memorativen und einem historiographischen Verfah-
ren. Indem es beide zugleich als verschiedene Perspektiven auf ein- und densel-
ben Vorgang anbietet, stattet es sich selbst mit einer Souveranitit, einer Verfi-
gungsgewalt tiber das Vergangene aus. Es setzt sich als Schaltstelle des Zugangs
zur Vergangenheit ein und damit zugleich — und darum geht es hier — auch als
Schaltstelle des Zugangs zu seiner eigenen Vergangenheit.

Besondere Aufmerksamkeit gebiihrt jedoch der Wiederauffithrung von
Fernsehdokumenten im Zuge der historischen Dokumentation. Hier breitet
das Fernsehen umfinglich sein Archiv vor unseren Augen aus. Es markiert da-
bei seine eigene Wiederholungstatigkeit,” und zwar eben in signifikanter Weise
als Prozess der Generierung des Historischen. Die zahlreichen Sendungen bei-
spielsweise, die im November 2004 dem Mauerfall im November 1989 gewid-
met waren, wiederholten wieder und wieder die seinerzeit ausgestrahlten
Nachrichtenbilder von der Schabowski-Pressekonferenz, vom Andrang an den
Ubergangsstellen und den nichtlichen Begriiffungsszenen. Aber auch histo-
risch weiter zuriickreichende Beitrige lassen die Archivbilder des Fernsehens

13 Anders als in der Werbung, die die Wiederholung unmarkiert lasst.
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erneut zirkulieren. Heinrich Breloer hat in seinen Fernsehspielen wiederum ei-
nen Reflex auf diese Praxis in Gang gesetzt, wenn er, wie in ToDEssPIEL (WDR
1997), Nachrichtenbilder wieder aufnimmt, den dargestellten Sachverhalt an-
schlieffend von Schauspielern nachspielen und schliefllich noch einmal von
Zeugen vor der Kamera beschreiben lasst. Mittlerweile wird das Archivmaterial
des Fernsehens sogar zunehmend in laufende Nachrichtensendungen eingebaut
(etwa: Bilder aus der aktiven Zeit eines heute verstorbenen Politikers, Bilder
vom Verbrechen eines heute verurteilten Titers). Das Archiv des Fernsehens
umgreift dabei auch Bildervorrite, die lange Zeit vor dem Fernsehen beispiels-
weise durch die Wochenschau angelegt wurden. Die wiederholte Auffithrung
etwa von Dokumenten aus der Zeit der Naziherrschaft hat diese Bilder dem
Fernsehen gleichsam einverleibt als dem Ort, an dem sie ithre Auffithrung wie-
der und wieder erleben konnen, wohingegen sie aus der Zirkulation in ihrem
«eigenen» Verbreitungsraum, dem Kino, faktisch weitgehend ausgeschlossen
sind. Das Fernsehen wird zum Gesamtrepertoire aller Bilder, die iberhaupt in
Umlauf gesetzt werden konnen, und alle anderen Bilder werden auf diese Weise
in eine Art Vorgeschichte des Fernsehens eingereiht.

Jedes Mal wird durch Einblendung oder Kommentar auf den Wiederauffiih-
rungs-, den Archivcharakter der Bilder eigens hingewiesen. Damit wird rein
operativ eine Unterscheidung in informativ-neues und redundant-wiederhol-
tes Material eingefithrt, und zwar tendenziell sogar ganz unbeschadet der
«wirklichen» Zeitverhiltnisse. Das Fernsehen macht die wieder aufgefiihrten
Bilder, wie oben schon angedeutet, als bereits bekannte, namlich schon durch
die Verbreitungsmaschinerie des Fernsehens hindurchgegangene Bilder auch
dann kenntlich, wenn der einzelne Zuschauer sie nicht wiedererkennt. Eben
durch die Markierung als Wiederholung produziert das Fernsehen selbst, wo-
rauf es sich verlisst, nimlich das kollektive Gedichtnis. Darin realisiert sich
nicht nur eine der strukturellen Paradoxien der Wiederholung (logisch eine pe-
titio principii). Es macht auch die grandiose Bestitigungserfahrung deutlich,
die schliefflich zur Identititsbildung fithrt, und zwar hier der Behauptung der
Identitdt des Fernsehens mit sich selbst tiber alle historische Distanz zu dem
chronologischen Zeitpunkt der Aufnahmen hinweg. So setzt sich das Fernse-
hen selbst als Instanz der Anteilhabe ein. Es weist sich als Medium buchstiblich
verdoppelten Dabeiseins aus, das in der dokumentierten Szene und noch einmal
in ihrer Vergegenwirtigung gegenwirtig ist. Es macht sich damit selbst zum —
mehr oder weniger beteiligten — universalen Zeitzeugen (vgl. dazu umfangreich
Dayan/Katz 1996).
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7. Indexikalitat und Selbstreferenz

Die iconische Epistemologie der Anteilhabe prigt also den Umgang des Fern-
sehens mit dem Vergangenen charakteristischerweise nicht allein. Das gilt nicht
nur fiir das «Re-enactment» und andere Rekonstruktionsweisen, sondern auch
erneut fir die (eigenen) Dokumente. Das technische Bild weist, vor allem die
Theorie der Photographie hat immer wieder darauf hingewiesen, grundsitzlich
eine Uberlagerung des Iconischen und des Indexikalischen auf. Die Geschichts-
darstellung im Fernsehen instrumentalisiert auch die indexikalische Schicht. Sie
nutzt sie aber in spezifischer Weise, nimlich als Komplement zur positiven ico-
nischen Koprisenz des Vergangenen mit dem Gegenwirtigen. Indexikalisch
wird umgekehrt die Negation, die zeitliche Distanzierung zum Vergangenen
vollzogen. Die dokumentarischen Bilder werden als «alt» ausgewiesen. Dazu
dienen in erster Linie materielle Spuren und Indices, Kratzer etwa in und
Spriinge zwischen den Bildern; Farbgebungen, Farbfehler und dergleichen.
Dazu kommen stilistische Merkmale des Bildes selber. Lichtsetzung und
Kadrierung etwa konnen erkennbar frither geltenden Standards entsprechen,
ebenso das Verhalten der Personen vor und zur Kamera, beispielsweise die Art
des Blicks in die Kamera oder ein einfaches Merkmal wie das Rauchen im Stu-
dio. Als abgeleitete Indices' werden Merkmale eingesetzt, die der auflerbildli-
chen, alltagskulturellen Wirklichkeit in ihrer Zeittiefe zugeordnet sind, Frisu-
ren, Brillen, Moden, Autotypen, das Aussehen von Gebiduden und Orten.
Diese Distanznahme lisst mithin einen abgestuften Ubergang zwischen selbst-
referenziellen und fremdreferenziellen Ziigen erkennen, je nachdem, ob der
Zeitindex durch die materialen Spuren des Mediums selbst, durch die Bezie-
hung zwischen dem Bild und dem Aufgenommenen oder schliefflich durch die
Verweise des Bildes tiber das Bild hinaus realisiert wird.

Mit diesem Ubergang ist ein weiterer Zwischenschritt verbunden. Der Zeit-
index nimlich als Distanznahme zum Vergangenen kann sowohl als eine Ge-
dichtnisleistung wie auch als eine historiographische Funktion interpretiert
werden. Er kann auf Geschichte ebenso verweisen wie auf Gedichtnis. Fiir das
individuelle, psychische Gedachtnis hat Edmund Husserl diese Markierung des
Erinnerten als Erinnertes, als zeitlich Distantes, als Nicht-Gegenwirtiges, Ne-
giertes beschrieben (sieche Husserl 1966). Fiir die Geschichtsschreibung ist die
Distanzierung und die chronologische Markierung ohnehin, wie oben mit
Halbwachs und Assmann gefasst, eine Grundvoraussetzung. Besonders die ab-

14 Der Begriff des «abgeleiteten Index» wird hier ebenfalls nach Peirce verwendet. Siche dazu
Walther 1979, 65.
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geleiteten Indices, die auf Mode und Stile fritherer Alltagskultur verweisen,
sind fiir diese Uberlagerung des Historischen mit dem Memorativen wichtig.
Ein Charakteristikum dabei ist die Markierung des Vergangenen im Rahmen
von Epochen- und Phasenbildung; etwa im Sinne eines «typischen 50er Jahre-
Looks». Derlei Zuschreibungen sind genuin historiographische Techniken,
und nicht selten werden sie zur Sicherheit vom Kommentar noch unterstitzt.
So wirken die Bilder als Aufzeichnung, als Dokument historiographisch; zu-
gleich aber sind sie in die kollektive und oft — bei entsprechend geringer Zeitdis-
tanz — auch in die individuelle Erinnerung eingelassen.

Fiir unseren Zusammenhang entscheidend ist dabei der Mechanismus, in dem
das individuell, kollektiv und medial Erinnerte als Historisches aufgezeichnet,
entduflert und ausgebreitet wird. So, wie das kollektive Gedichtnis dabei zu-
gleich durch die Fernsehaufzeichnung ins Historisch-Entfernte geriickt wird,
so wird auch die Autobiographie des Mediums, sein selbstreferenzielles Ge-
dichtnis, historisiert. Das Fernsehen erinnert sich an sich selbst und schafft sich
so eine uiberzeitliche Identitit; zugleich aber schreibt es diese Erinnerung histo-
riographisch auf, distanziert und objektiviert sie damit und tritt in geschichtli-
che Distanz zu sich selbst. Vervollkommnet wird dieses Verfahren, wenn die
fernsehhistorischen Indices, die iiber das Material gelegt werden, schlie8lich so-
gar kiinstlich angebracht werden kénnen. Damit schwingt sich das Fernsehen
zum Herrn tber seine eigenen Dokumente auf. Es kann jetzt — tendenziell: die
Verfahren funktionieren noch keineswegs iiberzeugend — eigene Archivalien
verfertigen.” Es schreibt dann Geschichte, indem es seine eigene Geschichte um-
schreibt, etwa sich als prisent in Szenen ausgibt, denen es nie beigewohnt hat.
Die ganze Geschichte wird so virtuell zum Gedichtnisraum des Fernsehens.

Verstarkt gilt dies fir den allfalligen Einsatz bildlicher und zunehmend digi-
tal gestiitzter Animationssequenzen. Die Bildtechnologie gestattet rekonstruk-
tive Teilhabe an beliebigen historischen Szenen. Besonders gern wird dabei der
Grenzbereich zwischen mythischem Gedichtnis und historischen Rekon-
struktionen aufgesucht, wie etwa Troja und Atlantis oder die frithen Pharao-
nenreiche; oder vollig fiktive Episoden der Naturgeschichte wie das Leben der
Drachen; oder sogar eine Projektion zukiinftiger Naturgeschichte: die Welt in
50 Millionen Jahren. Die Art des Einsatzes unterscheidet sich dabei klar von der

15 VirtuaL HisTORY nennt der Fernsehsender Discovery Channel seine Sendereihe, in dem
Mangel an «neuen» Archivmaterialien durch komplex verfertigte, in digital-analogen Misch-
verfahren erzeugte kiinstliche Archivalien ergianzt bzw. ersetzt werden. Spiter einmal, so die
verwegene Voraussage, werde man die kiinstlich verfertigten Archivalien von den «echten»
nicht mehr unterscheiden konnen. Fiir diesen wertvollen Hinweis bin ich meinem Kollegen

Wolfgang Kissel sehr dankbar.
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des historischen Spielfilms. Wihrend der historische Spielfilm klassischer Pro-
venienz wie auch die Geschichtsschreibung historistischer Provenienz einen
unmittelbaren Zugriff auf die rekonstruierte Vergangenheit suggeriert, unter-
lasst dies das Fernsehen. Im Gegentelil, es greift stets durch sein eigenes Verfah-
ren hindurch auf das Vergangene zu und weist es als Produkt dieser Verfahren
aus. Alle Vergangenheit ist ihm seine eigene Vergangenheit, alle Geschichte sei-
ne eigene Geschichte. Der Selbstreferenzhorizont des Fernsehens fiir Ge-
schichte ist nicht Geschichte, sondern Fernsehen. Gerade diese Bezugnahme
auf das eigene Verfahren der Beglaubigung ist es, die die verschiedenen Formate
des Genres miteinander verbindet. Das heifit natiirlich noch keineswegs, dass
eine Sendereihe wie die bertichtigte ZDF HisTorY mit einem Fernsehspiel Bre-
loers, einer animierten Bebilderung des Pyramidenbaus oder gar der oben er-
wihnten VIRTUAL HisTORY identisch wire. In allen diesen Fillen aber werden
erstens verwandte Verfahren der Iconisierung und der Indexikalisierung ange-
wandt, und zweitens haben alle diese Formate die Tendenz, die Prisentation
und Thematisierung des Verfahrens vor die Reprasentation des historischen
Vorkommnisses zu stellen. Dies kann implizit durch innere Kommentarver-
haltnisse geschehen wie bei Breloer, explizit durch Schematisierung und Quel-
lenkritik wie bei Guido Knopp, oder performativ wie in der Virtual History, die uns
stolz die technische Leistungsfihigkeit der Instrumente vorfithrt. Jedes Mal
wird die reprisentierte Geschichte als Produkt des Reprisentationsvorgangs
ausgewiesen und damit das Fernsehen als Quelle aller Quellen, d.h. als zuflerste
Grenze der Geschichte selbst markiert.

8. Zeugen und Experten

Ein weiteres Merkmal der Geschichtsreprasentation im Fernsehen ist die Befra-
gung von Zeitzeugen einerseits, von Experten und Historikern andererseits.
Auch hier sind die Arbeiten Guido Knopps zweifellos standardsetzend; etwa
wire die Praxis der bildlichen Inszenierung der Zeugen in einem eigenschafts-
losen Lichtraum eine eigene Betrachtung wert. Die Zeitzeugen belegen selbst-
verstandlich, dhnlich wie oben fiir die Dokumente aufgezeigt, eine iconische
Funktion der Anteilhabe am historischen Geschehen. Aus diesem Grund wird
in der Regel durch Einblendung der Stellenwert ihrer Erinnerung fiir das
Gesamtgeschehen deutlich gemacht, etwa: als Opfer, als Titer, als Unbeteiligte,
als Nachfahre usw. Was fiir die Zeugen selbst Erinnerung, das ist fir das Bild
jedoch schon Geschichte. Der komplementire Verweis auf die historische Dis-
tanz entfallt hier, wenn es sich nicht, in komplexeren Fillen als denen der ZDF
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History, wiederum um historische, frithere Interviews handelt. Sie werden
dann wieder als Fernsehdokumente eingefithrt und verweisen unmittelbar auf
die historiographisch-memorative Funktion des Fernsehens und auf die Ge-
schichte des Fernsehens selbst.

Das Komplement zur Aussage des Zeitzeugen ist in der Regel das Experten-
gesprach. Viele Geschichtssendungen verwenden Historikeraussagen. Auf die-
se Aussagen trifft, von der Beteiligungslosigkeit bis zum Verallgemeinerungs-
anspruch, grundsitzlich die Kennzeichnung als historiographische, Vergan-
genheit als Geschichte entfernende und wieder aneignende Prozedur zu. Weder
durch Anteilhabe noch durch Ursichlichkeit, sondern durch Verfahren, durch
Vergleich von Quellen etwa, durch methodische Diskussion, durch Relativie-
rung mit den vergangenen Geschehnissen verbunden, folgen die Expertenge-
sprache einer relationalen Epistemologie, einer symbolischen Erkenntnis- und
Reprisentationsweise. Nur am Rande bemerkt sei die paradoxierende Sonder-
form des Experten in eigener Sache; des Zeitzeugen, der das Geschehen nicht
iconisch und positiv iiber die eigene Anteilhabe, sondern symbolisch und rela-
tiv iiber das zeitlich und nicht selten auch sachlich distanzierte Fachwissen hin-
durch vergegenwirtigt.

An die Stelle des Historikers oder zu seiner Erginzung wird oft der Off-
Kommentar herangezogen, die meist anonyme Stimme des impliziten Autors,
also der personifizierten Selbstreprasentation des Beitrags. Der Off-Kommen-
tar setzt das Bildschirmgeschehen selbst als Experten, als Historiker ein, wo die
Strategie der Dokumentation, wie ausfithrlich gesehen, es als Subjekt und Ins-
tanz des Gedachtnisses einsetzt. Damit gehorcht das Fernsehen selbst der Form
des Experten in eigener Sache. Das gilt nicht zuletzt fir die Montageformen, die
zwischen den verschiedenen Dokumentar- und Interviewebenen den Zusam-
menhang herstellen. Zwischen den verschiedenen Quellen- und Rekonstruk-
tionsebenen, den Beschreibungen und Kommentaren wird hin- und herge-
schaltet; sie sind einander beigeordnet oder in wechselnder, revidierbarer Weise
untergeordnet.

Die Anstrengung der Geschichtssendung gilt mithin charakteristischerweise
nicht der rekonstruktiven historischen Darstellung eines Sachverhaltes mit an-
schliefender Verstellung des rekonstruktiven Charakters. Vielmehr widmet
sich das Fernsehen der Reprasentation der Rekonstruktionsanstrengung selbst.
Die verschiedenen Zeitebenen und Zeitverhiltnisse kdnnen wie in einem Re-
gieraum zugriffsfrei angesteuert, ausgewahlt und aktualisiert werden. Das
Fernsehen breitet sich als ein Gang durch die eigenen Produktionsstitten und
dabei vor allem durch sein eigenes Archiv, aber auch seine Animations- und Re-
daktionsabteilungen, vor uns aus. Genau das aber, nimlich der Verfahrens-
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oder Funktionscharakter, ist kennzeichnend fiir die Arbeitsweise des Gedicht-
nisses. In den Geschichtssendungen macht das Fernsehen sein Gedichtnis
sichtbar, also die Operation, in der es zwischen Erinnern und Vergessen unter-
scheidet; und damit zugleich die zweite Operation, durch die es zwischen
selbstreferenziellem Gedichtnis und fremdreferenzieller Geschichte unter-
scheidet.

9. Fernsehgeschichte und Universalgedichtnis

Geschichte und mit ihr die ihr eingeschriebene Geschichte des Fernsehens wird
vom Fernsehen nicht wie ein Gegenstand, sondern als ein Verfahren des Fern-
sehens dargestellt. Das unterscheidet die medienwissenschaftliche Beschrei-
bung der Fernsehgeschichte in den Standardwerken von der Sichtweise des
Fernsehens auf seine eigene Vergangenheit. Die Geschichte bewohnt das
Gedichtnis des Fernsehens, d.h. seinen operativen Innenraum. Das Fernsehen
beschreibt sich und seine eigene Vergangenheit dabei historiographisch selbst
als den Ort, an dem das — idealisierte — Ganze und Eine der Geschichte als eine
Art Gibersummenhafter Effekt aus der unendlichen Summe der partikularen
Gedichtnisse ersteht. Es wird zu einem sich selbst reproduzierenden Univer-
salgedichtnis.

Folgt man Aleida Assmann (1999, 130-143), dann ist ein solches Gedachtnis
der Gedichtnisse — ein solches Gediachtnis zweiter Ordnung, das das Gedacht-
nis erster Ordnung erst ermoglicht oder aber re-memorierend beobachtet —
nichts anderes als eben die Geschichte. Dieser Gedanke, obschon er system-
theoretischen Grundannahmen, die von einer Trennung des Historischen vom
Gedichtnis als zwei verschiedenen Horizonten der Selbstreferenz ausgehen,
widerspricht,” ist hier in Bezug auf das Fernsehen interessant, gerade weil er,
wie dieses Medium, die Polaritit von Gedichtnis und Geschichte abschwicht.
Assmann spricht statt dessen von (memorativem) «Funktionsgedachtnis» und
(historiographischem) «Speichergedichtnis». Das Fernsehen, so wire Ass-
manns Gedanke auszuweiten, wiirde dann in seinen Geschichtssendungen das
«Speichergedichtnis» als (Unter-)Funktion des «<Funktionsgedachtnisses» pro-
duzieren. Es bewerkstelligte dann den Ubergang zwischen den beiden Ord-
nungen der Vergangenheit, aber notwendigerweise begleitet durch den Um-
stand, dass es sich selbst und sein (Funktions-)Gedachtnis als Grundlage und
Horizont aller — auch seiner eigenen — Geschichte ansehen muss.

16 Siehe zum Beispiel Luhmann 1997, 573 f und 576 f.
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Das Fernsehen bewegt sich in einem Raum jenseits der Differenz von Ge-
schichte und Gedichtnis, genauer: es beobachtet die Einheit dieser Differenz.
Es bewegt sich stets auf beiden Seiten der Differenz zugleich. Es markiert dabei
revidierbar und wiederholbar — wie das dem Fernsehen entspricht — einmal die
eine, einmal die andere Seite. Je nach Perspektive und Zusammenhang gibt es
seine eigene Geschichte, seine Historiographie als grofitmogliches und zugleich
hoch differenziertes kollektives Gedichtnis zu lesen; oder aber sein eigenes Er-
innerungsverfahren, seine Autobiographie als zugleich universale wie speziali-
sierbare Geschichte. Die Geschichte des Fernsehens ist die Geschichte seines
Gedichtnisses; sein Gedichtnis ist das Gedichtnis seiner Geschichte. Die Ge-
schichte der Welt wird, vom Fernsehen aus betrachtet, zu seiner und ihrer Au-
tobiographie. Das Fernsehen ist der Simultanraum, in dem alle Schichten der
Vergangenheit nebeneinander liegen, und eben auch alle Schichten der Fernseh-
geschichte. Diese nicht mehr chronologische, lineare und kausale, sondern ho-
rizontale, eventuelle und kontingente Autobiographie, das Universalgedacht-
nis des Fernsehens, das seine Identitit begriindet, aufzuschreiben, wire eine
Geschichte, die sich wohl lohnen kénnte, wenn sie dabei nicht Gefahr liefe, fast
zwangslaufig auf Fernsehgeschichtsschreibung verkiirzt zu werden.
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Vriith Ohner

Konstitutive Unvollstindigkeit

Zur Archivierung und Rekonstruktion von
Fernsehprogrammen'

Wiedersehen macht Freude. Das gilt nicht nur fiir verliechene Gegenstinde, son-
dern auch fiir solche, die aus der Sicht des Gedichtnisses entweder bereits ginz-
lich vergessen waren oder von denen blof§ eine notwendig undeutliche Erinne-
rung noch existierte. Es gehort zu den Segnungen archivarischer Sammlungs-
und Aufbewahrungstitigkeit, dass diese das Vergessen ebenso wie die undeutli-
che Erinnerung mit Gegenstinden konfrontieren kann, deren Integritit und
Unversehrtheit sie behauptet. Sieht man einmal davon ab, dass Integritit und
Unversehrtheit nichts anderes sind als der Ausdruck jener Fiktion von der Auf-
hebung der Zeit, die ihrerseits nicht unwesentlich zur Entstehung von Archi-
ven, Museen und Sammlungen beigetragen hat, so macht es tatsichlich einen
Unterschied, ein Buch wieder zu lesen, dessen Inhalt man vergessen oder nur
mehr in groben Ziigen erinnert hatte. Die unterbrochene Kommunikation mit
dem Werk wird in einer erneuten Lektiire entfaltet, deren Gewinn kaum von
dem Umstand geschmailert wird, dass es nicht dasselbe Buch ist, das man liest —
«Die Wiederholung», sagt Gilles Deleuze, «dndert nichts am sich wiederholen-
den Objekt, sie indert aber etwas im Geist, der sie betrachtet» (1992, 99). Noch
konnte die Lektiire jemals dieselbe Erfahrung wiederholen, die man in der Ver-
gangenheit mit dem Buch gemacht hat. Obwohl der Sieg tiber die Zeit also nur
ein scheinbarer ist, wiirde dennoch kein historisches Bewusstsein der Differenz
zwischen Vergangenheit und Gegenwart sich ohne die materielle Stiitze des
Aufbewahrten ausbilden konnen.

Praktiken der Archivierung

Im Vergleich mit anderen Medien ist das Fernsehen ein relativ junges Medium.
Trotzdem muss, wie Aycha Riffi schreibt,

1 Der vorliegende Text wurde erstmals unter dem Titel «Wiedersehen macht Freude» in Oster-
reichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaft 12,4, 2001, S. 30-41 verdffentlicht. Er er-
scheint hier in iiberarbeiteter Form.
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vor dem Hintergrund der (...) Forderung nach der umfassenden bzw.
gesamten Sicherung des kulturellen Erbes fir den Bereich <Archivierung
audiovisuellen Materials — Fernschen> heute von einer «verlorenen Ver-
gangenheit ausgegangen werden. Das Fernseharchiv als Speicherort
allen deponierten Wissens ist unvollstindig und kann nicht mehr wieder-
hergestellt werden (1999, 8).

Dieser Befund wird nur jene tberraschen, welche in der technischen Reprodu-
zierbarkeit eines Abbildes schon die hinreichende Bedingung fiir dessen wei-
tere Uberlieferung erkennen wollten. Hinter der Feststellung des Verlusts aber
verbergen sich andere Begriindungen als solche technischer Natur: Zunichst
muss man sich vergegenwirtigen, dass die Forderung, audiovisuelle Medien als
Teil des weltweiten Kulturerbes zu sichern, von der UNESCO erst 1980 erho-
ben wurde. Zuvor lieff sich im internationalen Rahmen offenbar die Entschei-
dung, audiovisuelles Material als bewahrenswerten Teil des kulturellen Erbes
zu betrachten, nicht durchsetzen. Die spite internationale Anerkennung (im
Fall des Films tiber 80 Jahre nach seiner Entstehung) mag seinen popularkultu-
rellen Quellen ebenso geschuldet sein wie der marktformigen Verwertungslo-
gik audiovisueller Produkte und der gesellschaftlich marginalen Position jener,
die dem Film eine Geschichte geben wollten. Sie kann aber auch als versteckter
Hinweis auf die hohen finanziellen und personellen Kosten gelesen werden,
welche die Archivierung von audiovisuellem Material mit sich bringt.

In einer der ersten mehrbindigen Historiografien der Filmkunst, der Histoire
de art du cinéma des origins a nos jours von Georges Sadoul (1949), sind bereits
jene Sachverhalte und Widerspriiche vermerkt, welche auch in der Diskussion
um die Archivierung von Fernsehmaterial entscheidenden Stellenwert bean-
spruchen:

Eine Kunst ist unter unsern Augen entstanden. Viele ihrer Pioniere, ja
sogar ihrer Erfinder, sind noch am Leben, und dennoch ist es schwierig,
die Anfinge dieser Kunst zu erforschen. In einer Zeit, da die Menschen
die nichtigsten Zeugnisse ihrer nichtigsten Taten aufbewahren, wurden
die Archive dieser jungen Kunst in alle Winde verstreut, ehe man auch
nur zu verstehen begann, dass der Film eine neue Sprache entwickelt
hatte. Der Forscher muss daher vorgehen wie ein Paliontologe, der ein
Tier auf Grund einiger tibrig gebliebener Knochen wieder aufbaut, in der
Hoffnung, dass nicht spitere Entdeckungen alle seine Hypothesen tiber
den Haufen werfen mogen ([1949] 1982, 11).
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Neben der Reserve, die Sadoul fiir den Wahrheitsgehalt seiner Darstellung
einbehalt, fillt vor allem die Begriindung auf, welche die Darstellung in ihr
Recht setzt, obwohl sie streng genommen deren Resultat sein miisste. Vom
Film als Kunstform konnte erst gesprochen werden, wenn die Einzigartigkeit
der Sprache, derer er sich bedient, erwiesen wire: Das ist so lange unmdoglich,
als der empirische Korpus fiir diese Hypothese fehlt. Zugleich aber wire die
Versammlung der in alle Winde verstreuten Uberbleibsel einer neuen Sprache
unmoglich, wiirde nicht die Hypothese von der Filmkunst Auswahl und
Sammlung bereits angeleitet haben.

Sadouls Rede von der Paliontologie verdeutlicht die veranderte Situation, in
der uber die Grindung audiovisueller Archive nachgedacht wird: nimlich in
der scheinbaren Allgegenwart und Verfligbarkeit audiovisuellen Materials. Ge-
gen diesen Eindruck wendet sich Sadouls Skandalisierung, welche die Unwie-
derbringlichkeit des bereits Verlorenen feststellt, obwohl sie den Verlust not-
dirftig iber die eigene wie auch tiber die Erinnerung der Pioniere und Erfinder
zu Uberbricken trachtet. Indem der Wertmafistab «Filmkunst» die Logik der
Darstellung begriindet, zugleich jedoch im Ungewissen bleibt, ob die Sprache
dieser Kunst schon richtig verstanden wurde, tritt fiir Archivierungspraktiken,
die sich beispielsweise Sadouls Ansatz zu Eigen machen wollen, ein Problem
auf. Ein Problem, fiir dessen Existenz Pierre Nora gerade den Verlust jenes «ge-
lebten Gedichtnisses» verantwortlich gemacht hat, auf das Sadoul sich explizit
stitzt: Ohne dieses Gedachtnis nimlich lieffe sich Nora zufolge «unméglich im
Voraus beurteilen, woran man sich spater einmal wird erinnern miissen» (1990,
20) — was, wie er weiter ausfiihrt, zur unweigerlichen Folge hitte, dass schlicht
alles aufbewahrt wiirde. «Die Liquidierung des Gedichtnisses», so Nora, habe
zu einer «allgemeinen Aufzeichnungswut» gefiithrt (ibid.).

Pierre Noraist nicht der einzige, der die Medien als Agenten eines sorgenvol-
len Geschichtsbewusstseins beschreibt, das seine Verankerung in der Tradition
eines gelebten Gedichtnisses verloren hat. Dabei geht er nicht so weit zu be-
haupten, die Medien hitten diese Entwicklung allein zu verantworten, im Ge-
genteil: Die Beschleunigung der Geschichte sei den westlichen Industriegesell-
schaften immanent. Als «heifle» Gesellschaften, um ein Wort von Claude Lé-
vi-Strauss zu gebrauchen, verinnerlichen sie ihre Geschichte, um sie zum
Motor ihrer Entwicklung zu machen. Der Zeitpfeil, nach dem sie ihre Besor-
gungen verrichten, zeigt ausschlieflich in Richtung Zukunft, wobei die Ver-
gangenheit — als bewahrenswerter Bestand zwar registriert, dadurch aber
gleichzeitig threr Wirkmachtigkeit beraubt — nur noch als vergangene erscheint.
Nora beschreibt die gegenwirtige Haltung gegentiber der Vergangenheit als
Spiegelung, als Versuch zu entschliisseln, «was wir sind, im Lichte dessen, was
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wir nicht mehr sind» (ibid., 25). An die Stelle einer notwendig vergesslichen
Kontinuierung, die iber das Vergessen hinweg die Verbindung zu Universalien
wahrt, welche die Abstammung einer Gemeinschaft ausdriicken, tritt heute
eine Bewahrungssucht und Archivierungswut, der es scheinbar nur noch auf
die blofle Moglichkeit der augenblicklichen Rekonstruktion des Vergangenen
ankommt. Die Geschichte sei zu unserem «Ersatz-Imaginiren» geworden,
meint Nora, und weist damit auf jene Differenz hin, welche die historische von
der augenblicklichen Rekonstruktion trennt.

Fiir Archive, die an effizientem Funktionieren interessiert sind, kann es — ge-
rade wenn es sich um audiovisuelles Material handelt — natiirlich weder darum
gehen, alles aufzuheben, noch darum, die Aufbewahrung einer einzigen Pri-
misse zu unterstellen. Einer Totalarchivierung von audiovisuellem Material ste-
hen die hohen finanziellen Kosten eines solchen Vorhabens ebenso entgegen
wie Probleme der Lagerung, der inhaltlichen Erschlieffung (die bei audiovisuel-
len Quellen aufwindiger ist als bei anderen) oder der Haltbarkeit der Trager-
materialien. Aber auch der legitime Anspruch der Archivare auf Bewertung der
Materialien (vgl. Riffi 1999, 6) lisst die Idee der Totalarchivierung als proble-
matisch erscheinen. Umgekehrt fithrt der Anspruch, den Pierre Nora mit der
schonen Wendung «Kunst der kontrollierten Vernichtung» umschrieben hat,
allerdings unweigerlich zu strukturellen Absenzen, falls sich das Leitparadigma
wissenschaftlicher Untersuchungen dndert.

Die Kriterien, die beispielsweise in vielen Filmarchiven angewendet werden
und festlegen, welche Filme bewahrenswert sind und welche nicht, stammen,
wie William Uricchio (1995) festgehalten hat, aus einer historisch spezifischen
Konfiguration im Feld der Filmwissenschaft, innerhalb derer das Paradigma
vom «Film als Kunst» allein schon aus dem Grund verfolgt werden musste, weil
es die Legitimationsgrundlage fiir Filmwissenschaft im Allgemeinen darstellte.
Allerdings habe, so Uricchio weiter, die Infragestellung von Kanons und Ge-
schmackshierarchien, die von Vertretern der Cultural Studies vorgebracht wur-
de, spiter gezeigt, dass der Schwerpunkt «Film als Kunst» in vielen Fillen den
Schwerpunkt «Film als Kultur» behindert, weil die Texte, die fiir letzteren Zu-
gang notwendig wiren, von der archivarischen Aufbewahrungspolitik unter
Umstinden ausgeschlossen werden. Als Beispiel fiir diesen Sachverhalt fihrt
Uricchio Werbefilme an, die im Vergleichszeitraum eines Jahres von finf- oder
sechsmal mehr Zuschauern gesehen werden als die erfolgreichsten Blockbuster,
und die dennoch zumeist den gingigen Archivierungspolitiken zum Opfer fal-
len. Als Texte in ihrem eigenen Recht, als kulturelle Objekte und als zentrale
Komponenten, welche die Rezeptionsbedingungen jener Filme konstituieren,
die auf sie folgen, haben diese Werbefilme laut Uricchio eine nicht zu unter-



84 Vriith Ohner montage/av

schitzende Bedeutung. Und obwohl die meisten Filmarchive heutzutage ihre
Auslastungsgrenze schon mit der Konservierung von gefahrdetem Material er-
reichen, schligt Uricchio im Hinblick auf Liicken innerhalb des Archivbestan-
des, die von einem neuen Leitparadigma sichtbar gemacht werden konnten, ei-
nen intensiveren Austausch zwischen den traditionell antagonistischen Lagern
der Forscher und der Archivare vor.

Zugang und Erschlieflung

Nun sind die durch gangige Archivpolitiken verursachten strukturellen Absen-
zen nicht die einzigen Restriktionen, welche die Bandbreite wissenschaftlicher
Forschung einschrinken. Zu diesen gesellt sich, was William Uricchio den
«kontrollierten» bzw. «eingeschrinkten» Zugang zu vorhandenem Material
nennt, aber auch jene Eindeutigkeit des Aufbewahrten, die ihrerseits zur Privi-
legierung des Faktischen gegentiber den Ambiguititen widerstreitender Dis-
kurse verfiihrt. Alle diese Einschrinkungen treffen in hohem Maf} auf die Fern-
seharchive in Osterreich wie in Deutschland zu. Das zeigt sich sowohl im Hin-
blick auf ihre Funktion als auch in der Art und Weise der Erschlieffung des
Materials oder im Bereich der freiwilligen Gewihrung des Zugangs Dritter.
Anders als in Schweden, Frankreich oder England, wo eigenstindige Archive
existieren, die entweder tber ein Gesetz, das die verpflichtende Abgabe von
Sendungen regelt, mit Material versorgt werden wie das beim franzosischen
Institut national de Paundiovisuel (INA) der Fall ist oder tiber eine mit dem Sen-
der geschlossene Vereinbarung wie beim englischen National Film and Televi-
sion Archive, unterstehen die Fernseharchive im deutschsprachigen Raum der
Verfugungsgewalt der Sender.” Tendenziell handelt es sich bei diesen also um
gewissermaflen «private» Firmenarchive, die zunichst im Sinn ihrer eigenen
Verwertungsinteressen handeln, selbst wenn die Sendeanstalt eine 6ffentlich-
rechtliche Einrichtung sein sollte, wie etwa die Sender der ARD, das ZDF oder
auch der ORF. Es wird kaum jemanden iiberraschen, dass die Frage des
Zugangs zu diesen Archiven von ihrem gleichsam privaten Charakter struktu-
riert wird:

2 Das Deutsche Rundfunkarchiv (DRA) und die Osterreichische Mediathek sind zwar ebenfalls
unabhingige Einrichtungen, die tiber audiovisuelles Material verfiigen, allerdings wird das
DRA von der ARD finanziert und befriedigt in der Mehrzahl Programmrecherchen der An-
stalten, wihrend die Mediathek zwar eine o6ffentliche Einrichtung ist, Fernsehsendungen in
Eigenregie aber nur selektiv aufnimmt, und das auch erst seit 1980.
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In Deutschland, Italien, Osterreich und anderen Lindern, in denen keine
offentlichen Fernseharchive existieren, bieten die Fernsehanstalten selbst
und je nach momentanen finanziellen, riumlichen und technischen
Gegebenheiten Einblick in ihre Archive. Rechtsanspruch besteht hier
allerdings keiner, was kontinuierliche wissenschaftliche Forschung
schwer macht (Mattl 1997, 269).

Insgesamt kann im deutschsprachigen Raum also keineswegs von einem offent-
lichen Zugang zu Archivmaterial des Fernsehens die Rede sein. Es wire aller-
dings von den Sendeanstalten zu viel verlangt, wenn diese sich fur die Verof-
fentlichung ihrer Archivbestinde allein und aus eigenem Antrieb einsetzten. Es
wiirde schon gentigen, wenn sie sich einem solchen Unterfangen nicht wider-
setzen. Wie die Diskussion um die Einrichtung einer «Mediathek» in Deutsch-
land zeigt, bricht sich der vorhandene politische Wille an den Unklarheiten der
Finanzierung. «Bislang sind die 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten in
Deutschland nicht dazu bereit, die Mediathek mitzutragen», weif} etwa Aycha
Riffi von einer Haltung zu berichten, die es notwendig erscheinen lisst, «die
konkreten Vorteile bzw. den Nutzen einer Deutschen Mediathek auch den
Fernsehmachern aufzuzeigen» (1999, 581.). Dass der Veroffentlichung des Ar-
chivierten dariiber hinaus die schwierige urheberrechtliche Situation bei audio-
visuellen Produktionen entgegensteht, die in einem hochgradig arbeitsteiligen
Prozess hergestellt werden, soll hier als weiteres Hindernis fir die Einrichtung
von Mediatheken in naher Zukunft angefithrt werden, welche interdisziplinire
kulturwissenschaftliche Forschungsinteressen befriedigen kdnnten.

Was nun die Archivierungspraktiken von Fernseharchiven betrifft, so unter-
scheiden diese sich von traditionellen Archiven auf Grund der je spezifischen
Geschichte der Sendeanstalten sowie ihrer Funktion und Erschliefungspraxis.
Die Einrichtung des Historischen Archivs des ORF beispielsweise erfolgte erst
1984 im Zusammenhang mit der grof§ angelegten historischen Dokumentation
zur Ssterreichischen Nachkriegsgeschichte OsterrEICH 11 (vgl. Dusek 1997).
Erst seit diesem Zeitpunkt gibt es eine systematische Riickwirtserschliefung
des noch vorhandenen Materials — eine Verspatung im internationalen Ver-
gleich, welcher der Hauptabteilungsleiter Fernseharchiv des ORF, Peter Du-
sek, wenigstens den einen Vorteil abgewinnen kann, dass die spaten Konservie-
rungs- und Aufarbeitungsbemthungen nach der «digitalen Revolution» ein-
setzten und der ORF aus diesem Grund heute iiber «eines der modernsten
Medienarchive der Welt verfugt» (ibid., 9).

Dass vieles unwiederbringlich verloren ist, verdankt sich aber nicht nur der
verspateten Aufarbeitung der Bestinde, sondern ist zum Teil auch direktes Re-
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sultat einer Erschliefungspraxis, die Material zunichst nach der programmli-
chen Relevanz fir zukiinftige Ausstrahlung bewertet, eine Praxis, die Susanne
Pollert (1996) als «Ad-hoc-Erschliefung» bezeichnet hat. Diese Art der Er-
schlieffung arbeitet der gingigen Praxis redaktioneller Tatigkeit zu, indem sie
das Faktische vor dem Fiktiven privilegiert, den narrativen und dsthetischen
Zusammenhang einer einmal ausgestrahlten Sendung wieder auflost, das the-
matisch relativ unabhingige Bildmaterial indiziert und es auf diese Weise fiir
beliebig viele Wiederholungen nutzbar macht. Eine Folge dieser Praxis besteht
darin, dass Dokumentationen, Reportagen oder Features inhaltlich konkreter
erschlossen werden als zum Beispiel Fernsehspiele; eine andere bringt es mit
sich, dass Sendungen meist nur zwischen Vor- und Nachspann oder als Einzel-
beitrag archiviert und dokumentiert werden. Die Moglichkeiten fiir eine Re-
konstruktion der Programmgeschichte, die auf die Korrelation von integralen
Beitragen angewiesen wire, sind damit aber erheblich eingeschrinkt: Beispiels-
weise werden Ansagen, Moderationsteile, Programmiiberleitungen, Uberlei-
tungen zwischen einzelnen Nachrichtenbeitrigen, Werbeeinblendungen etc.
nicht bzw. nicht im Zusammenhang der Ausstrahlung archiviert und erschlos-
sen. Das hat laut Pollert zur Folge, dass «der liickenlose Programmablauf eines
Sendetages in keiner der 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten der Bundes-
republik auf der Grundlage ihres archivierten bewegt-bildlichen Programm-
vermogens nachvollzogen werden kann» (1996, 36).

Das Fehlen von Ansagen, Moderationsteilen oder Programmiiberleitungen
stellt nicht nur gegenwirtige bzw. kiinftige Forschungen vor erhebliche Pro-
bleme, sondern zuweilen auch die Produktionen der Fernsehanstalten selbst,
wie am Beispiel der Sendereihe DEjA vu (ORF 2001) abzulesen ist. Die vom
ehemaligen Generalintendanten des ORF, Thaddius Podgorski, moderierte
sechsteilige Sendereihe, die im Sinn kritisch-heiterer «Anmerkungen zur Fern-
sehgeschichte» gestaltet ist und mit dem Wiedersehen von Fernsehlieblingen
und Programmhohepunkten, von Kuriosem und so genannten «Hoppalas»
auch sentimental-nostalgische Emotionen wecken will, lisst nichts unversucht,
um die Liicken in der eigenen Sammlung zu tiberbriicken. So werden etwa die
Texte historischer Nachrichtenmeldungen von sichtlich ergrauten Moderato-
ren vor einer ZEIT iM BiLp-Kulisse aus den frithen 1980er Jahren verlesen, die
nicht immer zum Datum der Meldung passt. Die einzige visuelle Verbindung
zur Vergangenheit wird dabei tiber ein Morphing hergestellt, welches eine his-
torische Aufnahme des Moderators in sein gegenwirtiges Aussehen transfor-
miert. Fehlt nicht das Bild, sondern blof§ ein Bestandteil des Bildes, beispiels-
weise der Originalton, so wird dieses Fehlen mit dem Einsetzen von irgendwie
stimmiger Musik (Marschmusik zu Trachtenaufziigen) lickenlos tiberbriickt.
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Aber auch beim Wiedersehen mit Fernsehlieblingen hat man eher das Gefiihl,
dass nicht die Originalitit des Ausschnitts Kriterium der Auswahl ist, sondern
lediglich dessen Verfiigbarkeit. Immerhin bestatigte Podgorski in der dritten
Folge das Lamento seines Studiogastes Paulus Manker, dass viele der vergange-
nen Programmschitze nicht wieder aufzutreiben sind. Allerdings wird dieses
Eingestindnis miithelos vom Unterhaltungswert des noch Vorhandenen aufge-
fangen. Zurtck bleibt insgesamt einmal mehr jener Eindruck, den Lynn Spigel
so auf den Punkt brachte: «Fernsehen steht fiir eine Art des historischen Be-
wusstseins, welches die Vergangenheit nur erinnert, um an den Fortschritt der
Gegenwart zu glauben» (1995, 20; Ubers. V.O.).

Es versteht sich von selbst, dass Sendungen wie D£jA vu die an der Pro-
grammgeschichte interessierte Forschung hochstens zufillig auf etwas auf-
merksam machen koénnen, das — wider erwarten — doch aufbewahrt wurde. Im
Gegensatz zu Wiederholungen historischer Programme, wie sie etwa auf 3SAT
zum fixen Programmbestandteil gehoren, lasst sich aus den Vergangenheits-
schnipseln, die DEjA vu prisentiert, keine Fernsehgeschichte rekonstruieren.
So gesehen liefert D£jA vu in noch einem anderen Sinn als dem oben erwihnten
selbst den besten Beweis dafiir, dass ohne Ansagen, Moderationsteile oder Pro-
grammtuberleitungen die Vergangenheitsschnipsel wertlos wiren: Interessant
ist die Sendung nicht wegen des historischen Materials, sondern auf Grund der
Art und Weise, wie dieses iiber Ansagen, Moderationsteile oder Programm-
uberleitungen perspektiviert wird.

Werk und Rekonstruktion

«Nichts wire weniger sicher, als dass es eines Tages eine <Geschichte des Fern-
sehens> geben wird» — ausgehend von dieser Uberzeugung hat Serge Daney
([1987] 2000, 192) unter dem Titel Das Fernsehen und sein Schatten einige der
Unterschiede aufgezihlt, die empirisch fir die Moglichkeit einer Film- und
gegen die Moglichkeit einer Fernsehgeschichte sprechen:

Die Parallele Kino/Fernsehen wird durch die Zahlen selbst entkraftet. Das
Fernsehen existiert seit mindestens vierzig Jahren, und wir verfiigen
immer noch iiber nichts, was einer «Geschichte des Fernsehens», einem
kleinen Sadoul fur kiinftige «Fernsehphile» mit Legenden, Sagas und Fil-
mografien gleicht. Jede sentimentale Erwihnung der Fernsehvergangen-
heit geht nicht tiber eine Litanei von zwei oder drei zu Mythen gemachten
Magazinen hinaus (...). Als wiirde das gentigen, die Illusion einer so reich-
haltigen Geschichte wie der des Films hervorzurufen (ibid., 193).
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Das Kino hingegen habe zwischen 1910 und 1950 «eine unglaubliche Anzahl
groflartiger Monumente hervorgebracht, Meisterwerke, die weltberithmt sind
und laufend Publikum hatten» (ibid., 194). Unverkennbar nimmt Daney die
Position des Cinephilen ein, der das audiovisuelle Material im Maf3stab dstheti-
scher Wertschitzung beurteilt. Der dsthetischen Bedeutungslosigkeit des Fern-
sehens entspreche die Perfektionierung seiner sozialen Funktion, die Serge Da-
ney in dem Umstand realisiert sieht, dass die Bilder, die das Fernsehen aus-
strahlt, weder eine zeitliche noch eine riumliche Beziehung zu seinem
«Anderen» unterhalten: «Schon jetztist das Fernsehen nicht «wie> das Kino: sei-
ne Zeit ist nicht dieselbe. (...) Und da es Sklave einer reinen Gegenwart ohne
Tiefe ist (darin liegt seine Grofle), ist es nicht weiter verwunderlich, dass es
nichts von sich weif8 und, da es nichts weif}, weder seine Geschichte noch seine
Historiker hervorgebracht hat (ibid.).»

Tatsichlich fehlt dem Fernsehen, was in isthetischen Kategorien als Werk
bezeichnet werden kann. Wie Lorenz Engell ausgeftihrt hat, «ist Fernsehen
nicht mehr auf Objekte und Subjekte des kreativen Prozesses als Kern der Zeit
zu bringen, es entzieht sich daher jeder Auffassung von Kunst und Kunstwerk»
(1997, 480). Im Gegensatz zum isthetischen Versprechen des Films, endlich
eine Kunst mit Massenbasis hervorzubringen, die — entgegen den engen Be-
grenzungen, die der Hervorbringung dieser Kunst durch Industrie, Wirtschaft,
Gesellschaft und Technik gesetzt sind — die Massen zu threm Ausdruck ebenso
wie zu threm Recht kommen lasst, ist das Fernsehen im Nachkriegs-Europa als
ein Medium der Massenkommunikation eingerichtet worden, das der offent-
lich-rechtlichen Kontrolle staatlicher Institutionen untersteht. Wahrend das
Kino, wie Thomas Elsaesser salopp formuliert hat, im «Was-wire-wenn-Mo-
dus» funktioniert, und damit als Ausdruck sowohl der Angste, Befiirchtungen
und Fantasien, als auch der Hoffnungen, Utopien etc. im Sinne einer «Ge-
schichte des Imaginaren» interpretiert werden kann (vgl. Elsaesser/Blimlinger
1997), wird das Imaginire des Fernsehens von den pluralistischen Begrenzun-
gen der ausschliefflich an der unmittelbaren Gegenwart orientierten Defini-
tionsversuche gesellschaftlicher Wirklichkeit eingeschrankt.

Zusammengenommen mag das dazu beigetragen haben, dass es tatsichlich
bis heute keine Geschichte des Fernsehens gibt, die mit jener des Films ver-
gleichbar wire; unmoglich gemacht wird eine solche dadurch aber noch nicht.
Schon Serge Daney hat eingeraumt, dass «es natiirlich immer moglich sein wird,
in diesen Bildern [des Fernsehens, V.O.] unzihlige fiir den Historiker (...) oder
den Soziologen brauchbare objektive Informationen tiber die Epoche zu fin-
den» (2000, 193), auch wenn er damit die Untersuchung des televisuellen Mate-
rials auf den Aspekt der Spurensuche nach Fragmenten sozialer Realitit be-
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schrinkte. An diese Einschrinkung konnte sich aber die Frage anschlief(en, ob
fur das Fernsehen etwa nicht gelte, was Thomas Elsaesser fiir den Film festge-
stellt hatte: Dass dieser «eben nicht die Spur eines Ereignisses, sondern selbst
Ereignis ist» (Elsaesser/Bliimlinger 1997, 571).

Dem Film eigne ein schwieriger epistemologischer Status «zwischen Objekt
und Spur», ein Umstand, aus dem Elsaesser auf die Notwendigkeit schlief3t,
Film nicht nur im Sinne der Filmgeschichte als Objekt bzw. im Sinne einer Ge-
sellschaftsgeschichte als Spur zu untersuchen, sondern dem Film auch mit einer
symptomatischen Lektiire zu begegnen, die in der «Bertcksichtigung des Mog-
lichen» besteht, in der Berticksichtigung «der alternativen und anderen Ge-
schichten, die im Filmbild vorhanden sind» (ibid., 572). Indem aber Elsaesser
einerseits diese Moglichkeit einer «Symptomatologie» eng an den bereits er-
wihnten «Was-wire-wenn-Modus» der filmischen Fiktion bindet, und ande-
rerseits andeutet, dass «Tempus und Erzihlmodi des Fernsehens noch einmal
ein Kapitel fiir sich» seien, scheint eine theoretische Vorentscheidung tiber die
Moglichkeit einer «Geschichte des Fernsehens» von der Beantwortung der Fra-
ge abzuhingen, ob nicht auch in den Fernsehbildern alternative und andere Ge-
schichten vorhanden sind.

Natiirlich bietet es sich an, diese Frage mit einem leichtherzigen «Warum
nicht?» zu beantworten, aber so einfach ist die Sache nicht. Denn offenbar kol-
lidiert die Frage nach den alternativen und anderen Geschichten in den Fern-
sehbildern mit der (materiellen) Verfugbarkeit dieser Bilder. Lorenz Engell je-
denfalls kommt in seiner Auseinandersetzung mit dem Negativbild, das Gilles
Deleuze vom Fernsehen gezeichnet hat,” zu dem Schluss, dass die Zweifel und
Vorwlirfe, die Deleuze vorbringt, wohl nur mit Hilfe einer detaillierten Ar-
chiologie zu entkraften wiren — wobei eine solche ihre Grenze zunichst und
vor allem in der zuvor beschriebenen Archivsituation finden dirfte. Dartiber
hinaus weist Engell im selben Atemzug darauf hin, dass eine detaillierte Ar-
chiologie des Fernsehbilds «ohne Autor und ohne Objekt» wird auskommen
missen, dass damit also die gingigen Orientierungspunkte von Filmtheorie
ebenso wie von Filmgeschichte wegfallen:

3 Stellvertretend fir die vielen verstreuten Anmerkungen zum Fernsehen von Gilles Deleuze
mag diese aus einem Brief an Serge Daney stehen: «Die sozialen Funktionen des Fernsehens
(Unterhaltungssendungen, Nachrichten) ersticken seine mogliche asthetische Funktion. In
diesem Zustand ist das Fernsehen der Konsens par excellence: es ist die unmittelbar soziale
Technik, die keinerlei versetzte Beziehung zum Sozialen bestehen lisst, es ist die Sozialtech-
nologie im Reinzustand» (1992, 110).
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Wihrend der Film immer (...) vom Bild und vom Rahmen, von Einstel-
lung und Montage aus aufgebaut gedacht wird, ist das Fernsehen immer
vom Punkt, vom Intervall, vom Sprung, vom ununterbrochenen Fluss
aus zu denken. Wo der Film, um Zeit-Bild zu werden, auf das Spiel mit
und zwischen den gegebenen Groflen des filmischen Bildes, der
Mise-en-scene, der Kadrierung und Montage, der Erzdhlung angewiesen
bleibt, wo der Film immer noch und immer wieder motivisch und thema-
tisch verfahren muss, wo er ent-grenzen muss, weil er be-grenzt ist, da
befindet sich das Fernsehen als Zeit, die Bild wird, immer schon jenseits
eines solchen Spiels, da, wo es gar nichts mehr abzubilden gibt. Eben
daher geht der Terminus Bild hier, beim Fernsehen, in die Irre (1997,
479).

Das Fernsehen und die Geschichte domestizierter Aktualitat

Fernschen als Zeit, die zum Bild wird: Wire das etwa so zu verstehen, dass das
Fernsehen die Zeit direkt in ein Bild tibergehen lasst? Und wiirde das bedeuten,
dass die Zeit auf diese Weise tiberdauert oder wire gerade die Zeitvorstellung
als solche durch diesen Ubergang aufgehoben? Die Antwort lautet: weder
noch. Lorenz Engell charakterisiert das Fernsehbild nicht im Sinne unbegrenz-
ter Offenheit, sondern im Sinne eines vorlaufigen Faktums, eines Prozessresul-
tats, das seinerseits notwendig unabgeschlossen bleiben muss. Er deutet die
immanente Logik des Fernsehbilds in den Begriffen von Gilles Deleuze als die
eines Kristallbildes, das stindig seine Vorder- mit seiner Riickseite vertauscht,
das in einem stindigen Ubergang begriffen ist zwischen Aktuellem und Virtu-
ellem, ohne auf den offenen oder geschlossenen Rahmen eines Werks bezogen
werden zu konnen.

So verstanden muss bei einer Rekonstruktion der Geschichte des Fernsehens
—und zweifellos wire es hier angebrachter, von Geschichten des Fernsehens zu
sprechen (vgl. Keilbach/Thiele 2003) — den Fernsehbildern eine andere Art der
Vorsicht entgegengebracht werden als den Bildern des Kinos. Wihrend letzte-
res Thomas Elsaesser gemafl heute als Identititsmaschine fungiert, und zwar
gerade auf Grund jener Erfahrung eines lust- oder angstvoll erlebten «Ande-
ren», welche die Gelegenheit zur temporiaren Aufhebung subjektiver Identitat
bietet, funktioniert das Fernsehen als das genaue Gegenteil:

Weder braucht es Anderssein, noch toleriert es Andersheit, denn es macht je-
den mit jedem bekannt und erschafft die Welt noch einmal nach dem Bild der
Sitcom-Familie. Fernsehen weif3, wo es zuhause ist, spielt Ratgeber und Hand-
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lungsreisender, ist der wohlerzogene Gast im Wohnzimmer, wenn es nicht den
liebenswerten Moderator eines Dorffestes oder den Showmaster auf den Ge-
burtstagspartys des Lebens mimt. Fernsehen will das Spiegelbild unserer Fanta-
sien von Hiuslichkeit sein, wihrend Kino uns Fantasien des Fremdgehens vor
Augen hilt (2002, 13£.).

Eine symptomatologische Lektiire des Fernsehbilds, die dhnlich verfahren
wollte wie Thomas Elsaesser dies fiir das Filmbild skizziert hat, wire demnach
weniger auf die Suche nach im Fernsehbild vorhandenen alternativen oder an-
deren Geschichten angewiesen, sondern vielmehr auf die Rekonstruktion der
Artund Weise, die widerstindige und unvorhersehbare Aktualitit zu domesti-
zieren. Keine «Geschichte des Imaginiren», sondern eine Geschichte domesti-
zierter Aktualitit: Wenn das Fernsehen tatsichlich als Zeit betrachtet werden
muss, die Bild wird, dann folgt aus der fundamentalen Instabilitit, die sich aus
diesem Bild-Werden ergibt und die das Fernsehen in seiner Erscheinungsweise
ebenso wie in seiner Geschichtlichkeit konstituiert, dass das «Spiegelbild unse-
rer Fantasien von Hauslichkeit» von einem gesprungenen Spiegel erzeugt wird.
Wie Richard Dienst (1994) bemerkte, etabliert das Fernsehen zwar die Mecha-
nik einer globalen Reprisentation, ohne aber in der Lage zu sein, diese zu ver-
wirklichen: Kein anderes Fernsehbild und auch nicht das «Andere» des Fern-
sehbilds wiirde sich damit als Gegenstand einer symptomatologischen Lektiire
anbieten, sondern die konstitutive Unvollstindigkeit des Fernsehbildes und al-
ler vom Fernsehen tibertragenen Bilder, die sich nicht zuletzt in der Unvoll-
stindigkeit der Fernseharchive selbst bereits angekiindigt hatte.
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Wege durch die Irrgirten deutscher
Fernseharchive

Aufzeichnungen einer Fernsehhistorikerin

Helmut Kreuzer und Peter Hoff gewidmet

Die Rekonstruktion der historischen Entwicklung von Fernsehprogrammen,
-programmformen und -sendungen erfordert eine genaue Kenntnis der jeweili-
gen formalen Prisentationsformen und Inhalte. Die von den Sendeanstalten
schriftlich fixierten Programmkonzeptionen und -schemata reichen dafir als
alleinige Quellen nicht aus. Vielmehr gilt es, Quellen zu finden, die zumindest
Ausschnitte des Programmflusses anschaulich machen.

In Gestalt des Archivs als einer Sammlungsstitte des gesendeten Bildmateri-
als besitzt das Medium Fernsehen sein eigenes visuelles Gedachtnis. Doch wie
beim menschlichen Gedichtnis scheint auch hier das Vergessen die Vorausset-
zung fir ein Erinnern zu sein. So signalisieren die Bestiande eines Archivs das,
was aus der Perspektive des Mediums aus dem kontinuierlichen Programmfluss
in einer bestimmten Zeit als erhaltenswert galt, verweisen aber auch auf das, was
als 1oschenswert galt. Auch dieses Verhiltnis von Bewahren und Entsorgen ist
Teil der Programmgeschichte, denn bei diesen Entscheidungen wechseln ja die
Interessen der jeweils verantwortlichen Hierarchen. Gilt es fur die historische
Forschung Fernsehkunst oder Informationssendungen zu erhalten? Oder soll
auf Grund einer marktwirtschaftlichen Perspektive eher Sendungsmaterial fiir
kiinftige Produktionen bereitgestellt werden? An den jeweiligen Archivbestin-
den wird das mediale Wertesystem einer Epoche erkennbar. Gerade die Unter-
haltung, aber auch Teilbereiche der aktuellen Information schienen hier oft ver-
zichtbar.

Nicht nur die Senderhierarchen und Archivare auch die Medientechnik be-
teiligt sich auf eigene Weise am Entsorgen des visuellen Gedichtnisses. So fithr-
te ein besonders kostengiinstiger Ankauf von Videokassetten aus japanischer
Produktion im Archiv einer groflen deutschen Sendeanstalt tiber einen lingeren
Zeitraum hinweg zur Tabula Rasa der Erinnerung. Dass die Kassetten nicht
funktionstiichtig waren, bemerkten die Archivare nimlich viel zu spat. Ganze
Phasen der Programmerinnerung sind fiir diese Sendeanstalt dem Vergessen
anheim gegeben.
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Die aufbewahrten Sendungsmaterialien zu sichten ist in Deutschland ein sehr
problematisches und vor allem kostspieliges Unterfangen. Zwischen dem Fern-
sehhistoriker und dem Archiv steht — der Personenkonstellation von Franz
Kafkas Geserz vergleichbar — der Archivar. Aus der Perspektive des Bildsu-
chenden ist der Archivar eine mit beeindruckender Machtfiille ausgestattete
Person. Thr oberstes Ziel ist die Wahrung des Bestehenden. So erscheint aus der
Sicht des Archivars die Abwehr wissenschaftlicher Forschungsaktivititen un-
verzichtbar.

Vielfiltig nutzen Fernseharchivare ihre Kreativitit bei der Entwicklung im-
mer neuer Abwehrstrategien. Als erstes erklirt man das Bestehende fiir un-
sichtbar. Entweder ist eine Fernsehsendung nicht vorhanden, oder sie ist gerade
nicht auffindbar. Die erfolgreichste Abwehrstrategie der Archivare ist jedoch
die Kostenfalle. Allein fiir die Begriilung des Fernsehwissenschaftlers berech-
nete der Archivar einer deutschen Sendeanstalt 60 DM Beratungshonorar, und
fur das Kopieren einzelner Sendungen waren in einem anderen Fall schnell
300 € Kopiergebiihr fillig. Fiir einen Aufsatz, dem vier Sendungsbeispiele aus
den frithen fiinfziger Jahren zu Grunde liegen, kommen auf diese Weise schnell
1200 € Archivgebiihr zusammen.

Fiir die Wiederverwertung lassen sich jedoch all die Hindernisse tiberwin-
den, die sich der wissenschaftlichen Forschung entgegenstellen. Haben Wissen-
schaftler erst einmal ihr Interesse bekundet und die notwendigen Kopiergebtih-
ren entrichtet, so tauchen die entsprechenden Sendungen garantiert einige Mo-
nate spater als Wiederholungen auf 3sat wieder auf.

Diese Abwehr der Archivare 16st natiirlich das Jagdfieber der Fernsehhistori-
ker und damit trickreiche Gegenreaktionen aus. Gerade die allzu menschlichen
Schwichen von Archivmitarbeitern erweisen sich dabei als niitzlich und lassen
sich von den Wissenschaftlern hervorragend fiir einen Zutritt zu den Bestanden
nutzen. So fithrte das Mitbringsel einer Flasche Whiskey zu einem mehrtigi-
gen, ungestorten Archivzugang und obendrein zu umfangreichen Erinnerungs-
berichten des so begliickten Archivars.

Die Wertschitzung der Sendeanstalten fiir ihre Vergangenheit verdeutlicht
auch die Art der Lagerung des Archivmaterials. Die Bereitschaft, fiir ein For-
schungsprojekt zur Sendergeschichte umfangreiches Material aus dem eigenen
Schriftenarchiv bereitzustellen, hitte die Wissenschaftler schon misstrauisch ma-
chen konnen. Doch der Anblick der Orte, an denen die Berge von Aktenordnern
und Kartons gelagert worden waren, 19ste bei ihnen einen Schock aus. Scheunen
der Umgebung hatten als Senderarchiv herhalten miissen. Viele der durchfeuch-
teten Akten mussten erst mal ein professionelles Trockenverfahren durchlaufen,
bevor sie in ein 6ffentlich zugangliches Archiv transferiert werden konnten.
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Auch der Zufall hebt Zugangseinschrinkungen auf und bringt haufig Vielfal-
tiges zu Tage. Ein Anruf aus einem renommierten Forschungsinstitut infor-
mierte eine Fernsehwissenschaftlerin tiber unbekanntes Archivmaterial. Beim
Aufriumen auf dem Dachboden seien Mitarbeiter auf merkwiirdige Kisten ge-
stoflen und nun wolle man eine Einschitzung des Inhalts in Auftrag geben.
Nach vielen Treppen kam es zu einer ersten Begegnung mit verstaubten Um-
zugskartons, die sich als wahre Schatztruhe entpuppten. In ihnen fanden sich
neben zahllosen Hor- und Fernsehspielmanuskripten die fast vollstindigen
Drehbiicher der ersten Fernsehserie des NWDR-Programms UNSERE NACH-
BARN HEUTE ABEND — D1E FAMILIE SCHOLERMANN. Der Bericht tiber die Ent-
deckung fithrte sogleich zur Archivierung im eigenen Haus.

Noch immer verborgen sind hingegen die Schitze, die sich in den Privatar-
chiven der Wohnungen von Redakteuren, Regisseuren, Fernsehtechnikern und
Fernsehhistorikern befinden. Manche Redakteure benotigen ein eigenes Haus,
um ihre gesammelten Materialien unterbringen zu konnen. In dem Privatarchiv
eines Fernsehhistorikers in Ostberlin stapelten sich Videokassetten auf dem
Boden und in den Regalen. In Ordnern und auf Papierbergen versteckten sich
die nicht immer ganz legal erworbenen Sammlungen aus den Bestinden von
Fernsehredakteuren und vom Sender in Berlin Adlershof.

Viele Fernsehhistoriker entpuppen sich im Gesprich als lebende Archive auf
zwel Beinen. Das Nennen von Sen-
dungstiteln reicht vollig aus, um so-
wohl umfassende Beschreibungen
von Form und Inhalt als auch Anga-
ben zu den Produktionskontexten zu
erhalten. Eigene Interpretationen wer-
den ohne kostenpflichtige Berech-
nung von Bearbeitungsaufwand mit-
geliefert. Diese «Personenarchive»
stellen ihr Material bereitwillig auch
anderen Forschern zur Verfugung.
Sie hoffen im Gegenzug auf Kassetten, mit denen sich die Liicken ihres Bestan-
des schlieflen lassen.

Einlegen einer VCR-Cassette in den Recorder

Angesichts dieser Situation in der bundesrepublikanischen Fernsehge-
schichtsforschung muten viele Forschungsreisen ins Ausland wie eine Begeg-
nung mit Utopia an. Amerikanische Rundfunkmuseen wie etwa in New York
bieten einen unbegrenzten und meist kostenfreien Zugang zu ihrem Archivma-
terial, das vor Ort in eigenen Raumen visioniert werden kann. Auch Unterhal-
tungssendungen haben dort die Zeiten tiberdauert und werden als Produkte mit
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kultureller Aussagekraft ernst genommen. In Frankreich werden alte Fernseh-
sendungen online zur Analyse bereitgestellt, Moglichkeiten zur elektronischen
Bildanalyse werden dabei gleich mitgeliefert.

Hierzulande bleibt uns das Erinnern in Bruchstiicken. Und mit dem Mangel
an vorhandenen Sendungen wichst die Lust am Fragment. Es wandelt sich der
Quellenmangel in eine schier uniibersehbare Fiille an Quellen. Jubilien der
Fernsehgeschichte oder Senderjubilien bieten Anlisse, Fernseherinnerungen
im laufenden Programm als vielfiltige Erinnerungsschnipsel an vergangene
Fernsehepochen zu prisentieren. Aber auch die Integration bestehender Sen-
dungsausschnitte in aktuelle Fernsehparodien gibt einen Eindruck von den is-
thetischen und dramaturgischen Konventionen vergangener Tage. Auch jiings-
te Programmvergangenheit wird auf diese Weise aufgewertet. Oliver Kalkofes
2004 auf Pro Sieben ausgestrahlte, ironisch polemische Riickblicke auf das lau-
fende Programm beziehen sich nicht nur auf das Programm der letzten Woche,
sondern in diversen Specials auf die gesamte deutsche Fernsehgeschichte.

Die Unzuginglichkeit der Materialien aus frithen Phasen der Programmge-
schichte legt bei vielen Fernsehwissenschaftlern die Uberlegung nahe, auf his-
torische Untersuchungen doch lieber gleich zu verzichten und stattdessen das
laufende Programm in den wissenschaftlichen Blick zu nehmen, denn dafiir lie-
fert ja das eigene Privatarchiv bereits Material. Doch es bleibt die nostalgische
Sehnsucht nach den vergessenen Sendungen. Und so geraten viele Treffen von
Fernsehhistorikern zur Tauschborse besonders seltener Fundstiicke.



William Uricchio

Formierung und Transtormation des frithen
deutschen Fernsehens

Vorsicht: Liicke!

In unserer Kultur- und Technikgeschichte nimmt das frithe deutsche Fernse-
hen einen eigentiimlichen Platz ein.' Dabei hat es einiges vorzuweisen: Fast ein
Jahrzehnt lang strahlte es tiglich Sendungen aus, iiber welche die Offentlichkeit
allseits informiert war, es verzeichnete 1936 tiber 160.000 Zuschauer anlisslich
der Olympischen Spiele und lockte jihrlich ungefahr 300.000 Besucher in die
Rundfunk-Ausstellungen — und dennoch: Allein die Existenz eines deutschen
Fernsehens vor den 50er Jahren scheint dem offentlichen Gedichtnis irgendwie
entschliipft zu sein. Zwar wurde es weithin und regelmaflig in internationalen
Zeitungen, im Radio und in technischen Fachzeitschriften besprochen, und es
war mit amerikanischen, englischen, tschechischen, ungarischen und franzosi-
schen Konzernen durch diverse Lizenzen verflochten: Doch da die Fernsehge-
schichtsschreibung die Entwicklung des Mediums als eine je nationale betrach-
tet, wird der deutsche Vorldufer praktisch in allen auslindischen Historiogra-
phien ausgeklammert.

Dies ist umso verbliiffender, wenn wir in Betracht ziehen, in welchem Mafle
das deutsche Fernsehen im offentlichen Diskurs priasent war. Zwar hatte es
trotz seiner reichen Programmgestaltung, seiner zahllosen technologischen In-
novationen und seiner betrichtlichen Infrastruktur mit der Alltagswirklichkeit
zwischen 1935 und 1944 wenig zu tun. Doch um zu demonstrieren, dass man
als erste Nation ein tigliches Fernsehprogramm ausstrahlte,” also technisch eine

1 Viele der Argumente dieses Aufsatzes basieren auf meinen fritheren Publikationen, zum Bei-
spiel Uricchio 2001, 1992 und 1991. Weitere Nachweise siche dort.

2 Hadamovskys vielfach wiederholter Anspruch auf den weltweit ersten «offiziellen» Sendebe-
ginn im Mirz 1935 iibersieht die Tatsache, dass andere Staaten wie die USA, Grofibritannien
und Frankreich dhnliche oder sogar lingere Sendezeiten vorzuweisen hatten, ithrem Publikum
aber trotzdem signalisierten, dass sich der Betrieb noch im Versuchsstadium befinde.
Deutschland fiirchtete offenbar, dass die Englinder ebenfalls den Anspruch erheben wiirden,
das Fernsehen als Erste eingefiihrt zu haben; doch sein Eifer, die Pionierstellung zu erringen,
zwang die Ingenieure, an der bereits veralteten 180-Zeilen-Technologie festzuhalten, wihrend
die Briten und Amerikaner mit dem 400+System experimentierten. Der deutschen Industrie
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fihrende Rolle spielte, war man auch nicht unbedingt auf eine grofle Zahl von
Zuschauern angewiesen. Es war eindrucksvoll genug, dass Deutschland sein
Programm nicht nur aufrecht erhielt, nachdem das britische Fernsehen bereits
wieder eingestellt worden war, sondern sogar die Sendezeiten erweitern und
sich neue Mirkte erschliefen konnte (zum Beispiel im besetzten Paris). Um
sich in der Offentlichkeit prisent zu halten, stiitzte sich das deutsche Fernsehen
auf die anderen Medien — auf Presse, Film und Radio —, die seine Erfolge bei der
groflen Mehrheit der Zuschauer verbreiteten: bei Zuschauern, die de facto nie
ein Fernsehprogramm zu Gesicht bekommen hatten.’

Die Elektroindustrie stand dem Eifer des Propagandaministeriums, das neue
Medium zu lancieren, in nichts nach — wenn auch aus anderen Griinden. Sie tat
ihr Bestes, um das Publikum mit dem Gedanken vertraut zu machen, dass es
sich neue Gerite anschaffen miisse. Und sie tat ihr Bestes, um dem deutschen
Fernsehen weitere Mirkte zu erschlieflen, und zwar in Lateinamerika, Osteu-
ropaund bei Anlissen wie der Exposition Internationale des Arts et Techniques
de la vie Moderne 1937 in Paris. Auch Kontroversen iiber das angestrebte Pub-
likum, iiber die Kosten, die Funktion und die Zukunft des Fernsehens trugen
dazu bei, den Menschen das neue Medium bewusst zu halten, auch wenn es fiir
sie kaum mehr bedeutete als ein neues Wort.* Ob im Inland oder Ausland, ob die
Tagespresse damit prahlte oder alliierte Agenten Industriespionage betrieben,
das deutsche Fernsehen, das kaum jemand gesehen hatte, war in aller Munde.

Wie konnte das frithe deutsche Fernsehen also in Vergessenheit geraten? Wie
lassen sich die Liicken in unserer Kulturgeschichte und in der Fernsehge-
schichtsschreibung erkliren? — Auf diese Fragen gibt es viele Antworten. Zum
Vergessen beigetragen hat zum Beispiel die Ungewissheit, wie es mit dem neuen
Medium weitergehen sollte; beigetragen haben auch die widerspriichlichen Me-
taphern, mit denen man es zu beschreiben suchte; auflerdem die Umstrukturie-
rung des deutschen kollektiven Gedichtnisses nach dem Krieg; oder die ver-
schiedenen Ansitze der anderen Linder, das Fernsehen als je nationale Ent-
wicklung mit je eigener Geschichte zu fassen; und schliefflich die heikle
Vergangenheit all jener westlichen multinationalen Konzerne, die lange mit

gelang es schliefllich im Jahre 1938, die Nachteile ihrer voreiligen Bekanntgabe zu tiberwinden
— gerade noch rechtzeitig, um im Materialmangel der Kriegswirtschaft stecken zu bleiben.

3 Fiir einen Uberblick iiber die Entwicklung des frithen deutschen Fernsehens vgl. Steinmaurer
1999, Winker, 1996; auflerdem die Hinweise in Fufinote 1 und die Standardwerke von Knut
Hickethier und Peter Hoff sowie von Albert Abramson.

4 Ein Indiz dafiir bildet eine zeitgendssische Karikatur, in der ein Fernsehhindler seinen Kun-
den erklirt, die Belieferung mit Empfangsgeriten liege noch in weiter Ferne.
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dem «Dritten Reich» kollaboriert hatten und dabei auch mit dem Fernsehen
verflochten waren. Ich werde im Folgenden kurz auf diese Faktoren eingehen.

Relevanter und spezifischer fiir unser Thema ist allerdings ein weiterer Ge-
sichtspunkt, namlich die Rolle der Archive. Michel Foucault hat das Archiv als
ein System beschrieben, das festlegt, was gesagt werden darf und was nicht.’ In
diesem Verstindnis der Institution ist die Vorstellung von Diskontinuitit ent-
halten; Diskontinuitit bestimmt sowohl die Auswahl des archivierten Materials
wie dessen konzeptuellen und historischen Deutungsrahmen. Nur im Kontext
von Briichen lassen sich unsere Gedichtnisliicken und ebenso unsere selektiven
Erinnerungen begreifen.

Bevor ich die Rolle im Einzelnen betrachte, die das Archiv fiir unsere Erinne-
rung an das frithe deutsche Fernsehen spielt, lohnt es sich jedoch, die Rolle des
Vergessens zu bedenken, das unweigerlich jeden Versuch affiziert, die Vergan-
genheit zu erfassen. Schliefflich sind es ja die Sedimente unseres kulturellen Ge-
dichtnisses, aus denen wir —im Riickblick und aus der Warte unserer sich stin-
dig wandelnden Gegenwart — die Geschichte immer wieder neu zu konstruie-
ren suchen. Das historische Rohmaterial setzt sich aus dem zusammen, woran
wir uns erinnern, und dem, was wir mithsam tber die Vergangenheit recher-
chieren. Doch insbesondere im Nachzeichnen der Erinnerung neigt die Ge-
schichtsschreibung dazu, sich auf Material zu stiitzen, das bereits mit Bedeu-
tung gesattigt ist. Diese Neigung verdankt sich einerseits der Prominenz und
Zuginglichkeit solchen Materials; andererseits der beruhigenden Gewissheit,
dass unsere Erkenntnisse den bisherigen, unzulinglicheren Deutungsversu-
chen tiberlegen sind.

Nun ist aber die Abwesenheit von historischen Zeugnissen ebenso auf-
schlussreich, wie es die tatsichlichen Sedimente der Geschichte im Archiv sind,
auf die wir unsere Darstellungen der Vergangenheit griinden. Was wir nicht ha-
ben, setzt dem Grenzen, womit wir arbeiten konnen, und von daher ist das Pro-
jekt des Vergessens dem des Erinnerns reziprok. In seinen triumphalen Augen-
blicken evoziert das Vergessen (wie jede Abwesenheit iiberhaupt) Wittgens-
teins siebten Satz aus dem Tractatus logico-philosophicus: «<Wovon man nicht
sprechen kann, dariiber muss man schweigen» (1979, 115). Wie dem auch sei,
auch das Abwesende hat seine Strukturen, seine Muster, seine Grenzen (und
das Vergessen prigt sie nur zu einem kleinen Teil). Es mag zwar weniger befrie-
digend sein, sich auf die Liicken in der Geschichtsschreibung einzulassen als auf
das Erinnerte, Bewahrte — doch auch die Liicken haben ihre je eigene Textur, je
nachdem, welcher Natur sie sind und welchen Faktoren sie sich verdanken: das

5 Foucault 2002 (1969), vgl. vor allem Teil 3 und 4.
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Ephemere, das zu flichtig ist, als dass wir unsere Aufmerksambkeit darauf rich-
ten konnten; oder das Unzusammenhingende, das unser Verstindnis tber-
steigt; oder das Unvertrigliche — nimlich all das, was auflerhalb des Interesses
einer bestimmten Gesellschaftsordnung liegt, die sich dem Archiv einschreibt,
indem sie andere Stimmen verdringt; oder die Opfer des Zahns der Zeit, der die
Spuren der Vergangenheit gemif} seiner eigenen, willkiirlichen Logik tilgt.
Manchmal lisst sich das Abwesende, insbesondere das Vergessene, auch auf
tiberraschende Weise zuriickholen. Doch dies soll keine teleologischen Hoff-
nungen wecken, dass sich eines Tages alles Verdringte wieder in die Historie
einfigen wird. Denn zweifellos werden unsere Fahigkeit, Dinge aus dem Ge-
dachtnis zu loschen, und unsere selektive Wahrnehmung dafir sorgen, dass
auch weiterhin vieles in Vergessenheit gerit, so dass auch in Zukunft Licken
entstehen, die unser Verstindnis der Geschichte strukturieren. Noch wichtiger
ist allerdings, wie Foucault uns einschirft, dass der Prozess der Transformation
mit seinem standig sich wandelnden Relevanzrahmen, unter dem wir die Mate-
rialien im Archiv verstehen und bewerten, immer neue und andere Erkenntnis-
se zeitigt und zu immer neuen Fragestellungen fithrt, unter denen wir die Ver-
gangenheit betrachten.

Mildernde Umstinde

Bevor wir uns den Besonderheiten des frithen deutschen Fernsehens und seiner
Uberlieferung im Archiv zuwenden, gilt es zunichst, einige weitere Komplika-
tionen ins Auge zu fassen, die im vorliegenden Fall unseren Umgang mit dem
Gedachtnis und dem Verstehen beeintrichtigen; denn sie wirken sich auf das
gesamte Projekt Archiv, seine Prozesse der Formierung und Transformation
aus. An anderer Stelle habe ich bereits ausgefiihrt, welche Kimpfe sich die ver-
schiedenen politischen, staatlichen und wirtschaftlichen Interessen des «Drit-
ten Reiches» dartiiber geliefert haben, wie das neue Medium tiberhaupt zu defi-
nieren sei — ein zentraler Faktor, wie ich glaube. Erstaunlich unterschiedliche
Vergleiche wurden in Umlauf gesetzt: Das Fernsehen sei wie das Radio (Emp-
fang zu Hause, individuelle Rezeption, ein live gesendetes Programm, das Fern-
sehen als Hitschelkind des Postministeriums und der Elektroindustrie); es sei
wie der Film (Empfang im 6ffentlichen Rahmen, kollektive Rezeption, konser-
vierte Sendungen, das Fernsehen vom Propagandaministerium und dem sozia-
listischen Flugel der NSDAP lanciert); es sei wie das Telefon (verbinde die
Menschen punktuell miteinander und werde vom Postministerium tiber das
ganze Land vernetzt); und schliellich habe es eine Art simultane Fernwirkung,
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eine Teleprasenz (denn
es verlingere den
menschlichen  Akti-
onsradius, ermogliche
ferngelenkte Bomben
und  werde vom
Reichsluftfahrtminis-
terium installiert und
ausgebaut). Diese und
andere Vorstellungen
- und ebenso ihre
jeweiligen Advokaten
- lagen im Wettstreit
miteinander.  Heute  Ferpsehen als Bildtelefon in Fitz Langs MeTropoLs
halten wir eine be-
stimmte Form des Fernsehens fiir selbstverstindlich und gliedern abweichende
Formen, zum Beispiel das automatische Uberwachungssystem, einfach aus,
wenn wir ein Modell des Mediums entwerfen. Aber wihrend des ersten Jahr-
zehnts, in dem das Fernsehen in Deutschland etabliert wurde, waren noch alle
Maoglichkeiten offen. Heimfernsehgerite, lange versprochen und angekiindigt,
wenn auch nie ausgeliefert, rivalisierten in den Kopfen der Bevolkerung mit den
Berliner «Fernsehstuben» und einem postalischen Netzwerk von Bildtelefo-
nen. Artikel in Zeitungen und Fachblittern, Karikaturen und Filme propagier-
ten eine ganze Palette solcher Vorstellungen, wihrend das Publikum im Unkla-
ren blieb, wie das Medium nun eigentlich beschaffen sei und was man sich von
thm erwarten sollte (Elsner/Miller/Spangenberg 1990). Diese Unsicherheit,
die aus widerspriichlichen Behauptungen und Aufforderungen (mit je anderen
ideologischen Konsequenzen) resultierte, scheint zum schnellen Verschwinden
des Mediums aus dem offentlichen Gedachtnis beigetragen zu haben. Und dies
hat sich zum Teil in der Ausformung der Fernseharchive niedergeschlagen.
Ein weiterer Faktor fiir das kollektive Vergessen des frithen deutschen Fern-
sehens ist das allgemeine Problem, nationalsozialistische Errungenschaften in
Wissenschaft, Technik und Kultur zu feiern und damit von ihrem historischen
Hautgout zu reinigen. Es zahlt zu den deutschen Altlasten, dass man immer
noch glaubt, jede Entwicklung, die vom damaligen Staat verordnet und unter-
stiitzt wurde, als kontaminiert und irgendwie verdiachtig betrachten zu miissen.
Die ethischen Schwierigkeiten, den technischen Fortschritt von dem tibergrei-
fenden Prozess der Unterdriickung und Ausbeutung zu trennen, dem er sich
verdankt, sind nach wie vor gewaltig. Daher ist es schlichtweg leichter, den
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Umgang mit der Vergangenheit in probate ritualisierte Bahnen zu lenken und
der Kritik einfach auszuweichen, die unweigerlich erfolgt, wenn man die Er-
rungenschaften dieser dunklen Jahre in irgendeiner Weise offentlich wiirdigt.

Dieses spezielle Problem hat noch weitere pikante Seiten. Die deutsche Tech-
nologie wurde in den letzten Tagen des Zweiten Weltkriegs von den Alliierten
gepliindert. Dies gab dem Begriff der Kriegsbeute einen neuen, angemessen
spatkapitalistischen Sinn und erlaubte es auflerdem anderen Nationen, auf tech-
nische Neuerungen Anspruch zu erheben, die man im «Dritten Reich» erfun-
den hatte. Chemische Verfahren, Herstellungstechniken, Raumfahrt-Techno-
logie, medizinische Fortschritte und natiirlich der elektronische Sektor wurden
gleichermaflen im Interesse der Aufklirung und im Interesse des Profits verein-
nahmt. Eigens ausgebildete technologische Spezialisten begleiteten die alliier-
ten Truppen auf ihrem Marsch durch Deutschland. Sie hatten die Aufgabe, sich
zu Fabriken und technischen Zentren Zugang zu verschaffen und alles mitzu-
nehmen, was von Wert erschien. Die Bedeutung dieser Aktion wird unterstri-
chen durch die Tatsache, dass Konzerne wie RCA (Radio Corporation of Ame-
rica) oder IT&T (International Telephone and Telegraph) kurz vor Ende des
Krieges einen Teil ihrer Spitzenkrifte als Offiziere an die Front entsandten, um
dort Aufklirungsaufgaben zu tibernehmen. Dabei scheinen sich die Grenzen
zwischen der Erbeutung geistigen Eigentums durch die Regierung einerseits
und durch Konzerne andererseits bis zur Unkenntlichkeit verwischt zu haben.

Ein weiteres Indiz fiir die Relevanz dieser Aktionen liegt in den gegenseitigen
Beschuldigungen der Alliierten, ihre jeweiligen Nachrichtenabteilungen hiel-
ten wichtige Informationen voreinander geheim. Die amerikanische Field In-
telligence Agency Technical Division (FIAT) und das britische Intelligence Ob-
jectives Sub-Committee (BIOS) verfolgten rivalisierende Interessen beim
Wettlauf um neue Patente und Herstellungstechniken, und beide haben sich
gleichermaflen schuldig gemacht, indem sie insgeheim Informationen aus-
schliefllich an die Firmen ihres Heimatlandes weitergaben. Thre Streitereien
und gegenseitigen Verdichtigungen fiihrten schliefllich zur Griindung des
Combined Objectives Sub-Committee (CI1OS), einer Unterkommission, die
fur eine allseits offene und faire Verteilung der Beute sorgen sollte. Noch
grindlicher schlugen die sowjetischen Streitkrifte zu. Sie begntigten sich nicht
mit geistigem Eigentum, sondern rissen — wie amerikanische und britische
Nachrichtenquellen belegen — alles, was nicht niet- und nagelfest war, aus den
Fabriken heraus. Im Falle der Blaupunkt-Werke, die Fernsehrohren herstell-
ten, verschleppten sie sogar die ganze Belegschaft in die Sowjetunion.

Die Aktionen richteten sich also speziell auch auf das Fernsehen, und die
Aufklirungsberichte, die von den Kommissionen verfasst wurden, liefern
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wichtige Aufschliisse tiber den Stand der Technik im nationalsozialistischen
Deutschland. Dort ist die Technologie zwar dokumentiert, leider werden unse-
re Einblicke aber durch das doppelte Ziel der Beuteziige, sowohl Regierungs-
wie kommerziellen Zwecken zu dienen, erschwert. De facto wurden technische
Details an Elektrokonzerne in England und den USA tbermittelt und in der
Folge so behandelt, als seien sie dort werkintern entwickelt worden. Die deut-
sche Fernsehelektronik wurde als eine Art Geschiftsgeheimnis gehiitet. Als le-
gitime Kriegsbeute diente auch sie dem beginnenden industriellen Wiederaut-
bau der Siegermichte. Wie im Fall des deutschen Raumfahrtprogramms, dessen
V2 eines Tages stillschweigend als amerikanische Titan-Rakete wieder aufer-
stand, wurden gewisse technologische Errungenschaften (gemeinsam mit ihren
Schopfern) unter der fihigen Leitung von Wernher von Braun und seinem ehe-
mals deutschen Team einfach in die USA verpflanzt und damit national neu
verortet. Und kaum ein Historiker wollte sich den Mund verbrennen, um die
Historie richtigzustellen und die technologischen Fortschritte der Amerikaner
wieder auf das Konto der Nazis zu verbuchen. So blieb die Fernsehgeschichte,
trotz der urspriinglichen Ungewissheit, ob es sich um eine nationale und/oder
eine multinationale Technologie handeln sollte, nach dem Krieg in den verhir-
teten nationalistischen Diskursen stecken. Und trotz des eindrucksvollen
Stands der Forschung in den 30er Jahren erhoben die Deutschen nun so gut wie
keinen Anspruch mehr darauf, das Fernsehen erfunden zu haben.

Auch ein weiterer wichtiger Faktor, der unser Vergessen des frithen deut-
schen Fernsehens erklaren kann, betrifft die Verflechtungen der multinationa-
len Konzerne mit der deutschen Wirtschaft. Insbesondere Konzerne wie RCA,
das Mitte der 30er Jahre Lizenzen fir seine Fernsehtechnologie an Hitler-
deutschland und die Sowjetunion Stalins vergeben hatte, wollten dies nicht
publik machen. Bedenkt man, dass Subunternehmen multinationaler Konzerne
wie IT&T noch nach dem Kriegseintritt der USA in Deutschland aktiv waren,
um die Entwicklung fernsehgestiitzter Leitsysteme fir Angriffswaffen voran-
zutreiben, kann man sich die Zuriickhaltung dieser Konzerne in der Nach-
kriegszeit (und bis zum heutigen Tag) vorstellen, diese Tatsachen an die Of-
fentlichkeit zu bringen. Sie waren seinerzeit jedoch nicht ginzlich geheim ge-
blieben. Im Falle von IT&T etwa beobachtete die amerikanische Regierung alle
Firmenaktivititen auflerhalb der USA und zapfte selbst die Telefone des Vor-
stands an. Kurz nach Kriegsende war man sogar bereit gewesen, gegen IT&T
wegen Kollaboration mit dem Feind Anklage zu erheben. Zum Gliick fir den
Konzern richtete sich das Interesse der USA im Kalten Krieg jedoch zuneh-
mend auf seine Telefonanlagen in Ostdeutschland, der Tschechoslowakei und
Polen. So wurde die Anklage nicht nur fallen gelassen, sondern der Konzern er-
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hielt auch erhebliche Wiedergutmachung fiir Kriegsschiden an seinem deut-
schen Eigentum (wobei sogar direkte Beteiligungen an der Waffenproduktion
mit berticksichtigt wurden!).Wiederum enthielten diese Verstrickungen so-
wohl fir die Regierung wie fiir den Konzern heikle Details, die besser vergessen
als an die grofle Glocke gehangt wurden.

Kurz, niemand hatte Interesse daran, sich um das frithe deutsche Fernsechen
zu kiitmmern. In Deutschland war man nicht gerade erpicht darauf, die eigene
Rolle bei der Entwicklung technischer Innovationen zu feiern, die so eng mit
der nationalsozialistischen Propagandamaschinerie verbunden waren. Und da
sie diese Innovationen erbeutet hatten, wollten auch die Nutzniefler lieber den
Mantel des Schweigens dartiber decken. Ebenso wenig waren die Sprecher jener
Firmen, die mit in den USA ansissigen multinationalen Konzernen verflochten
waren oder deren Lizenzen nutzten, bereit, die Widerspriiche eines nationalis-
tischen Krieges und die Logik multinationaler Wirtschaftsstrategien zu eror-
tern. Deutschlands frithes Abenteuer mit dem Fernsehen gab, insbesondere zur
Zeit seiner Wiedererfindung als Staatsinstrument (in Lindern wie Frankreich)
oder als 6ffentliche Dienstleistung (wie in Grof$britannien) oder als wirtschaft-
liches Unternehmen (wie in den USA), einfach zu mehr Fragen Anlass, als man
beantworten konnte. Es war offensichtlich leichter, alles zu vergessen.

Der Zuschnitt der Vergangenheit

Die erwihnten Faktoren, die unsere Erinnerung an das frithe deutsche Fernse-
hen behindert haben, manifestieren sich natiirlich in vielerlei Gestalt. Aber sie
laufen auch an einem Ort zusammen: im Archiv. Sie wirken sich ganz wesent-
lich auf den Zuschnitt der Archive aus und ebenso auf den Bedeutungsrahmen,
unter dem das Vergangene von der Geschichtsschreibung transformiert, inter-
pretiert und mit Sinn erfiillt wird. Die Formierung der Archive, in denen die
Materialien zum frihen deutschen Fernsehen lagern, ist in der Tat sehr unge-
wohnlich und vermag bestimmte Prozesse zu erhellen, die sich ansonsten meist
unterschwellig vollziehen. Aus diesem Grund soll der Rest dieses Aufsatzes
diesem Thema gewidmet sein.

Unser heuristischer Ansatzpunkt wird sich auf die beiden genannten Aspekte
der Archive beziehen und dabei die bisherigen Uberlegungen mit einbeziehen.
Der erste Aspekt betrifft, wie gesagt, den Zuschnitt, die Natur dessen, was ge-
sammelt wurde: Welcher Art Erfahrungen sind hier gespeichert und als Indi-
zien oder als Daten katalogisiert worden? Welche Tendenzen und Vorannah-
men bestimmen die archivarischen Auswahlkriterien? Welchen modifizieren-
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den Einflussen (sei es durch die Sammler, sei es durch Katastrophen) ist die
Existenz und Zuginglichkeit der Sammlungen zu verdanken? Was ist Gber-
haupt die Leitvorstellung des jeweiligen Archivs, und wie schligt sie sich in sei-
nen Bestinden nieder? — Der zweite Aspekt betrifft die transformierende Bear-
beitung, die Frage danach, wie die Forscher an das Material herangehen und
ihm Sinn geben. Dabei geht es einerseits um die Bestinde (sind die Materialien
geordnet und indiziert worden und, gegebenenfalls, wie? Welche Stichworter,
Kategorien und anderen Hilfsmittel gliedern die Bestinde? Sind sie transpa-
rent?). Andererseits um das Konzept (unter welchen ideologischen und histo-
riographischen Leitvorstellungen vollzieht sich die Recherche? Welche tiberge-
ordneten Diskurse bestimmen unsere Fragestellungen, strukturieren, was wir
suchen, geben ithm Sinn und Ausrichtung?). Wir mégen Berge von Informatio-
nen archiviert haben, aber ohne klare Zugangsschneisen und ohne Interpreta-
tionsrahmen lassen sie sich nicht in historisches Wissen transformieren. Nattr-
lich sind sich die Historiker der Grenzen des Dokumentierten bewusst, zichen
in Betracht, unter welchen Umstinden welche Ereignisse materielle Spuren
hinterlassen haben oder nach welchen Mafigaben das Uberlieferte gefiltert und
eingeordnet wurde. Doch im Alltag der Praxis tendiert man dazu, das Vorhan-
dene dem Nicht-Vorhandenen vorzuziehen; die Historiker wollen ihre Ge-
schichtsschreibung vorantreiben, statt sich lange mit dem aufzuhalten, was sich
gar nicht schreiben lasst, oder dartiber nachzudenken, wie sie zu ihrer Schwer-
punktsetzung gekommen sind.®

Die beiden Aspekte des Archivs durchdringen einander und stehen in einem
sukzessiven Verhaltnis (wie der Ausdruck «Trans-formation» suggeriert).
Denn dieselben Normen, welche zu einem bestimmten Zeitpunkt die Ge-
schichtsschreibung leiten, leiten auch die archivarische Praxis, schlagen sich in
dem nieder, was gesammelt und kraft seiner Bewahrung als relevant erklart
wird. So hat sich etwa der erwahnte Kampf der verschiedenen Interessengrup-
pen um die Definition des Fernsehens in der Auswahl dessen niedergeschlagen,
was man wo archivieren und wie man es zuginglich machen wollte. Zum Bei-
spiel war die Elektroindustrie, wie oben schon gezeigt, darauf bedacht, ihre
Profite zu maximieren, indem sie die Regierungsparole «Rundfunk in jedes
deutsche Haus » fiir sich nutzte und kurzerhand das Wort «Rundfunk» durch
das Wort «Fernsehen» ersetzte. Und obwohl die deutsche Industrie mit der tat-
kraftigen Unterstiitzung des Postministeriums einen relativ preiswerten Fern-
sehapparat entwickelt hatte — den «Volksfernsehempfinger», analog zum ent-

6  Dieser Aspektist von vielen Historikern behandelt worden, unter anderen von Hayden Whi-
te, Frank Ankersmit und Robert Berkhofer.
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sprechenden Radiogerit, dem «Volksempfinger» —, sah es sich dem Wider-
stand des Propagandaministeriums und des linken Fliigels der NSDAP
ausgesetzt. Das Ministerium und vor allem Goebbels und der damalige Direk-
tor des Rundfunks, Hadamovsky, glaubten, Propaganda funktioniere dann am
Besten, wenn man den psychologischen Druck und die Mechanismen gegensei-
tiger Kontrolle ausnutzte, die sich bei groflen Zuschauerkollektiven entwi-
ckeln. Man kann diese Auffassung von «6ffentlicher Rezeption» in ihren theo-
retischen Schriften nachlesen, was spannende Einsichten in die damals herr-
schenden Vorstellungen von Zuschauerschaft erétfnet. Der linke Fliigel der
NSDAP teilte zwar die grundsitzliche Tendenz zu einem kollektiven Fernse-
hen, aber aus ginzlich anderen Griinden. Sein Argument war, das Fernsehen
diirfe nicht zum Spielzeug der Reichen werden; vielmehr solle es erst auf den
Markt kommen, wenn es zu einem fiir breite Schichten erschwinglichen Preis
verkauft werden konnte.”

Die rivalisierenden Anreize: Profit der Konzerne, theoretische Propaganda-
konzepte und soziale Gleichstellung, wurden also tber divergierende Vorstel-
lungen vom Publikum als Kundschaft, als Objekt der Beeinflussung und als
gleichrangige Volksgenossen ausgetragen. Diese Vorstellungen fiihrten ihrer-
seits wieder zu unterschiedlichen Verkaufsstrategien, unterschiedlichen Mafi-
nahmen zur ideologischen Gleichschaltung und zur Identititsbildung in einer
klassenlosen Gesellschaft. In dieser Weise beeinflusste der Rezeptionsdiskurs
all jene, die zentral mit dem Fernsehen befasst waren; und die unterschiedlichen
Kriterien sollten sich direkt auf den Produktionsprozess auswirken und die Be-
dingungen formen, unter denen das Publikum fernsah.

Die umstrittene Vision vom Medium Fernsehen wurde durch seine Verwal-
tungsorganisation innerhalb des «Dritten Reichs» noch verkompliziert. Vor
1933 hatte hauptsichlich das Postministerium die Entwicklungen koordiniert,
das mit der deutschen Elektroindustrie formell und informell tief verflochten
war. Zunichst hatte sich die Strategie der Behorden, sowohl die Lieferanten der
Hardware wie diejenigen der Software zu integrieren, nicht von der Praxis des

7 Typisch fir diese Ansicht ist die Zeitschrift Die Sendung, bevor die Linke der NSDAP zer-
schlagen wurde. In einem Artikel mit dem Titel «Volkssender! Fernsehen! Volksempfinger!»
vom 28. Mai 1935 wurden die wirtschaftlichen Hindernisse dafiir, dass jedermann ein Fern-
sehgerit besaf}, in den Kontext eines nationalsozialistischen Deutschland gestellt, in dem jede
kulturelle Entwicklung der arbeitenden Bevolkerung zugute kommen sollte. Rundfunkdirek-
tor Hadamovsky, der eigentlich aus der Sicht der Propagandatheorie die kollektive Rezeption
beflirwortete, verbiindete sich in dieser Sache strategisch mit der Linken. Er zeigte auf, dass
England ein Fernsehen fiir die Reichen schuf, wihrend Deutschland ein populires Medium
anstrebte, das in den Arbeitervierteln und Arbeitslagern zu empfangen wire («Der Stand des
Fernsehens», ebd., 12. Juli 1935).
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Auslands unterschieden; und diese hatte sich unabhingig davon entwickelt, ob
man, wie viele Staaten Europas, eher von der Seite der Regierung oder, wie die
Vereinigten Staaten, von der kommerziellen Seite aus dachte. Doch nach 1933
erhielt der deutsche Rundfunk seine ganz spezifische Struktur. Das Propagan-
daministerium tibernahm die Verantwortung fiir das Programm, das Postmi-
nisterium jene fiir die technologische Standardisierung und fiir die Infrastruk-
tur. Eine dritte verantwortliche Behorde verkomplizierte die Situation noch
zusitzlich: Gorings Reichsluftfahrtministerium oblag die Nutzung des Medi-
ums fiir Angriffs- und Verteidigungszwecke. Diese dreifache Aufteilung ver-
weist auf die mangelnde Konzeptualisierung des Fernsehens (was es genau leis-
ten konnte, blieb Objekt der Spekulation, vor allem in Gérings Zustiandigkeits-
bereich) und legt Zeugnis ab von den Machtstreitigkeiten und diffusen
Zustindigkeiten, die bis zum Ende des «Dritten Reichs» das Bild beherrschten.

Das Postministerium war mit Karrierebtirokraten und Ingenieuren besetzt,
die eine professionelle Tradition pflegten und aufs Schirfste mit den Parteidi-
lettanten und Ideologen kontrastierten, die im neu geschaffenen Propaganda-
ministerium die Oberhand hatten. Dieser Kulturstreit wurde durch Goebbels’
Machtposition weiter verschirft sowie durch die Tatsache, dass das Propagan-
daministerium die traditionellen Zustindigkeiten des Postministeriums unter-
grub, was sich auf die Einkiinfte auswirkte, die durch Radiolizenzen hereinka-
men. Daraus entstand nicht nur ein stindiges Hickhack (sowie ein ausgefeiltes
System von Zwischenorganisationen, die das Fernsehen vorantreiben und reali-
sieren wollten); vielmehr verfolgte man, wie bereits dargestellt, auch von
Grund auf unterschiedliche Zielsetzungen, welche jeden Konsens tiber das ei-
gentliche Wesen des Fernsehens behinderten.

Es kann nicht iiberraschen, dass die beiden so verschiedenen Ministerien, die
tiber ganz unterschiedliche Kulturen verfiigten, auch unterschiedliche Absichten
hegten und von unterschiedlichen Gruppen gestlitzt wurden, und ebenso, dass
sie dank ihrer rivalisierenden Visionen vom Medium auch ganz unterschiedliche
Spuren in den Archiven hinterlassen haben. Dabei tiberraschen weniger ihre aus-
einander gehenden Pline, Anliegen, schriftlichen Umgangsformen, Verwal-
tungskulturen usw. Unter normalen Umstinden hitte man die nach dem Krieg
eingerichteten Archive mit anderem tberlieferten Material — mit Zeitungen, po-
puliren und Fachjournalen, Konzernakten, Patent- und Lizenzvertrigen, Pro-
grammberichten sowie den schon erwihnten Papieren der Nachrichtendienste
der Nachkriegszeit (wie CIOS, BIOS oder FIAT) erginzt. Aber die Aufteilung
des zusammengebrochenen Reiches in Besatzungszonen, die Griindung von
DDR und BRD und das Wiederaufflammen der ideologischen Spannungen zwi-
schen den sich neu formierenden Supermichten USA und UdSSR sollte sich
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nachhaltig auf die deutsche Fernsehhistoriographie auswirken. Mit der Teilung
des Landes ging eine Aufteilung der Archive einher, die im Laufe der Entwicklung
auseinanderdrifteten — sowohl im engeren Sinne beztiglich ihrer Bestinde wie im
weiteren bezliglich ihres ideologischen und historischen Interpretationsrahmens.
Insbesondere im Verlauf des Kalten Krieges entfalteten sich ganz unterschiedli-
che Konzepte zum Verstindnis der nationalsozialistischen Vergangenheit.

Der Westen, der tber die Industriezentren Deutschlands verfiigte und sich
permanent um neue Mirkte bemiihte, wollte zur Tagesordnung tibergehen und
seine Geschifte betreiben. Auch wenn es eine Fiille divergierender Vorschlige
gab, wie die jiingste Vergangenheit historiographisch anzugehen sei, zielten
tendenziell alle in dieselbe Richtung: auf die totalitire Struktur des «Dritten
Reichs» — ein Deutungsansatz, der sich im Riickblick aus der Besorgnis tiber
das politische System der Sowjetunion erkliren lisst. Bevorzugte Forschungs-
themen bildeten die Instrumente einer Herrschaft von oben — vom Staatsterror
bis zum Propagandapotenzial der Medien. Der Kadaver des «Dritten Reichs»
schien in der Tat ein geeignetes Erkenntnisobjekt abzugeben, anhand dessen
man die Logik des neuen sowjetischen Feindes diagnostizieren konnte. In die-
sen Kontext fiel auch die Forschung zum Fernsehen. Nicht nur entsprach dies
dem «Masternarrativ» von der Kontrolle der Nation von oben mithilfe der Pro-
paganda, es entsprach auch dem Profil der Medienwissenschaft jener Zeit, die
vor allem Wirkungsforschung betrieb. Hitler von der Wilhelmstrafle aus zu
verkaufen oder Seife von der Madison Avenue aus erschien wie zwei Seiten der-
selben Medaille.

Im Gegensatz dazu begriff der entsprechende sowjetische Pol der Historio-
graphen den Aufstieg der Nazis zur Macht als eine Art Amoklauf des Kapitalis-
mus. Man blickte nach Westen und auf die unzahligen Kontinuititen der natio-
nalsozialistischen Vergangenheit innerhalb der kapitalistischen Gegenwart, da
der Westen die Industriekonzerne (und viele ihrer Magnaten), auf denen die
Stirke des «Dritten Reichs» beruht hatte, schonte und schiitzte. Und bei ge-
nauerem Hinsehen ergaben sich noch weitergehende Kontinuititen in der Ver-
flechtung von westlichen (vielfach auch amerikanischen) Finanzinstitutionen
und der chemischen, der Elektro- und der Automobilindustrie mit dem deut-
schen Staat — zumindest bis 1941, in einigen Fillen auch wihrend des gesamten
Krieges. Statt die Entwicklungen des «Dritten Reichs» als Werk einer ideologi-
schen Randgruppe oder einer Gruppe Verruckter anzusehen, die mit dem Zu-
ckerbrot ihrer michtigen Propaganda lockte, aber mit der Peitsche des Polizei-
staates herrschte, verstand man sie als systematische Aktivititen eines stromli-
nienformigen und beschleunigten Nationalkapitalismus, der seine Arbeiter
rucksichtslos unterdriickte und die Bevolkerung ausbeutete.
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Die deutschen Archive waren, wie die Nation, gespalten. Mit einigen bemer-
kenswerten Ausnahmen landeten die Akten zur Programmstruktur des Fernse-
hens, die aus dem Propagandaministerium stammten, in der BRD; die Doku-
mente hingegen, die mit der Technologie und Infrastruktur zu tun hatten und
aus dem Postministerium stammten, in der DDR. Die Folgen waren tiefgrei-
fend. Im Westen sah man sich im Besitz unumstofilicher Beweise fiir die vor-
herrschende Lesart der Nachkriegszeit: Die Nazis hatten das deutsche Volk
tbertolpelt, und es war von Goebbels” Propagandamaschine einer Gehirnwi-
sche unterzogen worden. In der sowjetischen Besatzungszone dagegen doku-
mentierten die Akten des Postministeriums die umfassende Kollaboration von
Konzernen wie IT&T und RCA mit der Naziregierung, und zwar nicht nur bei
der Entwicklung von Telefon- und Fernsehtechnologien fiir die Verbraucher,
sondern auch bei der militdrischen Nutzung fiir Angriffswaffen. Dies lieferte
den ostlichen Ideologen die Indizien, die sie brauchten, um eine kapitalistische
Verschworung anzusetzen.

Auf Grund der gegenseitigen Verdichtigungen wihrend des Kalten Krieges
wurde nicht nur die Analyse des Nationalsozialismus zu einem hochst belaste-
ten Thema, auch der wissenschaftliche Austausch zwischen den beiden deut-
schen Staaten verkiimmerte. Zwei im wesentlichen voneinander abgeschottete
Realititen existierten nebeneinander, und die wenigen Informationen, die von
einer Seite der Grenze zur anderen durchsickerten, wurden meist als Propagan-
da abgetan. Westliche Historiker hatten schlicht keinen Zugang zu den Akten
des Postministeriums, die dessen Vision vom Fernsehen umrissen, und Ostli-
chen Historikern blieben die Akten aus dem Propagandaministerium unbe-
kannt. Im Falle des Fernsehens stimmte die Aufteilung der Archive perfekt mit
den Vorgaben tiberein, die im Osten respektive Westen das Denken bestimm-
ten. Und die grundsitzlichen Zugangsbeschrankungen von und fiir beide Seiten
lief§ beide im Glauben, dass ihr jeweiliges Gegentiber keine historische For-
schung betrieb, sondern ideologische Kriegsfiihrung.

Die deutsche Medienwissenschaft der Nachkriegszeit spiegelt die ideologi-
sche und physische Spaltung des Landes in BRD und DDR. Doch der Begriff
der Transformation suggeriert bereits, dass das Projekt, eine nationale Ge-
schichte zu entwerfen, in der die kurze Existenz des Fernsehens selektiv gewtir-
digt oder kritisiert wird, auf jeden Fall mit den grofleren Fragen nach Kontinui-
tit und Wandel der nationalen Identitdt verbunden ist. So kann der beschrinkte
Zugang zu den Archiven, deren Benutzer zugleich tibergeordneten ideologi-
schen Denkmustern unterworfen waren, wenn sie die jiingste Vergangenheit zu
verstehen suchten, den Prozess erhellen, der hier mit «Transformation des Ar-
chivs» beschrieben ist. Und dieser Prozess lasst gewisse Tendenzen erkennen.
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Im Lichte des ungeheuren Wandels in der Vorstellung von deutscher nationaler
Identitdt, der nach 1989 einsetzte, fallen die damaligen ideologischen Muster
besonders deutlich ins Auge und zeugen von einem Generationswechsel, der
die Strukturierung von Geschichte ermoglicht.

Im Folgenden kann aus heuristischen (und aus Platz-) Grinden die For-
schung, welche die westlichen respektive stlichen Ansitze einer Fernsehge-
schichte vor der Wende charakterisieren, nur in grobsten Zugen skizziert wer-
den. Im Vergleich der Ausfithrungen verschiedener Wissenschaftler, wie und
warum Deutschland seinerzeit keine Fernsehempfanger auf den Markt brachte,
lassen sich die divergierenden Blickpunkte schnell darlegen. Indem wir tenden-
zielle Ahnlichkeiten der verschiedenen Autoren betonen, miissen allerdings
wichtige Nuancen und Unterscheidungen unberticksichtigt bleiben; doch zu-
gleich erlaubt uns dieses Vorgehen, gemeinsame Reaktionen auf begrenztes
Quellenmaterial und tibergeordnete ideologische Muster herauszuarbeiten, um
so die Generationsbriiche an einem Beispiel zu erhirten.

Als erste Studie ist Gerhard Goebels Das Fernsehen in Deutschland bis zum
Jahre 1945 hervorzuheben, ein sehr frithes und angesehenes westdeutsches
Buch, das versucht, die archivarischen Bestinde sowohl aus dem Propaganda-
ministerium wie aus dem Postministerium einzubeziehen und miteinander zu
verrechnen. Hier scheint sich noch manches mit der DDR-Forschung zu tiber-
kreuzen; Goebel verwendet das Material jedoch vor allem, um technologische
Daten zu gewinnen, weniger um die organisatorischen Strukturen aufzude-
cken, und er liegt damit auf einer Linie mit vielen westlichen Wissenschaftlern
dieser Zeit. Das Buch basiert auf genauen Untersuchungen der Akten des Pa-
tentamts, der Fachjournale, auf technischen Berichten und auf Interviews, um
die Evolution der Fernsehtechnologie nachzuzeichnen. Obwohl er in seinem
Uberblick auch Programmstrukturen analysiert und die wirtschaftlichen Kon-
turen der Industrie umreifit, orientiert sich der Autor im Groflen und Ganzen
an den technischen Interessen des Postministeriums (in dem er selbst titig war),
ohne jedoch auf dessen Archive oder auf interne Papiere zuriickzugreifen. So
bleibt die Studie auf die 6ffentliche Darstellung und Rezeption beschrankt. In
dem Maf3e, wie das Postministerium sich nur um begrenzte Belange kiitmmerte,
streicht auch Goebels einflussreiche Arbeit die technologische Evolution — die
Erfindung, Verinderung und Ausreifung — als Faktor heraus, der die Herstel-
lung von Fernsehempfingern in Deutschland verzogerte.

Heinz Pohles Studie von 1956 und Winfried Lergs Analyse von 1967 stiitzen
sich beide tiberwiegend — wie Goebel — auf Zeitschriften und veroffentlichte
Berichte, wihrend sie Archivquellen nur am Rande beiziehen. Anhand von
Fachjournalen und Zeitungen interpretieren sie zum Beispiel die Ereignisse um
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die gesetzgeberischen Kontroversen, die mit der zeitweiligen Kontrolle des
Fernsehens durch das Reichsluftfahrtministerium einhergingen, weitgehend in
Ubereinstimmung mit dem Propagandaministerium. Noch bedeutsamer diirfte
sein, dass sie, da sie nur deutsche Zeitschriftenliteratur verwenden, die Perspek-
tive dieses Ministeriums tibernehmen. Sie verbinden die tibertreibende Rheto-
rik des Propagandaministeriums mit den tatsichlichen Entwicklungen der
Technik und kommen im Wesentlichen zum Schluss, die Herstellung von Fern-
sehgeriten sei ins Stocken geraten, weil die Industrie allzu voreilig gehandelt
habe: Indem sie den Weisungen des Propagandaministeriums gefolgt sei, habe
sie sich selbst ins Hintertreffen manovriert, wovon sie sich nicht mehr habe er-
holen konnen. Beide Autoren verweisen darauf, dass das Ministerium de facto
die Interessen des Kapitals untergraben habe, jedoch ohne diese Behauptung
mit Belegen zu erharten.

Zwar bestarken die Bestainde der BRD-Archive diese Sichtweise in der Ten-
denz. Die Akten des Propagandaministeriums beschiftigen sich konkret mit
dem Fernsehen, aber angesichts der aufgeteilten Verantwortung und der un-
iibersehbaren Interessenskonflikte, die seit 1935 zu verzeichnen sind, liefern sie
nur einen Baustein eines weit komplexeren Gefiiges. Entsprechend der Mei-
nung vieler westlicher Historiker, dass sich das «Dritte Reich» dem Willen ei-
ner relativ kleinen Gruppe von Ideologen verdanke, die sich durch physische
Gewalt (sowohl Polizei- wie Terrormafinahmen) und demagogische Manipula-
tion (durch Kontrolle der Presse und direkte Propaganda) an die Macht ge-
bracht habe, bezeugen die Akten aus dem Propagandaministerium zwar, dass
die Fernsehprogramme die Bevolkerung politisch beeinflussen sollten. Aber
genug Indizien sprechen auch gegen diese Position und fiir ein Erklarungsmo-
dell, das sich stirker auf das «Dritte Reich» als eine Form von Staatskapitalis-
mus konzentriert (so existieren zum Beispiel Kopien des einschlagigen Schrift-
wechsels zwischen dem Postministerium und dem Finanzamt oder der Reichs-
kanzlei). Die genannten Studien vernachlissigen also die Perspektive des
Postministeriums, seine industriellen Interessen und Sensibilititen.

Im Gegensatz dazu hat sich die Forschung der DDR - exemplarisch dafiir ist
das Werk Manfred Hempels — vor allem auf die archivierten Materialien aus
dem Postministerium gestiitzt und damit eine wichtige Erginzung zur westli-
chen Geschichtsschreibung geliefert. Durch das Postministerium hatte Hempel
Zugriff auf die fortlaufenden Auseinandersetzungen zwischen Staat und Indu-
strie, so dass er sich detailliert auf den Verlauf multinationaler Investitionen, die
Kimpfe innerhalb der Industrie und auf staatlich-industrielle Koordinations-
prozesse einlassen konnte. Hempel erklart das Scheitern des frithen deutschen
Fernsehens, ein Publikum zu finden, mit den Streitereien zwischen Telefunken
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und der Fernseh AG (inklusive ihrem jeweiligen multinationalen Riickhalt),
deren Auswirkungen noch verstirkt wurden, da beide Unternehmen sich rasch
dafiir entschieden, die Entwicklung preiswerter Empfanger fallen zu lassen, um
sich der lukrativeren Ristungsproduktion zuzuwenden. So ist die mit Voll-
dampf weiter betriebene Fernsehforschung (trotz Abkehr vom Verbraucher-
markt) und die schnelle Expansion verwandter Technologien im Lichte des In-
dustrieprofits zu lesen. Wie seine Kollegen in der BRD konnte auch Hempel
seine Befunde auf Archivmaterial stiitzen — in seinem Fall, um die Annahmen
des DDR-Marxismus tber die Verflechtungen des Faschismus mit dem Mono-
polkapital zu untermauern. Eine solche Argumentation hitte er kaum fithren
konnen, wenn ihm — wie seinen westlichen Kollegen —allein die Akten des Pro-
pagandaministeriums zur Verfiigung gestanden hitten.

Als die Spannungen des Kalten Krieges nachlieffen und die jeweiligen Erkli-
rungsmodelle von Ost und West fiir die nationalsozialistische Vergangenheit
unter der Last groflerer Komplexititen zusammenbrachen, spiegelte auch die
Geschichtsschreibung zum frithen deutschen Fernsehen diesen Wandel. Gegen
Ende der 70er Jahre begannen neue Fragestellungen, der nun mogliche Zugang
zu allen Archivbestinden sowie neue wissenschaftliche Methoden die alte Pola-
ritat aufzuweichen. Erwin Reiss machte viele Ergebnisse Hempels im Westen
bekannt. Und es ist Wissenschaftlern wie Friedrich Kahlenberg, Ansgar Diller,
Knut Hickethier, Peter Hoff, Winfried Lerg, Manfred Hempel und Gruppen
wie dem Studienkreis «Rundfunk und Geschichte» oder dem Siegener «Bild-
schirm-Projekt» zu verdanken, dass sich die Forschung nun der Rezeption, der
Programmstruktur, den Beziechungen zwischen Fernsehen und Film oder den
Genrekonventionen zuwandte und — in den wenigen Fillen, wo tatsichlich
Sendungen tberliefert sind — sogar genaue Textanalysen erstellt wurden. Mit
dem Fall der Mauer profitierte eine neue Generation von Fernsehhistoriogra-
phen von neuen Trends der Geschichtsschreibung (wie «Alltagsgeschichte»
oder die angloamerikanischen «Cultural Studies»), um wiederum das Archiv zu
transformieren, indem sie andere Fragen an das Material richteten und es mit
anderen Augen betrachteten. Arbeiten von Siegfried Zielinski, Miiller/Elsner/
Spangenberg, Winker, Steinmauer, Hickethier, dem Verfasser und vielen ande-
ren verdanken sich dieser Zisur und Offnung auf grofiere ideologische und his-
toriographische Zusammenhinge. Neue Interpretationsrahmen, neue Ansitze
in der Geschichtsschreibung, unbeschrinkter Zugang zu den Archiven der fri-
heren DDR und BRD und neue Fragestellungen, die das immer internationaler
werdende Feld der Medienwissenschaft eroffnete, wirkten zusammen, um das
Archiv «transformativer» zu nutzen, als die schieren materiellen Bestinde es
vorgaben.



14/1/2005 Formierung und Transformation 113

Schluss

1986 begann der Sonderforschungsbereich «Asthetik, Pragmatik und Geschichte
der Bildschirmmedien» an der Universitit-Gesamthochschule Siegen ein finf-
zehnjahriges Forschungsprojekt zum Fernsehen, das in der internationalen Wis-
senschaftsgeschichte einmalig ist. Seine Uber zweitausend Veroffentlichungen
enthalten viele bahnbrechende neue Einsichten, und es ist diesem Projekt zu ver-
danken, dass die Fernseh- und Medienwissenschaft in Deutschland floriert.
Dabei hatte man zunichst mit einem traditionellen historiographischen Ver-
standnis des Mediums begonnen, und entsprechend fehlte die Vorgeschichte des
deutschen Fernsehens.® Trotz seiner enormen finanziellen wie personellen Res-
sourcen konzentrierte sich das Projekt explizit auf das deutsche Nachkriegsfern-
sehen, und zwar das der BRD - als sei es ganz unproblematisch, die nationalso-
zialistische Phase oder die in der Tat noch weiter, ins 19. Jahrhundert zuriickrei-
chende Konzeption und Entwicklung des Mediums durch Paul Nipkow einfach
auszulassen. Natiirlich gab es fachliche und methodische Griinde fiir diese Be-
schrinkung (auch ging es dem Projekt nicht primdr um Geschichtsschreibung),
aber die verfehlte Chance, das Medium historisch anders zu fassen, erwies sich als
auflerst folgenreich. Das «Bildschirmmedien-Projekt» umgriff zwei sehr ver-
schiedenartige Perioden deutscher Fernsehgeschichtsschreibung, aber es ist un-
ibersehbar, dass es sich vor allem an der ilteren Tradition orientierte.

Ich erwihne dies nicht, um Kritik zu tiben (sei es negativ oder positiv), son-
dern um wiederum darauf hinzuweisen, dass der Bedeutungsrahmen unseres
historischen Verstandnisses — und, mit ihm, die Praxis der Archive — stindigem
Wandel unterworfen ist. Im Falle von Deutschland ist dieser Wandel sehr fass-
bar und eroffnet der Fernsehforschung eine vorziigliche Gelegenheit, die For-
mierung und Transformation der Archive am lebendigen Beispiel zu betrach-
ten. Wie ich zu zeigen versucht habe, befindet sich das kulturelle Gedachtnis
derzeit auf dem Priifstand. Doch das bedeutet nicht, dass man aus dem grofle-
ren Projekt des Vergessens nicht noch vieles lernen konnte. Das Vergessen mag
bestimmten Mustern folgen, aber es eroffnet uns zugleich besondere Moglich-
keiten, die Vergangenheit genauer zu veranschlagen; auch wenn seine Erkli-
rungsmacht nicht allzu grofl ist, kann es uns schirfer sehen lehren, was wir de
facto wissen. Und mit etwas Gliick enthiillt sich uns manchmal, weshalb wir et-
was dem Vergessen anheim gegeben haben.

Aus dem Amerikanischen von Christine N. Brinckmann

8  Auch wenn man grundsitzlich das Fernsehen der BRD erforschte, entstand der bahnbrechende
Artikel von Elsner/Miller/Spangenberg zum frithen deutschen Fernsehen in diesem Kontext.
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Anna McCarthy

Regieren per Fernsehen?

TV-Filme im Dienste der Offentlichkeit und die
Archive der Frithzeit des US-amerikanischen
Fernsehens

Gebrauchsfilme, die in den frithen Jahren des kommerziellen US-amerikani-
schen Fernsehens einen wichtigen Teil des Programms ausmachten, sind in den
letzten Jahren dank digitaler Infrastrukturen wie dem Internet einem immer
breiteren Publikum zuginglich geworden.' Heutige Zuschauer machen sich
gerne lustig tiber die aufgesetzte Lehrhaftigkeit und die technische Unbehol-
fenheit dieser Filme. Fir Fernsehhistoriker allerdings eroffnen solche medialen
Artefakte die Moglichkeit, den Horizont ihrer Forschung zu erweitern und
neben den bekannten und oft auch schon auf DVD edierten Sendungen aus den
1950er Jahren, dem so genannten «Goldenen Zeitalter» des amerikanischen
Fernsehens, auch marginale Programmteile wie Industriefilme, religiose Sen-
dungen und Propagandafilme mit in den Blick zu nehmen. Vor allem in den ers-
ten Jahren pflegten lokale Fernsehstationen ithr Tagesprogramm mit diesen Sen-
dungen aufzufillen.

Zum Kanon der Fernsehunterhaltung gehoren diese kurzlebigen Programme
und PR-Werbebotschaften nicht. Sie unterscheiden sich kategorial von anderen
Formen des Fernsehens ihrer Zeit, insofern sie Promotionszwecken dienten
oder padagogische Ziele verfolgten und nicht die fir Mainstream-Fernsehpro-
gramme typische Verbindung von Produktwerbung und Unterhaltung aufwie-
sen. Bei vielen dieser Filme handelte es sich um Lehrfilme oder Kulturprogram-
me, die von privater Hand finanziert wurden und zur Gattung der institutionals
zahlten, zu einer mittlerweile veralteten Kategorie von sponsorenfinanzierten
und von bestimmten Institutionen getragenen Fernsehprogrammen. In der Re-
gel enthielten solche vermeintlich nicht-kommerziellen Programme auch eine
Unterhaltungskomponente, sei es in Form eines kleinen Theaterstiicks, einer

1 Zu erwihnen ist insbesondere die Sammlung von Gebrauchsfilmen oder «ephemeral films»,
die der New Yorker Sammler Rick Prelinger seit den 1970er Jahren zusammengetragen und
vor kurzem der Library of Congress vermacht hat und von der ein wichtiger Teil im Internet
zuginglich ist: http://www.archive.org/movies/prelinger.php. Ferner von Interesse ist das
AV Geeks Archive, zu finden unter http://www.archive.org/movies/collection.php?collecti-
on=avgeeks.



116 Anna McCarthy montage/av

historischen Biografie oder eines kurzen Dokumentarfilms. Zugleich aber wa-
ren die Sendungen mit «Botschaften» durchsetzt und zielten beispielsweise da-
rauf ab, einem Massenpublikum die Haltung der Groffkonzerne zur Frage der
staatlichen Regulierung von Marktmonopolen zu erliutern. Wieder andere
wurden von nicht-profitorientierten Organisationen wie politischen Interesse-
verbanden, Gewerkschaften, Kirchen und anderen gemeinniitzigen Vereini-
gungen produziert und dienten dem Zweck, der breiten Bevolkerung bestimm-
te moralische und politische Haltungen ans Herz zu legen. Diese Sendungen
wurden den lokalen Fernsehstationen zur Ausstrahlung im Rahmen der gesetz-
lich vorgeschriebenen Sendezeit fiir Inhalte von 6ffentlichem Interesse kosten-
los zur Verfiigung gestellt — fur die Fernsehstationen eine Gelegenheit, ohne ei-
gene Investition an Sendungsinhalte zu kommen, die von vielen Programmdi-
rektoren gerne wahrgenommen wurde.

In diesem Beitrag werde ich mich mit der Frage befassen, welche Implikatio-
nen diese pidagogischen Fernsehfilme, die in den Nachkriegsjahren von zahl-
reichen Sponsoren im Sinne eines Dienstes an der Offentlichkeit angeboten
wurden, fiir die Geschichtsschreibung des amerikanischen Fernsehens haben.
Aus verschiedenen Griinden lasst sich die Frage nach dem Wert dieser Filme fiir
die historische Forschung nur schwer beantworten. Um ihre Relevanz zu ver-
stehen, muss man sich als Historikerin zunichst mit ihrer didaktischen Adres-
sierung und ihren propagandistischen Zielen befassen, die so offensichtlich
sind, dass man sich nur allzu leicht davon abhalten lasst, die Filme einer detail-
lierten und nuancierten Analyse zu unterziehen. Dieser Herausforderung will
ich mich in diesem Beitrag stellen. Anhand einer Reihe von Beispielen, die von
verschiedenen Sektoren des industriellen und gesellschaftlichen «Establish-
ments» in den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg finanziert und entwickelt
wurden, mochte ich darlegen, welche Formen der Analyse fiir solche Filme an-
gemessen sind und welche tiefergreifenden Implikationen eine solche Ausein-
andersetzung hat. Aus der Sicht der Historikerin, so meine ich, sollte man die
propagandistischen Filme aus der Frithzeit des Fernsehens als Versuche des Re-
gierens per Fernsehen verstehen. Es gilt mithin den Status dieser Sendungen als
Formen des Sponsorings von Massenmedien ernst zu nehmen, die unverhohlen
darauf abzielen, den «Massen» in einem «top down»-Verfahren Biirgersinn ein-
zufloflen.

Anerkennt man aus der Perspektive der Historikerin den regierungstechno-
logischen Anspruch dieser Programme, dann bedeutet dies allerdings noch kei-
neswegs, dass man den Filmen auch ungebrochene Wirksamkeit attestiert und
davon ausgeht, dass sie auf Ideen und Verhaltensweisen der breiten Bevolke-
rung direkt und zuverlissig Einfluss nahmen. Man sollte vielmehr aus Griin-
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den, auf die ich weiter unten eingehen werde, davon ausgehen, dass die kultu-
relle Wirkungsmacht und die lingerfristige Bedeutsamkeit dieser Filme nicht in
ithrer unmittelbaren Wirkung auf die Rezipienten lagen, also in ihren behaupte-
ten Auswirkungen auf Meinungen und Haltungen der Zuschauer. Wie ich im
Folgenden darlegen mochte, erschliefit sich uns die kulturelle Bedeutsamkeit
dieser Filme erst iiber eine auf Archivrecherchen beruhenden Untersuchung ih-
res Herstellungsprozesses. Insbesondere erlaubt uns ein solcher Ansatz besser
zu verstehen, dass und inwiefern Bildungsfernsehen und Fernsehen im Dienste
der Offentlichkeit’ in der Nachkriegszeit eine Arena fiir eine gesellschaftliche
Auseinandersetzung bildeten, die wiederum auf das kommerzielle Fernsehen
im Hinblick auf dessen gesellschaftlichen und politischen Wirkungsmoglich-
keiten nachhaltigen Einfluss haben sollte.

Ich mochte kurz die Grundziige meiner Argumentation darlegen, weil diese
in zentralen Punkten von den gingigen Lesarten und Historiographien der Po-
litik offentlicher Dienstleistungsprogramme im kommerziellen Fernsehen ab-
weicht. Eine Reihe von Untersuchungen hat sich mit den vielfaltigen Bemu-
hungen von politisch linken Gruppen und Erziehungsinstitutionen befasst, die
im Verlauf des 20. Jahrhunderts mit abnehmendem Erfolg immer wieder ver-
suchten, Rundfunk und Fernsehen in den USA in der 6ffentlichen Hand zu hal-
ten und einen Raum fiir nicht-kommerzielle Programme und alternative Stim-
men zu schaffen. Wie Tom Streeter tiberzeugend darlegt, war der kommerzielle
Rundfunk in den USA seit seinen Anfingen in den 1920er Jahren von einem li-
beralen Unternehmergeist gepragt, der ein Modell der privaten Verwaltung of-
fentlicher Ressourcen favorisierte. Entsprechend haben sich Rundfunk und
Fernsehen im Laufe ihrer Geschichte stets an den sich wandelnden politischen
Programmen eines avancierten Liberalismus orientiert.’ In diesem Sinn lasst
sich etwa die faktische Abschaffung des offentlich-rechtlichen Rundfunks und
Fernsehens in den USA seit den 1980er Jahren als beispielhafte Umsetzung der
neoliberalen Deregulierungspolitik der Reagan-Administration im Bereich der
Massenmedien verstehen.

2 [«Public service television» umfasst in den USA nicht nur das in seiner Reichweite und seinen
finanziellen Resssourcen stark eingeschrinkte 6ffentlich-rechtliche Fernsehen, sondern auch
Sendungen im 6ffentlichen Interesse im kommerziellen Fernsehen. Wir verwenden «Fernse-
hen im Dienste der Offentlichkeit» als Ubersetzung von «public service television» in diesem
weiteren Sinn. Anm.d.U.]

3 Vgl. Streeter 1996. Fiir eine exemplarische Geschichte politischer Initiativen zugunsten eines
Sffentlich-rechtlichen Fernsehens in den USA und zugunsten von Fernsehprogrammen im
Dienste der Offentlichkeit vgl. McChesney 1993.
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Wenn nun aber die etablierten Historiographien des Fernsehens diese Ge-
schichte als Drama einer «Niederlage der Demokratie» im Bereich der Medien
deuten, dann liegt das zu einem guten Teil daran, dass sie Rundfunkmedien, die
im offentlichen Interesse agieren, in erster Linie in Begriffen von Rundfunkpo-
litik und deren technologischer Umsetzung definieren. Gemif} einer solchen
engen Bestimmung gelten im kommerziellen Fernsehen nur solche gemeinntit-
zige Sendungen als Programme von 6ffentlichem Interesse, die — wie dies bis
1960 noch der Fall war — dem Spiel der Marktkrifte entzogen sind, also Pro-
gramme, die durch Gebiihren finanziert und in gesetzlich dafiir vorgesehenen
Sendefenstern ausgestrahlt werden.* Gemifl solchen Modellen stellt Fernsehen
im Dienste der Offentlichkeit stets eine gefihrdete, dem Verschwinden anheim
gestellte Ressource dar, die gegen Ubergriffe von Unternehmen und, was im
Wesentlichen auf dasselbe hinausliuft, gegen eine drohende Befleckung durch
die Popularkultur verteidigt werden muss.’

Man verstehe mich nicht falsch: Solche Analysemodelle haben ihre Berechti-
gung und ich will sie nicht pauschal zurtickweisen. Gerade in den Bereichen
Rundfunkpolitik sowie Bildung und Erziehung leisten sie wichtige Dienste als
Grundlage fiir politisches Handeln. Andererseits haben sie uns lange Zeit daran
gehindert zu sehen —und der Tatsache mit unserer Forschung Rechnung zu tra-
gen —, dass der Begriff des Dienstes an der Offentlichkeit breiter und flexibler
ist, als dies eine strikt auf Rundfunkpolitik fokussierte Definition nahe legt, die
nur unbezahlte bzw. gebthrenfinanzierte Programme in dieser Kategorie gel-
ten lassen will. Tatsichlich strahlte das amerikanische Fernsehen neben Sen-
dungen, die einer engen Definition von Fernsehen im Dienste der Offentlich-
keit entsprachen, immer auch schon eine schattenhafte Nebenkategorie von
Programmen aus, die teilweise oder zur Ganze von der privaten Hand und von
Unternehmen finanziert wurden, oder die indirekt fiir bestimmte Unterneh-
men und ihre Produkte warben, dabei aber gleichwohl den Anspruch erhoben,
eine Mitteilung im 6ffentlichen Interesse zu machen. So produzierte etwa die
National Association of Manufacturers, der nationale Verband der Industrie-
unternehmen, eine Dokumentarfilmserie mit dem Titel «Industry on Parade»,
die als Programm von 6ffentlichem Interesse vermarktet wurde. Genau bese-
hen aber riickte die Serie eine Reihe von Konsumprodukten ins Zentrum, um
den Beitrag des Industriesektors zum ckonomischen und kulturellen Wohler-

4 [Eine solche enge Bestimmung lauft auf eine Gleichsetzung von Fernsehen im Dienst an der
Offentlichkeit mit 6ffentlich-rechtlichem Fernsehen hinaus, wie sie in der deutschsprachigen
Publizistik- und Kommunikationswissenschaft gingig ist. Anm.d.U.]

5 Uber das Ausblenden populirer Inhalte in den Anfangsjahren des staatlich finanzierten 6f-
fentlich-rechtlichen Fernsehens in den USA vgl. Ouellette 2002.
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gehen der Nation hervorzuheben — James Dean PSA for Driving Safety
und zugleich die 6ffentliche Meinung ~ Starring - James Dean Gig Young

gegen die Gewerkschaften aufzu- James Dean in an ironic PSA (public service

bringen. Bisweilen prisentierten  announcement) for driving safety with Gig
auch einzelne Unternehmen ihre An-  Young. A disinterested Dean tells young kids

liegen in Form von nicht-kommer- tsc;‘c,ig:/g:ue;:;e&ir;:that ey otimiont
ziellen Mitteilungen von erzieheri-

schem Wert, etwa wenn es darum
ging, die tiber das Kriegsende hinaus
bestehenden regulatorischen Gesetze
des New Deal zu diskreditieren. Ein
Beispiel ist die vom Chemiekonzern
Du Pont produzierte Serie «Cavalca-
de of America», die aus einer Rethe
von Biografien historischer Person-
lichkeiten bestand und gegen Bezah-
lung in fiir Werbung vorgesehenen Programmfenstern ausgestrahlt wurde, ob-
wohl die Serie den Anspruch erhob, ein Programm im Dienste der Offentlich-
keit zu sein. Wihrend Dienstleistungsprogramme historisch gesehen vor allem
als Plattform fiir die Verbreitung von progressiven politischen Anliegen wie der
Forderung nach Biirgerrechten fiir die afroamerikanische Minderheit genutzt
wurden, kam es tiberdies auch vor, dass solche Programme von Gruppen finan-
ziert wurden, die gegen linke Anliegen und die Forderung nach sozialer Ge-
rechtigkeit agitierten, unter anderem vom Ku Klux Klan.® Politisch, finanziell
und asthetisch gesehen war die Erscheinung von Konzepten eines Dienstes an
der Offentlichkeit im kommerziellen Rundfunk demnach ein zutiefst unreines
Phanomen, das die Grenzen, die der Staat mit seiner Rundfunkpolitik zog, bei
weitem sprengte.

Angesichts dieser Tatsache schlage ich einen historiographischen Ansatz vor,
der den Dienst an der Offentlichkeit im amerikanischen kommerziellen Fern-
sehen als flexible diskursive Beziehung zwischen Zuschauern, Sponsoren und
Rundfunkstationen auffasst. Zudem schlage ich vor, diese Beziehung als politi-
sche zu sehen, also als Beziehung, die von der Frage bestimmt ist, wie sich das
Fernsehen am besten als Werkzeug einer gutmeinenden liberalen Regierungs-
technologie nutzen ldsst, mit dem Ziel ein Massenpublikum zu eigenverant-
wortlichen Staatsbiirgern zu erziehen — ein Ziel, das in der Nachkriegszeit von
einer Vielzahl von politischen Gruppen und Interesseverbianden verfolgt wur-

James Dean and Gig Young

6 Zu Fernsehprogrammen, die vom Ku Klux Klan finanziert wurden, vgl. Claasen 2004.
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de. Ein Ansatz, wie ich ihn vorschlage, beschrinkt seine Quellen nicht auf Sen-
dungen, die im Sinne der engen Richtlinien der Federal Communication Com-
mission jener Zeit als Fernsehen im Dienste der Offentlichkeit galten, auch
wenn sie keineswegs unberticksichtigt bleiben. Hingegen deckt ein solcher An-
satz jede Art von Sendematerialien mit ab, die — aus welchen Griinden auch im-
mer — gezielt so aussahen, als hitten sie mit Kommerz und Markt nichts zu tun
und wiirden das 6ffentliche Interesse artikulieren, auch wenn sie dabei keine of-
fenkundigen demokratischen Anliegen vertreten. Wihlt man einen solchen dis-
kursanalytischen Ansatz, dann umfasst der Begriff des «public service», des
Dienstes an der Offentlichkeit, einen ganzen Ficher von institutionellen Bezie-
hungen und isthetischen Formen, zu denen nicht zuletzt auch von Sponsoren
bezahlte Fernsehprogramme zihlen. Als roter Faden zieht sich durch einen so
verstandenen Dienst an der Offentlichkeit eine spezifische moralische, episte-
mologische und asthetische Auffassung von Sponsoring: Sponsoring dient
nicht «blofer» Unterhaltung, sondern zielt stets tiber reines Profitstreben hin-
aus auf Hoheres.

Bedenkt man den durchaus opportunistischen Zugang der Sponsoren zum
Dienst an der Offentlichkeit, dann wird noch einmal deutlich, worauf schon
Tom Streeter und Lynn Spigel in thren Arbeiten zur Frithzeit des Fernsehens
hinweisen:” Dass der «public service» stets mit «public relations» einher geht,
mit Offentlichkeitsarbeit, und damit letztlich auch mit «public opinion mana-
gement», mit der Steuerung der 6ffentlichen Meinung. Was zu kliren bleibt ist
die Frage, welche Implikationen diese Engfihrung von «public service», «pub-
lic relations» und «public opinion management» fiir Versuche des Regierens
per Fernsehen hat, wie sie im Verlauf der amerikanischen Geschichte immer
wieder unternommen wurden.’ Definiert man den Dienst an der Offentlichkeit
nichtals politische Schutzzone, sondern als verfiig- und usurpierbaren Diskurs,
dann bestimmt man ihn, wie ich im Folgenden zeigen mochte, als kulturellen
Bereich, in dem die vielfaltigen Probleme der unterschiedlichen Ansitze, die in
den 1950er Jahren liberale Politik in den USA bestimmten, zur Sprache ge-
bracht und ausgetragen werden konnten. Das Ideal des Dienstes an der Offent-
lichkeit im Rundfunk schuf die Méglichkeit, von einem Standpunkt aus zu
sprechen, der nicht von materiellen und personlichen Interessen bestimmt war.
Entsprechend bemtihten sich die verschiedensten Gruppierungen, von den Ge-
werkschaften Giber Burgerrechtsaktivisten und linksliberale Internationalisten

7 Tom Streeter, zitiert nach Spigel 1998, 72.
8  Fiir eine hervorragende Analyse dieses Vorgangs im Rahmen der Einrichtung des American
Public Broadcasting System in den spaten 1960er Jahren vgl. Ouellette 2002.
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bis hin zu Groflunternehmen, in der 6ffentlichen Wahrnehmung die Position
eines verniinftigen und vermeintlich neutralen Aussagens einzunehmen. Das
Publikum aus der Warte des Dienstes an der Offentlichkeit anzusprechen, ver-
lieh einem die Autoritit des universellen liberalen Subjektes, das tiber das noti-
ge Wissen verfligt, um anderen tatkraftig zu helfen. Auf wundersame Weise
verwandelte sich Sponsoring so in gelebten Biirgersinn.

In der Praxis allerdings gestaltete sich die Inanspruchnahme dieser begehrten
diskursiven Position duflerst schwierig. Tatsichlich stieflen bei der Produktion
einzelner Sendungen mitunter hochst widerstrebende Interessen und Auffas-
sungen einer Asthetik des Regierens durch Medien aufeinander. Daher liuft je-
der Versuch, den Prozess der Inanspruchnahme einer verniinftig-neutralen
Sprecherposition zu rekonstruieren, auf ein genealogisches Vorgehen im Sinne
Michel Foucaults hinaus. Will man das hervorbringen, was sich als Geschichte
der Gegenwart bezeichnen lieffe, dann kommt man nicht umhin, die Unverein-
barkeiten und historischen Briiche mit zu bedenken, die in die Gegenwart mit
eingehen. Fine Untersuchung der Produktion dieser Sprecherposition im
Dienste der Offentlichkeit in den verschiedenen Bereichen des sponsorenfinan-
zierten Fernsehens — eine Untersuchung, zu der ich in der kurzen nun folgen-
den Analyse nur einen Anfang machen kann — lauft in einem diachronischen
Sinne darauf hinaus, die Herausbildung medialer Signifikanten nachzuzeich-
nen, die Staatsbiirgerschaft in Begriffen von personlicher Verantwortung, Frei-
heit und kultureller Differenz definieren. Diese Begriffe kommen einem nur
allzu bekannt vor, wenn man mit der neoliberalen Sprache von Moralitit und
sozialem Wissen vertraut ist, die den aktuellen 6ffentlichen Diskurs bestimmt.
In einer stirker synchronischen Perspektive kann die genealogische Methode
aufzeigen, wie oppositionelle Diskurse wie der Biirgerrechtsdiskurs in den
Nachkriegsjahren im Diskurs des Dienstes an der Offentlichkeit aufgehen und
damit ihren Teil zur Herausbildung der besagten neoliberalen Stimmungslage
beitragen. Dem genealogischen Zugang entsprechend, der einen wichtigen Bei-
trag zur Situierung der Geschichte des kommerziellen Fernsehens innerhalb
der Politikgeschichte der Nachkriegsjahre leisten kann, betone ich in diesem
Text auch die zentrale Rolle der Archivrecherche. Eine jeweilige Sendung mag
oberflichlich gesehen als kohirenter Ausdruck des Bemihens erscheinen,
durch die Medien politisch Einfluss zu nehmen. Letztlich aber resultiert es stets
aus einer Vielzahl von Verhandlungen und Kompromissen. Wie Toby Miller
festhilt, sind die Prozesse der politischen Einflussnahme durch populire Me-
dientexte «nicht nur anfallig fiir Widerspriiche, sie basieren geradezu darauf.»’

9 Vgl Miller 1998, 13.
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Erhalten wir uns als Medienhistoriker bei unseren Studien tber die frithen
Fernseh-Gebrauchsfilmen im Dienste der Offentlichkeit einen Sinn fiir diese
Widerspriiche, dann werden wir ohne Zweifel neue und aufschlussreiche Er-
kenntnisse tiber die Rolle des Mediums in der politischen Kultur der Nach-
kriegsjahre gewinnen konnen.

Propaganda und ihr Publikum

Ich mochte mit meiner Analyse bei dem offensichtlichsten textuellen Aspekt die-
ser Filme ansetzen: Threr Lehrhaftigkeit. Worin genau besteht das Problem eines
solchen Modus’ der Ansprache? Obwohl ich letztlich der Ansicht bin, dass der
Begriff der Propaganda mehr Probleme schafft als 16st, bildet er meines Ermes-
sens einen guten Ausgangspunkt zur Beantwortung dieser Frage, rtickt er in sei-
ner gangigen Bedeutung doch genau das zentrale Problem didaktischer Texte in
den Blick. In seiner giangigen Bedeutung ist der Begriff Propaganda in sich wider-
sprichlich, und genau dieselbe Widerspriichlichkeit kennzeichnet auch die
Annahmen, auf denen die Produktion und die Rezeption von TV-Filmen im
Dienste der Offentlichkeit oder von Imagefilmen von Groflunternehmen beru-
hen. Bezeichnen wir im alltaglichen Sprachgebrauch etwas als Propaganda, dann
meinen wir damit eine Form der Uberredung des Publikums, die auf die eine
oder andere Weise mit einer Tauschung oder einer absichtlichen Fehldarstellung
einhergeht. Zugleich kritisieren wir mit dem Begriff der Propaganda, dass etwas
ungeschickt gemacht und allzu offensichtlich einer bestimmten Tendenz ver-
pflichtet ist. Wir sehen mit anderen Worten Tauschung am Werk, stellen aber
zugleich fest, dass das Werk der Tauschung misslingt. Gute Propaganda hinge-
gen, so die Unterstellung, ist als Propaganda nicht zu erkennen, sondern stellt
sich als etwas anderes dar: Als Unterhaltung oder als Information. Dieser offen-
kundige Widerspruch wird oft aufgelost, indem man dem Publikum, an das sich
die Propaganda richtet, bestimmte Attribute zuschreibt. Wird den Produzenten
der Propaganda schon Unaufrichtigkeit unterstellt, so geht man komplementir
dazu mit der gleichen Selbstverstindlichkeit davon aus, dass das hypothetische
Publikum ginzlich naiv und nicht in der Lage ist, die doch allzu durchsichtige
Manipulation als solche zu erkennen. Der Begriff der Propaganda postuliert so
gesehen immer zwei unterschiedliche Publika: Das Publikum, das auf die Tau-
schung hereinfillt, und das Publikum, das dagegen gefeit ist — das Publikum der
Kritiker, die die Tauschung auffliegen lassen.

Diese doppelte Arbeit des Propagandabegriffs liefert uns eine elementare
Motivation, um tiber die Filme selbst hinauszugehen und die institutionellen
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und sozialen Netzwerke zu untersuchen, in die sie eingebettet sind. Nimmt
man an, dass Propaganda manche Zuschauer tiuscht und andere nicht, dann
schliefft man damit eine ganze Reihe von anderen Moglichkeiten aus, nament-
lich auch die durchaus wahrscheinliche, dass alle Zuschauer den offenkundig
manipulativen Charakter dieser Sendungen auf einer gewissen Ebene durch-
schauen, sich dabei aber ihrerseits einen Begriff von einem Publikum machen,
das —anders als sie selbst — naiv ist und sich iibertélpeln lisst. Um diese anderen
moglichen Rezeptionsformen zu untersuchen, reicht es nicht aus, Publikums-
forschung zu betreiben. Zu untersuchen gilt es vielmehr, wie Zuschauer mit
Medienwirkungsforschern interagieren und wie der Prozess der Datenerhe-
bung tber die Haltung der Zuschauer unterschiedliche und moglicherweise
miteinander in Konkurrenz stehende Konzeptionen des Publikums hervor-
bringt. Zu fragen ist also: Wie interpretieren Zuschauer die Form der Zuschau-
erschaft, die in den Studien konstruiert wird, an denen sie als Versuchs- und
Auskunftspersonen teilnehmen? Und welchen Aufschluss geben ihre Antwor-
ten iber ihre Selbstwahrnehmung als Mitglieder einer bestimmten Zuschauer-
gruppe und, allgemeiner gesprochen, des Massenpublikums?

Fiir die Beantwortung solcher Fragen fehlt Fernsehhistorikern der direkte
ethnografische Zugang zur Interaktion zwischen Zuschauern und Publikums-
forschern. In den USA zumindest hat man hingegen Zugang zu Archiven, in
denen die Resultate der einschligigen Publikumsforschung aufbewahrt wer-
den, die Produzenten von propagandistischen Filmprogrammen in den Nach-
kriegsjahren in Auftrag gaben.' Namentlich das Geschiftsarchiv des Chemie-
konzerns Du Pont, der zu den aktivsten Sponsoren von Informationsprogram-
men im Fernsehen zihlte, ist in vollem Umfang zuginglich. Obwohl man die
Frage stellen muss, bis zu welchem Punkt sich aus einem einzelnen Beispiel ver-
allgemeinernde Schliisse ziehen lassen, stellt dieses Archiv eine unschatzbare
Quelle fur Forscher dar, die sich dafiir interessieren, wie die Sponsoren von «in-
stitutioneller» Werbung mit ihrem Publikum interagierten. Memoranda und
unpublizierte Materialien aus diesem Archiv belegen, wie wenig sich die Du

10 Eine Untersuchung von Archivmaterialien, die im Zusammenhang mit der Produktion sol-
cher Programme stehen, bereitet mitunter natirlich erhebliche Schwierigkeiten. In den USA
werden einige Firmenarchive von Fernseh-Senderketten in 6ffentlichen Archiven aufbewahrt
(so die Geschiftspapiere von NBC und DuMont aus den 1940er und 1950er Jahren). Die ent-
sprechenden Bestinde sind allerdings nicht vollstindig, und sie betreffen nur eingeschriankte
Zeitriume. Die Firmenarchive der Sponsoren sind noch schwieriger zuginglich. Von beson-
derem Interesse wire es, die Papiere der Werbeabteilungen von General Electric, Ford und an-
deren groflen Unternehmen zu studieren, die in der Friithzeit des Fernsehens als Sponsoren
von institutionellen Fernsehprogrammen auftraten. Leider sind nur wenige dieser Archive 6f-
fentlich zuganglich. Vgl. dazu auch Bird 1999, Fones-Wolf 1994.
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Pont-Werbeverantwortlichen dariiber im Klaren waren, wer ithr Publikum war,
und sie zeigen, wie rastlos sie nach einem System der wissenschaftlichen Mes-
sung und Bestimmung von Zuschauerdispositionen suchten, das es ithnen erlau-
ben wiirde, auf der Grundlage eines «Sender-Empfinger»-Modells ideologi-
sche Inhalte zielgenau und zuverlissig ans Publikum zu tibermitteln.

Die Ergebnisse der entsprechenden Studien liefen den Erwartungen der Wer-
beverantwortlichen zuwider, nicht zuletzt, weil die Zuschauer, von denen sie
sich sicher waren, dass sie keine Kenntnis von den vermeintlich versteckten
PR-Zielen der Firma hatten, sich iiber diese durchaus im Klaren waren. So stell-
te die Firma nach der Ausstrahlung einer Fernsehkampagne tiber die Segnun-
gen von Monopolstrukturen in der amerikanischen Wirtschaft eine Gruppe
von professionellen Publikumsforschern an, um die Wirkung der Werbefilme
zu Uberprifen. Die Antworten der Befragten helfen nicht zuletzt unser Ver-
standnis von «Propaganda» zu schirfen. Anstatt ein fiir alle Mal die Gutgliu-
bigkeit des Publikums zu beweisen, zeigen sie, dass die Zuschauer ganz klar
wussten, dass sie es mit Werbebotschaften propagandistischen Charakters zu
tun hatten. Ein Befragter wies den in den Filmen formulierten Anspruch der
Firma, uneigenniitzig zu handeln, mit besonderer Vehemenz zuriick: «Sie be-
haupten, dass sie mit Kleingewerblern zusammenarbeiten, was einfach nur
Blodsinn ist. Du Pont interessiert sich nur fiir Du Pont.» Ein anderer ging wei-
ter und beurteilte die Wirkung der Filme in Begriffen des Dienstes an der Of-
fentlichkeit: «Du Pont nimmt in der Forschung eine fithrende Rolle ein, und die
Firma dient anderen Industrien in allen Bereichen... Das waren schon gute
Werbefilme. Sicherlich die besten, die ich in diesem Jahr gesehen habe. Sie hat-
ten auch einen erzieherischen Wert, abgesehen davon, dass sie als Werbefilme
gut funktionierten.»"

Schon diese wenigen Antworten verdeutlichen, wie wichtig Archivrecherche
fur jede Auseinandersetzung mit Propaganda ist. Anstatt das Bild des Publi-
kums als Haufen von Naivlingen zu bestitigen, die sich aus der Distanz und
von oben herab leicht fithren lassen, zeigen die Archivbestinde, dass sich die
Beziehung zwischen den Eliten und denen, die sie durch Medien zu beeinflus-
sen versuchten, erheblich komplexer gestaltet. Das Publikum erweist sich als
bewusste, durchaus im Einvernehmen mit den sie ansprechenden Institutionen
agierende Vielfalt, deren Mitglieder den Vorgang der Publikumsbefragung als
konsultativen Prozess auffassten, in dem sie als Experten fiir die Beurteilung
von Medienwirkungen auftraten. Obwohl es nur zu einer kleinen Anzahl von

11 Box 18 Folder 1 Du Pont Collection, Hagley Business Museum and Library, Wilmington De-
laware.
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frithen Fernsehprogrammen so ausfihrliche Dokumentationen in den Archi-
ven gibt, kann man als Fernsehhistorikerin die Einsichten, die aus diesen Unter-
lagen zu gewinnen sind, auf andere, weniger gut dokumentierte Sendungen aus-
dehnen. So zeigt sich, dass man in der Publikumsforschung im Umgang mit
propagandistischen Texten stets davon ausgehen muss, dass sich das Publikum
tber die Natur der Botschaft nicht tduschen lisst. Ganz in diesem Sinn sollte
man als Historikerin auch stets die Moglichkeit in Betracht ziehen, dass ein
zeitgenOssisches Fernsehpublikum mit genau demselben wissenden Lachen auf
solche Filme reagierte, wie heutige Zuschauer, die sich die Filme aus dem Inter-
net herunterladen.

Worin liegen nun die Konsequenzen, die sich daraus fiir die Erforschung der
Kulturgeschichte des Fernsehens ergeben? Keinesfalls sollte man aus der Mog-
lichkeit der Existenz eines wissenden Publikums den Schluss ziehen, dass die
Alternative zum traditionellen Propaganda-Modell der Medienwirkungsfor-
schung in einer Vereinfachung des Paradigmas vom «widerstindigen Publi-
kum» besteht; man wiirde damit nur in einer Karikatur der cultural studies die
bekannte bindre Alternative von hegemonialen und subversiven Lesarten wie-
derholen. Sinnvoller scheint es mir, die Interaktion zwischen Publikum und
Publikumsforschern selbst als ein Moment des Regierens durch Medien aufzu-
fassen. In dieser Perspektive konnen die Zuschauer die in Frage stehenden Fil-
me immer noch als instrumentell und propagandistisch auffassen. Es ist aber
auch moglich, dass sie die Teilnahme an einer Publikumsumfrage als Aufforde-
rung verstehen, aus ihrer Sicht die Grenzen des Zulissigen fiir eine politische
Einflussnahme von Groffkonzernen auf die Offentlichkeit festzulegen. So gese-
hen erweist sich Publikumsforschung als Form der Eroffnung von Handlungs-
moglichkeiten in der 6ffentlichen Sphire, gibt sie den Zuschauern doch die Ge-
legenheit, sich ihrer biirgerlichen Freiheiten zu versichern, in dem sie sich dazu
auflern, wie weit Sponsoren, der Staat oder Groflkonzerne gehen diirfen.

Diese Moglichkeit ist deshalb wichtig, weil sie nahe legt, dass wir durch Ar-
chivrecherchen einen erheblich komplexeren Begriff davon bekommen kon-
nen, wie Macht durch Medien ausgetibt wird, als dies die Behauptung der Pro-
paganda von oben herab oder die humanistische Vorstellung des widerstands-
willigen Zuschauers zulassen. Genau dieses Ziel verfolgen medienwissenschaft-
liche Arbeiten, die sich auf Foucaults Begriff der «Gouvernementalitit» bezie-
hen und Medieninstitutionen, Medientechnologien und Programme als Wege
betrachten, auf denen die politische Rationalitdt des avancierten Liberalismus
Gestalt gewinnt — und zwar genau in Momenten, in denen «die Sphire des Po-
puldren und die Sphire des Biirgerlichen aufeinander treffen.»” In dem er den
Fokus der Aufmerksamkeit vom Staat abzieht, riickt der Begriff der Gouverne-
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mentalitit die Etablierung und Ausbreitung einer Vielzahl von zerstreuten
Techniken der Selbstregulierung in den Blick, die alle letztlich darauf abzielen,
ein «Fithren der Fihrung» hervorzubringen.”

Allerdings birgt die Anwendung von Foucaults Modell auf die Medienwis-
senschaft eine erhebliche Gefahr des Reduktionismus. Allzu leicht kann das
Gouvernementalititsmodell auf ein deterministisches Modell der Reprodukti-
on sozialen Verhaltens verkiirzt werden, das Fernsehprogrammen eine sehr be-
grenzte Rolle als Vehikel fiir die Herstellung von Subjektivitit auf der Grundla-
ge der Wirkung nicht niher beschriebener Mechanismen zuweist — eine Vor-
stellung, die stark an althussersche Ideologiekritik alter Schule erinnert." Para-
doxerweise scheinen die meisten Medienformate a/lzu perfekt den Anforde-
rungen zu entsprechen, die man an das Projekt des «Regierens auf Distanz»
stellen kann. Indes fehlt Lesarten, die Fernsehsendungen als gelungene Beispie-
le dessen interpretieren, was man «telegovernance», Fihren per Fernsehen,
nennen konnte, in der Regel der Foucaultsche Sinn fiir Diskontinuitit und
Kontingenz, ebenso wie das Gespiir fiir die genealogische Analyse, d.h. fiir ein
Verfahren der Beschreibung, das der positiven Wirkung von Kriften des Wi-
derstreits Rechnung tragt.”

Das Archivbeispiel des sachkundigen, aktiven Publikums von Du Pont-Fil-
men eroffnet eine andere Perspektive der Anwendung von Foucaults Theorie
der Gouvernementalitit auf die Medien. Wie ich im nichsten und abschlieflen-
den Teil meines Beitrags zeigen mochte, kann die Mediengeschichtsschreibung
nur mit Hilfe von Archivrecherchen zu den Produktionshintergriinden tber
das hinaus gelangen, was O’Malley et al. so treffend als allgemeine Tendenz der
Literatur zur Gouvernementalitit beschreiben: produzieren die entsprechen-
den Studien doch eine endlose Reihe von «ritualisierten und repetitiven Be-
schreibungen des Regierens’ in unterschiedlichsten Kontexten»." Archivre-
cherchen zum Regieren durch Medien sind notwendig und niitzlich, weil wir
im Archiv nicht voll ausformulierten Herrschaftsprojekten begegnen, sondern
eine auflerst konkrete Sicht auf die Medienproduktion als Stitte des «<andauern-
den Ausarbeitens und Aushandelns politischer Rationalititen» gewinnen."” Auf
diese Weise konnen wir auch den positiven Beitrag von Propagandafilmen und

12 Miller 1998, 4.

13 Foucault 2000.

14 Ich verdanke diese Formulierung Micki McGee. Fiir Beispiele von Untersuchungen, die auf
diese Weise gelesen werden konnen, vgl. Hay 2003 und Ouellette 2004.

15 O’Malley et al dehnen diese Kritik auf die Literatur zur Gouvernementalitit im Allgemeinen
aus. Vgl. O’Malley et al. 1997, 501-551.

16 O’Malley et al 1997, 514.
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Fernsehprogrammen im Dienste der Offentlichkeit zur politischen Kultur kla-
rer fassen. Tatsachlich ist es genau ihr Scheitern an der Aufgabe der hegemonia-
len Herrschaft, ihr Unvermdgen, die Gedanken des Publikums zu kontrollie-
renund zu lenken, das thre Vervielfiltigung und Verbreitung notwendig macht.
Ihr offenkundiges Versagen als Umsetzungen von Herrschaft zwingt die Spon-
soren, Produzenten und Sendervertreter ferner dazu, noch einmal neu iiber die
Frage zu diskutieren, wie man durch die Verbreitung von Woértern, Ténen und
Bildern tiberhaupt Herrschaft austiben kann. Diese Diskussion brachte in der
Friihzeit des Fernsehens einflussreiche Vertreter des sogenannten «Establish-
ment» zusammen, die sich letztlich gegenseitig in der Ansicht bestirkten, dass
das Regieren per Fernsehen eine gute Sache im allgemeinen Interesse sei. Bei ih-
ren gemeinsamen Treffen versicherten sich die funktionalen Eliten, die als
Sponsoren von Fernsehprogrammen im Dienste der Offentlichkeit auftraten,
aber nicht nur ihres selbst erteilten Mandats fiir eine Nutzung der Medien zu
Steuerungs- und Regierungszwecken. Sie verstandigten sich auch auf eine Epis-
temologie des Fernsehpublikums, auf deren Grundlage die Wirksamkeit der
Sendungen erkennbar und messbar werden sollte, und sie legten sich, wenn
auch im Widerstreit, auf eine Sprache fest, mit der sie die Bevolkerung adressie-
ren wollten.

Die Treffen dieser Eliten waren indes nicht konspirativ; vielmehr dienten sie
der Losung konkreter Probleme. Wie der nichste Abschnitt nahe legt, kann
man ein umfassendes Verstindnis der Bedeutung der propagandistischen Fern-
sehfilme fiir die politische Kultur nur dann gewinnen, wenn man bedenkt, dass
im Herstellungsprozess dieser Filme eine ganze Spannbreite unterschiedlicher
Meinungen dariiber eingingen, welche Ausprigungen der Selbstregulierung
und Selbst-Regierung das Fernsehen bei den Zuschauern bewirken kann. Von
Interesse ist dabei insbesondere die Frage, wie Sponsoren und Produzenten ih-
rer Ideen tber das Publikum gemeinsam in konkrete Darstellungs- und An-
spracheformen zu tibersetzen versuchten, die auf die Verfestigung bestimmter
Leitbilder von Staatsbiirgerschaft abzielten. Wie ich zeigen mochte, prigen
Spannungen zwischen und innerhalb bestimmter Herrschaftsprojekte diesen
Prozess, aber auch lokale und eher diffuse Konflikte."

17 Ibid, 511.

18 Fir eine ausfiihrliche Diskussion der theoretischen und politischen Relevanz einer Analyse
der Diskrepanz zwischen «Programmen der Herrschaft» und ihrer Ins-Werk-Setzung, die zu-
gleich mit einer ausfiihrlichen und sorgfiltigen Erorterung der Leistungen und Grenzen der
Forschungsliteratur zur Gouvernementalitit bis 1997 einhergeht, vgl. O’Malley et al. 1997.
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Sponsoren und Biirger

Archivdokumente erlauben es uns, Fernsehfilme im Dienste der Offentlichkeit
nicht als Formen der Kommunikation zwischen «Eliten» und «Massen» zu verste-
hen, sondern als komplexe Formen der Kommunikation von Eliten untereinander.
Im Zug der Organisationsprozesse, die fiir die Herstellung der Propagandafilme
notwendig waren, machten sich die Beteiligten eine Vielzahl von Vorstellungen
ithres moglichen Publikums. Bald bestand das Publikum aus anderen Mitgliedern
des «Establishment», und zwar aus «Alliierten» wie aus «Gegnern», dann wieder
aus Medienunternehmern, die man tiberzeugen musste, die Sendungen auszu-
strahlen, aus Politikern und Vertretern der staatlichen Regulierungsbehorden
oder aus Vertretern von Groflunternehmen und Wirtschaftsverbinden, die man
mit der bloflen Moglichkeit sponsorenfinanzierter Fernsehprogramme mehr noch
als mit dem Inhalt der jeweiligen Filme zu beeindrucken hoffte, und schliefflich
richtete man sich auch an Vertreter des Staates, die sich gar nicht mit Medienpoli-
tik befassten, aber trotzdem fiir die gute Sache gewonnen werden sollten.”

Wie dieser Prozess verlief, lisst sich unter anderem anhand der Produktion
von Fernsehprogrammen tiber Biirgerrechte verfolgen, ein Bereich des sponso-
renfinanzierten Fernsehens, der im Verlauf der 1950er und 1960er kontinuier-
lich wuchs. Auf den ersten Blick stellten solche Programme den Versuch dar,
das Massenpublikum als Gemeinschaft von «schwarzen» und «weiflen» Staats-
buirgern anzusprechen und so das Verhalten und das Denken der Adressaten zu
steuern. Weniger offensichtlich, aber weitaus bedeutsamer fiir ein genealogi-
sches Verstindnis des Fernsehens im Dienste der Offentlichkeit ist die Tatsa-
che, dass diese Programme fiir Weifle mit Macht und Einfluss auch eine Mog-
lichkeit darstellten, unter- und fiireinander zu den Anspriichen afroamerikani-
scher US-Biirger auf rechtliche und politische Gleichstellung Position zu
beziehen. Entsprechend spiegeln die sponsorenfinanzierten Filme und Sende-
programme zur Biirgerrechtsfrage den Input einer groflen Zahl von designier-
ten Publikumsgruppen wieder, von denen jede ihre eigene Agenda verfolgte
und bestimmte Modi der Darstellung bevorzugte, und zu denen nicht zuletzt
auch die kreativen Krifte zahlten, die solche Programme im Auftrag von Spon-
soren und Fernsehanstalten herstellten.

Zwei in Archiven dokumentierte Fille von Filmen tber die Burgerrechtsfra-
ge mogen dies veranschaulichen. Das erste stammt aus den Akten einer linksli-

19 Die Formulierung meines Verstandnisses von der Vielfaltigkeit des Publikums einer bestimm-
ten Programmform verdankt sich ganz wesentlich Heather Hendershots Ausfiihrungen zu
den unterschiedlichen Publikumsgruppen, die mit Kinderfernseh-Programmen angesprochen
werden. Vgl. dazu Hendershot 1998.
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beralen philanthropischen Organisation mit dem Namen «Fund for the Repub-
lic», die in den Public Policy-Archiven der Universitit Princeton liegen. Das
zweite Beispiel stammt aus den Akten des «Advertising Council» aus dem Ar-
chiv der University of Illinois, einer Freiwilligenorganisation, die sich zum Ziel
gesetzt hatte, der Werbeindustrie und der Wirtschaft im Allgemeinen zu einem
glinstigen Ansehen zu verhelfen, und die wahrscheinlich die wichtigste Lobby-
organisation fiir sponsorenfinanzierte Informations- und Bildungsprogramme
im kommerziellen Fernsehen der Nachkriegsjahre darstellt. In beiden Fallen
fuhrten die Beteiligten ausgiebige Verhandlungen tiber Darstellungsformen
und Zuschauerschaft. Dabei generierten sie einen impliziten «Zuschauer-als-
Staatsbiirger», der das Produkt vielfaltiger, sich iiberschneidender Ideale von
Herrschaft darstellt. Anhand der Archivmaterialien kann man erkennen, wie
dieses Produkt zustande kam und weshalb sich bestimmte Strategien der Dar-
stellung durchsetzten und andere nicht.

Am Beispiel des «Fund for the Republic» fillt auf, mit welchem Mangel an
Flexibilitit die wohlmeinenden linksliberalen Eliten, die den Fund ins Leben
gerufen hatten, ihr Ziel verfolgten, die biirgerlichen Freiheiten und Biirgerrech-
te auszubauen. Die Sendung, um die es hier geht, war das erste Fernsehprojekt,
das Vertreter des Funds entwickelten und 1954 dem Network NBC zur Aus-
strahlung anboten. Zu diesem Zweck wurde ein Pilotfilm tiber alltdgliche Vor-
fille gedreht, die auf Rassenvorurteile zurtickzufithren waren. Das Programm
bestand aus Spielszenen mit typischen Beispielen von Rassismus im Alltag, ver-
bunden mit <humorvollen» Kommentaren des Cartoon-Zeichners Al Capp,
der den Zuschauern die Absurditit und Vernunftwidrigkeit der Rassendiskri-
minierung deutlich machen sollte. Voller Hoffnung fiihrte der «Fund» den Pi-
lotfilm dem Prisidenten von NBC, Sylvester «Pat» Weaver vor. Weavers Reak-
tion fiel vernichtend aus. In einem Memorandum an W.H. Ferry, einen Leiter
des Fund, berichtet ein Mitarbeiter, dass Weaver mit offenem Missfallen auf
den Film reagierte und den Humor der Darstellung ebenso kritisierte wie die
allzu direkte Thematisierung des Rassismusproblems. Laut Memorandum er-
klirte Weaver, der Film entspreche nicht den Regeln der NBC fiir die Darstel-
lung des Rassenproblems. Die Strategie von NBC im Kampf gegen die Diskri-
minierung bestand demnach darin, «<schwarze Schauspieler tiberall dort einzu-
setzen, wo ihre Verwendung sich aufdringte, ohne auf die Tatsache ihrer
Verwendung besonders hinzuweisen.” Es versteht sich von selbst, dass NBC
darauf verzichtete, die Sendung ins Programm aufzunehmen.

20 Edward Reed, Memo fiir Ping Ferry, 9. Januar 1954. Box 108, Folder 5, Fund For the Republic
Papers, Seeley Mudd Library, Princeton University.
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Solche Momente verdeutlichen den Nutzen der Archivrecherche fir unser
Verstindnis des Fernsehens im Dienste der Offentlichkeit und sie zeigen, wie sehr
der Kampf um das Fernsehen als Mittel der politischen Einflussnahme gerade in
diesem Bereich ausgetragen wurde. Insbesondere erlauben es uns Archivdoku-
mente, eine Geschichte von fehlgeschlagenen Projekten des Regierens per Fern-
sehen zu schreiben. Auch illustriert das Beispiel die unterschiedlichen Grade von
Entspanntheit im Umgang mit dem Gesamtphinomen der Populirkultur, den
die Eliten in ihrem Zugang zum Fernsehen im Dienste der Offentlichkeit an den
Tag legen. Dass Weaver es nicht fiir klug hielt, eine so offen didaktische Tonlage
zu wihlen, zeigt an, wie nuanciert sein berufsbedingter Sinn fir das Publikum
und dessen Aufnahmebereitschaft war. Wihrend der Fund das Publikum als stets
empfingliches Gefaf} fiir Ideologie betrachtete, ging Weaver von Zuschauern
aus, die widerborstig und resistent gegen jede Belehrung von oben herab sind.

So weit die Interaktionen von Produzenten und Sponsoren in den Archiven
dokumentiert sind, belegen sie auch, wie unterschiedliche Einschitzungen der
Fernsehwirkungen bestimmten, was man als Formen der staatsbiirgerlichen
Belehrung fiir angemessen hielt. Weavers Reaktion ist instruktiv, weil sie die of-
fenkundigen Unterschiede, aber auch die versteckten Ahnlichkeiten aufzeigt,
die zwischen der durchaus linksliberalen Darstellungspolitik einer groflen
Fernsehsenderkette und den Vorstellungen der Vertreter des Funds bestehen.
Beide Gruppen glaubten an die Kraft des Exempels und hielten das illustrative
Beispiel fiir einen Schliisselmechanismus der staatsbiirgerlichen Erziehung
durchs Fernsehen, doch gingen ihre Einschitzungen der Wirkungsweise von
Exempeln weit auseinander. Nach Weavers Meinung lief§ sich ein gesellschaftli-
cher Verinderungsprozess am besten durch eine unmerkliche Darstellung
schwarzer Menschen bewirken. Die unausgesprochene und das Problem letzt-
lich pathologisierende Voraussetzung seiner Politik lautete, dass eine solche
Behandlung die Schwarzen in der Wahrnehmung der Weiflen mit der Zeit nor-
mal erscheinen lassen wird. Die Vertreter des Funds wiederum wollten Exem-
pel des Verhaltens statuieren. Thr Ziel war es linksliberale Haltungen zu norma-
lisieren und nicht bestimmte Bevolkerungsgruppen.

Das verweist auf die Grundlagen, auf denen nach dem Verstindnis des Funds
das Verhaltnis zwischen Fernsehkonsum und staatsbiirgerlichem Verhalten be-
ruhte, ein Verstindnis, von dem die Vertreter des Funds selbst angesichts hart-
nackiger Infragestellungen durch Fachleute aus der Fernsehindustrie nicht ab-
ricken wollten.” Die Vertreter des Funds gingen von einem Fernsehzuschauer

21 Beispiele fiir die Zuriickweisung von Ratschldgen von Fachleuten finden sich in den folgenden
Dokumenten: H. Hoffmans handgeschriebene Antwort auf der Umschlagseite des Memoran-



14/1/2005 Regieren per Fernsehen? 131

aus, fir den das Ablegen rassistischer Vorurteile eine Frage der rationalen Ent-
scheidung war. Die Aufgabe des Fernsehens bestand darin, die Zuschauer zu
dieser Entscheidung zu motivieren, indem es deren gesellschaftlichen Vorziige
illustrierte. Diese Vorstellung vom Subjekt als freiem Individuum in einer libe-
ralen Gesellschaft, das in der Lage ist, von seinen unmittelbaren Interessen zu
abstrahieren und auf sein Handeln zu reflektieren, entsprach der allgemeinen
Zielsetzung des Funds, den Griindungsprinzipien der amerikanischen Repub-
lik neues Leben einzuhauchen. Tatsichlich stellten sich die Vertreter des Funds,
wenn sie bei thren Projekten auf Probleme stiefen, als erstes stets die Frage, ob
das jeweilige Programm geeignet war, bei ihnen selbst einen Reflexionsprozess
auszulosen. Obwohl sie der Populirkultur nur Verachtung entgegenbrachten,
vermochten sich die Vertreter des Funds den Fernsehzuschauer nicht anders
vorzustellen denn als rationales, liberales Subjekt, das sich wie sie selbst voll-
standig Uber die gesellschaftlichen Folgekosten von Rassenvorurteilen im Kla-
ren war. Weil sie nicht in der Lage waren, den Widerspruch zwischen ihrem
Verstindnis des Mediums und ihrer Vorstellung des Zuschauers aufzulosen,
scheiterte der Fund bei fast allen Versuchen, seine Projekte im Fernsehpro-
gramm unterzubringen.

Im Unterschied zum Fund, der das Fernsehen als Gebrauchsanleitung fiir ein
rationales staatsbiirgerliches Verhalten des universalen liberalen Subjekts ver-
stand, sprachen die Fernsehaktivititen des Advertising Council den Zuschauer
als konkreten sozialen Akteur mit einer starken Verankerung in einem be-
stimmten Milieu und einer bestimmten geografischen Region an. Nach der Ver-
abschiedung des wegweisenden Stimmrechtsgesetzes im Jahr 1965 startete der
Council eine Kampagne zur Forderung «besserer Beziehungen zwischen den
Rassen». Wie auch schon bei fritheren Kampagnen des Council zu Themen wie
Geisteskrankheit oder 6konomische und offentliche Sicherheit baute diese
Kampagne auf einem Modell von Staatsbiirgerschaft auf, das gemeinschaftliche
Selbstverwaltung staatlicher Regulierung vorzog. Obschon die Einfiithrung ei-
nes neuen Wahlrechts ihren Anlass bildete, erhob die Kampagne nicht das
Wihlen zum Paradigma der aktiven Teilnahme am staatsbiirgerlichen Gesche-
hen. Vielmehr fokussierte sie auf gemeinschaftliche Strukturen wie die von frei-
willigen Aktivisten ins Leben gerufenen «gemischtrassigen Komitees». Laut
dem Vorsitzenden des Council einer Versammlung der Association of National
Advertisers, dem landesweiten Verband der Werbeindustrie, fiihrte der Rat

dums von Edward Reed an Hoffman vom 26. Januar 1956, Box 109 Folder 4; Kritik von Schue-
bel vom 28. Mirz 1955, Box 108 Folder 8, Fund For the Republic Papers, Seeley Mudd
Library, Princeton University.
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sein Mandat auf Gesprache mit schwarzen Amerikaner tiber ihre Beziehung zu
Weiflen zurtick:

Die vorherrschende Haltung unter den Schwarzen, so sagte man uns, ist
eine der Frustration, die aus dem Gefiihl erwichst, dass niemand etwas
mit ihnen gemeinsam tun will, obwohl viele Weifle Dinge f7ir die Schwar-
zen tun wollen. Die Erfahrung zeigt aber schon jetzt, dass die rassenbe-
zogenen Probleme einer Gemeinschaftin der Regel gemindert oder sogar
gelost werden konnen, wenn Schwarze und Weifle nur zusammen sitzen
und gemeinsam dariiber diskutieren.”

Die Kampagne des Council beruht durchaus auf hnlichen Grundlagen wie die
des Fund for the Republic, zielte sie doch darauf ab, mittels des Fernsehens auf
staatsbiirgerliches Verhalten einzuwirken und dieses zu verandern. Allerdings
legte die Kampagne den Fokus auf zwischenmenschliche Beziechungen statt auf
die personlichen Entscheidungen eines Individuums, und sie zog die Losung
konkreter Probleme in einem zivilgesellschaftlichen Rahmen den traditionellen
Mechanismen des Staates vor. Damit sprach die Kampagne den Zuschauer als
Akteur in einem alltiglichen Geflecht von Beziehungen zwischen Schwarz und
Weif§ an und nicht, wie die Kampagnen des Fund, als Richter iiber solche Bezie-
hungen.

Diese Kontextsensititivtit erstreckte sich auch auf den Prozess der Ausarbei-
tung von Darstellungsstrategien dieser Sendungen. Der Council fuhrte die Ko-
pie eines Werbefilms einer aus Gewerkschaftsvertretern, Biirgerrechtsaktivis-
ten und Vertretern von Wohltitigkeitsvereinen bestehenden Kommission vor,
die als Public Policy Advisory Committee des Council eingesetzt wurde, um
«kontroverse» Kampagnen vor ihrer Ausstrahlung zu begutachten und abzu-
segnen. Die Sitzungsprotokolle machen deutlich, dass in dieser Kommission
insbesondere iiber Identifikations- und Reprisentationsprobleme diskutiert
wurde, die in Darstellungen von Rassenbeziehungen unweigerlich auftreten.
Der Gewerkschaftsfihrer Joseph Beirne etwa hielt fest, dass der Film schwarze
Zuschauer verstimmen misse, weil die «Kamera die Schwarzen nicht zeigte,
wenn sie sprachen». Diese Bemerkung legte nahe, dass der Film umgeschnitten
werden musste. Sie bildete aber auch den Anlass fiir eine Aufwallung von Res-
sentiments unter den Weiflen am Tisch. Helen Hall, eine namhafte Sozialarbei-
terin, unterstiitzte Beirne in seiner Beobachtung und hielt in einem aus heutiger

22 Vortrag von Edwin W. Ebel vor der Association of National Advertisers vom 11. Mai 1965.
113/2/207 Historical File Folder 1230. Advertising Council Archives, University of Illinois
Library.
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Sicht gekrankt wirkenden Tonfall fest, dass dieses Detail wichtig sei, weil «es
heutzutage nicht mehr moglich ist, eine Gruppe von Schwarzen zu Besuch zu
haben, ohne dass sie auf die Anzahl der Schwarzen unter der Belegschaft achten
und genau studieren, ob die Schwarzen mit derselben Hoflichkeit und demsel-
ben Respekt behandelt werden wie die Weiflen».” Die Sitzung der Kommission
diente also nicht zuletzt als Plattform fir die Klagen von Weiflen, aber auch als
Ort, an dem Weifle — wenn auch oft widerstrebend — auf die Kritik von Schwar-
zen reagierten und dieser in den Adressierungsweisen von Fernsehprogram-
men im Dienste der Offentlichkeit Rechnung trugen.

Vergleich man die Diskussionen tiber Fragen der Sichtbarkeit, der Gemein-
schaft und des Respekts, wie sie von den Vertretern des Advertising Council
gefithrt wurden, mit den fehlgeschlagenen Anstrengungen des deutlich weiter
links stehenden Fund for the Republic, dann fillt einem als ebenfalls eher links
stehenden Kulturkritikerin und Historikerin ins Auge, wie sehr die Produktion
dieser Filme auf eine Instrumentalisierung der Birgerrechte fiir die neolibera-
len Ziele dieser Organisation hinauslduft. Die wirtschaftsfreundliche, regulie-
rungskritische Agenda des Advertising Council gewann nicht in den kruden
Formen der Propaganda Gestalt, wie Du Pont und andere institutionelle Wer-
bekunden sie bevorzugten, sondern in einer Rhetorik der personlichen Verant-
wortung.” Wihrend progressive Stimmen wie der Fund for the Republic mit
thren Versuchen der politischen Einflussnahme nicht zuletzt deshalb keinen
Zugang zum Fernsehen fanden, weil sie einen lehrhaften Tonfall wihlten und
fehlgeleitete Vorstellungen von Zuschauerschaft zu Grunde legten, gelang es
den Wirtschaftslobbyisten des Advertising Council, denen die Biirgerrechte
nur als Vorwand fir die Promotion eines unternehmensfreundlichen Modells
von Staatsbiirgerschaft dienten, erfolgreich die neutrale, auf Fairness bedachte
Sprecherposition einzunehmen, die das Fernsehen im Dienste der Offentlich-
keit kennzeichnet.

Wie ich in der vorausgehenden Skizze zu zeigen versuchte, ermoglicht es die
Archivrecherche dem Medienhistoriker, die zusehends leichter verfiigbaren
propagandistischen Filme aus der Frithzeit des Fernsehens genealogisch zu per-

23 «Report of the Public Policy Committee Annual Meeting, November 10, 1965.» 13/2/209
Public Policy Committee Box, keine Mappennummer. Advertising Council Archives, Uni-
versity of Illinois Library.

24 Vgl. dazu Paletz etal. 1977. Das wohl bertichtigste Beispiel eines solchen Gebrauchs von Fern-
sehen im Dienste der Offentlichkeit ist die «Keep America Beautiful»-Kampagne, die von Ab-
full-Firmen finanziert wurde und Abfallentsorgungsmethoden zu popularisieren versuchte,
die auf Selbstverwaltung basierten, um einem von der Regierung verhingten Flaschenpfand
vorzubeugen.
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spektivieren und jenseits der tiefenfreien Offensichtlichkeit der Filmtexte
selbst die Formen der Unvereinbarkeit und des Konflikts aufzuspiiren, die das
Projekt des Regierens per Fernsehen in der Nachkriegszeit pragten. In ihrer Ri-
valitit um den Zugang zu Sprecherpositionen des Rundfunks im Dienste der
Offentlichkeit verstindigten sich verschiedene Bereiche der politischen Kultur
mit anderen Eliten {iber die Bedingungen, zu denen die divergierenden Sicht-
weisen unterschiedlicher Gruppen in den Adressierungsweisen des Fernschens
unter einen Hut zu bringen waren, auch wenn die Gegensitze oft weiter beste-
hen blieben. Nattrlich variiert die Archivlage innerhalb eines bestimmten na-
tionalen Kontexts und von Land zu Land ganz erheblich. Forscher, die sich au-
erhalb der USA mit Formen der politischen Einflussnahme durchs Fernsehen
befassen, werden moglicherweise eine weniger ergiebige Archivlage vorfinden.
Immerhin aber hoffe ich, dass ich mit meiner Vorstellung einer Auswahl von
Fundstiicken aus meiner eigenen Arbeit und mit meiner Diskussion der weiter-
fihrenden Frage, wie wir die Einschreibung des Publikums und seine Adressie-
rung in den fertigen Text lesen sollen, dazu beitrage, all jenen Forschern neue
Analysewege zu er6ffnen, die davon ausgehen, dass visuelle Texte den Zugang
zur Vergangenheit einer Kultur erschlieffen.

Aus dem Amerikanischen von Vinzenz Hediger
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Eggo Miiller

Performativ, transformativ, interaktiv

Fernsehen als Dienstleistungsagentur im digitalen
Medienensemble

Angesichts der Konvergenz von Fernsehen, Internet und mobiler Telephonie
scheint wieder einmal das Ende des Fernsehens in Sicht. Fernsehdokumentatio-
nen wie IT’s THE END oF TV as we kNow 1T (Felix/Wolting, NL 2000)' oder
wissenschaftliche Publikationen wie Television after TV (Spigel/Olsson 2004)
stimmen den Abgesang auf das Fernsehens in seiner uns vertrauten Form an,
und ein lingst iiberholter Mythos des Fernsehens feiert dabei seine Wiederauf-
erstehung: Das nostalgische Bild vom Fernsehen als Rundfunkmedium, dessen
gemeinschaftsbildende Programme, ausgestrahlt durch einige wenige Sender,
in der hiduslichen Umgebung im Kreise der Familie konsumiert werden — als ob
die Neuregulierung des Fernsehmarktes nicht stattgefunden hitte und der
gesellschaftliche Ort und die kulturelle Bedeutung der Institution Fernsehen in
den vergangen 20 Jahren sich nicht grundsitzlich gewandelt hitte. Im Lichte
des Neuen erscheint das Alte oft vertrauter als es jemals war.

Solche nostalgischen Bilder <alter> Medien sind typische Begleiterscheinun-
gen historischer Umbriiche im Mediensystem. Sie dramatisieren den Umbruch
und produzieren ideologische Bilder des alten wie des zukiinftigen Zustandes
(vgl. Boddy 2003, 191). Doch die zu erwartenden Transformationen des Fern-
sehens als gesellschaftlicher Institution und die technologischen Verinderun-
gen des hiuslichen Medienensembles, die sich derzeit abzeichnen, erscheinen
weit weniger eingreifend, wenn man den Wandel des Fernsehens in den vergan-
genen 20 Jahren genauer betrachtet und unser zeitgendssisches Fernsehen statt
mit dem Potenzial der neuen <Neuen Medien>, das in vielen medienphilosophi-
schen Abhandlungen gepriesen wird, mit der Realitit der <Neuen Medien> ver-
gleicht. Ausgehend von der Transformation des Fernsehens seit seiner Neure-
gulierung Anfang der achtziger Jahre in Westeuropa will ich in diesem Beitrag
den gesellschaftlichen Ort des Fernsehens anno 2005 bestimmen und dabei eine
frihere Skizze der «Funktionsphasen des Fernsehens» fortschreiben, in der ich

1 Zweiteilige Dokumentation des niederlindischen VPRO, ausgestrahlt am 26.3. und 2.4.2000
auf Net 3; Teile der Dokumentation stehen online: http://www.vpro.nl/programma/dnw/
afleveringen/2454984/.
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das Fernsehen seit 1985, also der Phase, die hier zur Debatte steht, «als Motor
der Individualisierung, des Konsumismus und forcierter Kapitalisierung»
(Miiller 1997, 52) beschrieben habe. Dabei geht es mir darum, die Stellung des
Fernsehens in der Gesellschaft zu beschreiben und nicht seine Stellung zur Ge-
sellschaft (vgl. Heller 1984, 16). Anhand der symptomatischen Entwicklung
von performativen, transformativen und — wenn auch nur in begrenztem Mafe
— interaktiven Fernsehprogrammen will ich in einem alles andere als nostalgi-
schen Blick zeigen, dass sich die Rolle des Fernsehens als gesellschaftliche Insti-
tution in den vergangenen 20 Jahren einschneidend veriandert hat: Fernsehen
etabliert sich als Institution, die soziale Prozesse nicht nur reprisentiert und
kommentiert, sondern mehr und mehr auch in sozialen Prozessen vermittelt,
beriat und Wiinsche und Interessen des Zuschauers als konsumierendem Biirger
und miindigem Konsumenten nicht nur weckt, sondern diese auch aufgreift,
vertritt, moderiert oder sogar realisiert — kurz: Fernsehen ist eine Institution
der Dienstleistung geworden.

I. Konsumierende Biirger und miindige Konsumenten

Es ist unbestritten, dass die Zulassung privat-kommerzieller Rundfunkveran-
stalter, die Offnung nationaler Mirkte fiir Kabel- und fiir transnationales Satel-
litenfernsehen und die Digitalisierung der Distribution von Fernsehprogram-
men der Dominanz einiger weniger offentlich-rechtlicher Sendeanstalten in
den geschiitzten nationalen Gebieten (West-)Europas in den achtziger Jahren
den Garaus gemacht und Fernsehen zu einem durch und durch kommerziellen
Medium geformt haben (vgl. Tracey 1998).> Der Mehrwert eines zukiinftigen
interaktiven Fernsehens, wie es von Rundfunkveranstaltern und kommerziel-
len Konsortien derzeit entworfen und auf den Markt gebracht wird,” durfte
gegeniiber dem derzeitigen hybriden Zustand des hiuslichen Medienensembles
vor allem in seiner Gebrauchsfreundlichkeit liegen, denn Fernsehen ist schon
lingst nicht mehr nur das Empfangsgerit fir einige wenige Programme. Viele

2 Die Herausbildung von werbefreien, rein 6ffentlich-rechtlichen Reservaten wie KiKa, Phoe-
nix, arte gehort zum Prozess der Kommerzialisierung: Es bilden sich Nischen fiir Zielgruppen
heraus, die entweder einen spezifischen Markt erschlieffen oder Teil einer Gesamtstrategie der
Legitimation des 6ffentlich-rechtlichen Status von ARD und ZDF in Deutschland sind; vgl.
dazu auch Meier 2003.

3 Kim (2001) zeigt in seiner Analyse der «organisierenden Ideologie» interaktiven Fernsehens,
wie es von den etablierten Rundfunkanbietern und Medienkonsortien entworfen wird, dass in
diesen Entwiirfen ein zentralistisches System der Produktion und Distribution und damit die
Idee von Macht und Kontrolle nach wie vor das Leitbild formt.
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Versprechen des interaktiven Fernsehens sind schon heute ansatzweise reali-
siert: Eine Unzahl verschiedenster Programme sind via Satellit zu empfangen;
neben kommerziellen Unterhaltungsprogrammen ist eine groffe Zahl von The-
men- und Spartenkanilen, zum Teil als Bezahlfernsehen, entstanden; elektroni-
sche Programmzeitschriften sind zuginglich und konnen angeschlossene Fest-
plattenrekorder speisen; Shoppingkanile laden rund um die Uhr zum Einkau-
fen ein; Programm begleitende Websites bieten Hintergrundinformationen zu
beinahe jeder Sendung an; tiber konventionelles Telefon oder Handy konnen
Fernsehzuschauer an Call in-Programmen teilnehmen, eine SMS live auf den
Schirm bringen oder tiiber das Wohl und Wehe von Politikern, Schlagern, Con-
tainerbewohnern oder zukiinftigen Superstars abstimmen.

Ebenso einschneidend wie diese technologischen und institutionellen Verin-
derungen des Dispositivs Fernsehen sind die Konsequenzen der neoliberalen
Wirtschafts-, Medien- und Kulturpolitik der Ara Reagan-Thatcher-Kohl, die
sich im Programm zeigen. Diese sind als «Boulevardisierung» (Hamm 1995)
oder — in der angelsichsischen Variante des Begriffs — als «Tabloidisierung»
(Glynn 2000; Sparks 2000) beschrieben worden, wobei vor allem die «Entertai-
nisierung» der Politik (D6rner 2001; van Zoonen 2005) oder — im weiteren kul-
turellen Rahmen — das Entstehen einer globalen Unterhaltungs- und «Spekta-
kelkultur» (Kellner 2003) Aufmerksambkeit erregt hat. Dieser Wandel hat das
Fernsehen als Ganzes erfasst, da auch 6ffentlich-rechtliche Programmanbieter
gezwungen sind, mit der Entwicklungen kommerzieller Angebote zu konkur-
rieren, auch wenn sie ein o6ffentlich-rechtliches Profil wahren miissen, um ihre
an die in Deutschland so genannte «Grundversorgung» gekoppelte Finanzie-
rung durch Rundfunkgebiithren zu legitimieren (vgl. Glotz et al. 1998). Schlag-
wortartige Hinweise auf neue Genres und Phinomene wie Infotainment, Do-
kutainment, Politainment, Lifestyle-Fernsehen, auf die konzertierte Produkti-
on spektakulirer Medienereignisse oder die Dominanz internationalen
Formatfernsehens mogen die Programmentwicklung des Fernsehens in den
vergangenen 20 Jahren hier illustrieren, selbst wenn die genannten Hybridgen-
res die traditionellen Reinformen der Nachrichten, der Dokumentation, des
politischen Magazins, der groflen Unterhaltungsshow, der Ratgebersendung
oder der Sportberichterstattung nicht vollig verdriangt haben.* Doch auch diese
Entwicklung gehort, wie die Phinomene der Programmdiversifizierung, der
Boulevardisierung und der Dominanz des Formatfernsehens zu einem Prozess,
der den gesellschaftlichen Ort der Institution Fernsehen neu definiert.

4 Bekanntlich erhalten manche klassischen Genres des offentlich-rechtlichen Fernsehens in
Spartenkanilen teilweise mehr Sendezeit fir ein spezifischeres Publikum; vgl. zur Segmentie-
rung des Fernsehmarktes und des Publikums am Beispiel des ZDF Meier 2003, insbes. S. 350ff.
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David Morley und Kevin Robins haben diese Verinderung des Fernsehens
seit seiner Neuregulierung in Begriffen der Konstruktion> und <Adressierung>
des Fernsehpublikums zu fassen gesucht und festgestellt, dass sich das Fernse-
hen von einem Medium der institutionellen Politik, das seine Zuschauer als
Biirger einer Nation anspricht, zu einem Medium des privaten Konsums ge-
wandelt hat, das seine Zuschauer als Zielgruppen bedient (1995, 11). Konse-
quenterweise kann dann nicht mehr von einem Publikum im Sinne einer natio-
nalen politischen oder kulturellen Offentlichkeit gesprochen werden; vielmehr
«produziert Fernsehen Zuschaner oder — in der Terminologie des Marketing —
Zielgruppen.’

Doch wihrend diese Kennzeichnung des Umbruchs des Fernsehens, das sein
Publikum als Gruppen von Konsumenten statt als nationale Biirger adressiert,
vor zehn Jahren noch als prinzipieller Gegensatz gedacht wurde, der fiir sich zu
sprechen schien, ist das Verhiltnis zwischen Konsumismus und Biirgerschaft in
den letzen Jahren als ein komplexerer Zusammenhang gefasst und diskutiert
worden. Zum einen haben differenzierte Theorien und Analysen der Konsum-
kultur (Slater 1997) gezeigt, dass Konsum eine wesentliche Form der gesell-
schaftlichen Reproduktion in modernen Marktgesellschaften westlicher Pra-
gung darstellt und damit als ein wesentlicher Teil der Kultur betrachtet werden
muss:

[...] consumption is central to social and cultural reproduction. All acts of
consumption are profoundly cultural. Even ostensibly <atural> and
mundane processes such as eating invoke, mediate and reproduce those
structures of meaning and practice through which social identities are
formed and through which social relations and institutions are maintai-
ned and changed over time. [...] In the extended process of consumption
— shopping, buying, using — people raise and negotiate the most central
questions as to who they are and what they need. (Slater 2003, 147)

Konsumgesellschaften sind das Ergebnis von Modernisierungsprozessen, in
denen traditionelle Institutionen an Bedeutung verlieren, wihrend politische
und kulturelle Orientierungen zunehmend diversifizieren und individualisie-
ren. Diese Prozesse haben durch die neoliberale Politik seit den achtziger Jah-
ren eine immense Beschleunigung erfahren, indem alle zentralen gesellschaftli-
chen Systeme wie Erziehung, Bildung, Verkehr, Gesundheitswesen, Medien

5 In der angelsichsischen Terminologie wird deutlich unterschieden zwischen public im Sinne
einer nationalen politischen Offentlichkeit und axdience im Sinne einer dispersen Masse von
Zuschauern oder spezifischer im Sinne von Zielgruppen, die sich von Bediirfnissen, Vorlieben
und Geschmack leiten lassen; vgl. Ang 1995.
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und der ideologischen Konsequenz nach auch die institutionelle Politik selbst
dem Marktmodell unterworfen worden sind. Gut 20 Jahre spater scheint dieses
Modell weitgehend entfaltet zu sein, geht man von Slaters Charakterisierung
einer entwickelten Konsumgesellschaft aus:

In a consumer culture, then, key social values, identities and processes
are negotiated through the figure of <the consumer> (as opposed to, say,
the worker, the citizen or the devotee); central modern values such as
freedom, rationality and progress are enacted and assessed through con-
sumerist criteria (range of choice, price calculations and rising affluence,
respectively); and the cultural landscape seems to be dominated by com-
mercial signs (advertising, portrayals of difestyle> choices through the
media, obsessive concern with the changing meanings of things). (ibid.)

In dieses Bild einer entwickelten Konsumkultur lassen sich die oben genannten
Kennzeichen der technischen, organisatorischen und programmlichen Ent-
wicklung des Fernsehens in den vergangenen 20 Jahren miihelos einfiigen. Das
ist angesichts der Tatsache, dass das Fernsehen als gesellschaftliche Institution
selbst Gegenstand neoliberaler Neuregulierung war und zudem als wichtiger
kultureller Katalysator des neoliberalen Umbaus der europiischen Gesell-
schaften fungierte, nicht weiter erstaunlich. Programmvervielfachung und -di-
versifizierung, Verspartung, Boulevardisierung und Lifestyle-Programme
gehen von einem Zuschauer aus, der fortwihrend aus den Angeboten zur
Befriedigung seiner kulturellen und materiellen Bediirfnisse wahlt und sich
dadurch in der Gesellschaft orientiert und sozial und kulturell verortet. Dies
hat Hans J. Wulff als den tieferen ideologischen Grund fiir das Umschaltverhal-
ten, das <Zappen> des «spatkapitalistischen Subjekts» beschrieben:

Es geht nicht nur um die Interpretationsaktivitit des Publikums, um
seine Souverinitit und die Kriterien, um die herum es seine Aktivititen
gruppiert. Nein, viel weitergehender wiirde man damit die umschaltende
Teilnahme am Fernsehen als eine elementare und existentielle Technik
des Subjekts bestimmen, sich in einer transitorischen Gesellschaftsform
immer wieder neu in die Bezugssysteme einzufinden und so symbolisch
zu vergesellschaften. (1994, 894)

In diesem Sinne ist auch der Konsum von Fernsehprogrammen oder besser
gesagt des flows der Fernsehangebote ein zutiefst gesellschaftlicher Akt der —
wie es bei Slater heifit — «sozialen und kulturellen Reproduktion» (2003, 147).
Das Zapping des zeitgenossischen Zuschauers erscheint damit nicht als eine
passive, desorientierte oder sinnzerstorende Tatigkeit, sondern im Gegenteil als
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ein Ausdruck der Orientierung und identititsstiftenden Sinnsuche. Der Akt
des Konsumierens ist also weder asozial noch ist es sinnvoll, diesen als apoli-
tisch zu konzeptualisieren. In der entfalteten Konsumgesellschaft scheint die
Unterscheidung zwischen «Biirger» und «Konsument», wie sie im demokratie-
theoretischen Diskurs tblich ist (vgl. Gandy 2003, 448ff), iberkommen, denn
konsumierende Zuschauer bilden zugleich auch ein Publikum von partizipie-
renden Biirgern und vice versa.® Toby Miller (1999, 282) spricht deshalb von
einer komplizierten Wechselbeziehung zwischen dem Birger als einer
«schrumpligen Kreatur der Vergangenheit» und dem Konsumenten als einem
«naiven Phinomen des 19. Jahrhunderts», die einander gleichsam beschatten.
Daran ankniipfend hat Nick Couldry in einem forschungsprogrammatischen
Text vorgeschlagen, die Dichotomie von Biirger und Konsument vollig aufzu-
geben und stattdessen vom «produktiven Konsumenten als zerstreutem Biir-
ger» zu sprechen:

[...] we must frame research agendas beyond any arbitrary division bet-
ween consumption and citizenship, the economy and politics, precisely
to allow into view new practices that search for public connection across
that divide. (2004, 28)

Couldry zielt dabei vor allem auf neue Moglichkeiten der Partizipation, die
Entwicklungen der digitalen Medienkultur mit sich bringen. Doch auch im
«raditionellen> Fernsehen haben sich in den vergangenen 20 Jahren, zunachst
noch ohne Zuhilfenahme digitaler Medientechnologien, neue Formen der
Partizipation entwickelt, die das Verhaltnis zwischen der Institution Fernsehen
und seinem Publikum, zwischen dem Programm und seinen Zuschauern und
damit den gesellschaftlichen Ort des Mediums neu definiert haben. Dies hat
aber zugleich die Formen und Funktionen der moglichen Partizipationen ver-
andert, weshalb statt der populistischen Umarmung eines «aktiven», «reakti-
ven», «interaktiven» und «partizipierenden» Zuschauers eine differenziertere
Bestimmung des gesellschaftlichen Charakters der neuen Formen medialer
Partizipation vonnoéten ist. Fernsehen spielt dabei alles andere als die Rolle
eines <unschuldigen> alten Mediums, sondern steht als das traditionelle Inter-
face im Wohnzimmer im Zentrum des Interesses der Online-Okonomie.”

6  Ulrich Beck hat die Entmachtung institutioneller Politik zugunsten neuer Formen der Subpo-
litik, zu denen auch der gezielte Konsum oder Nicht-Konsum zihlt, als Konsequenz der «re-
tlexiven Moderne» beschreiben; vgl. Beck 1993, insbes. S. 149ff.

7 Vgl als ein Beispiel das Windows Media Center, Edition 2005 und die Werbekampagne zu sei-
ner Einfiihrung mit den Slogans «Have more fun» und «Experience more» (http://www.mi-
crosoft.com/windowsxp/mediacenter/evaluation/whatsnew.mspx; Zugriff am 15.1.2005).
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I1. Performativ und transformativ: Lifestyle-Fernsehen als
Dienstleistung

Viele der schlagwortartig beschriebenen Entwicklungen des Fernsehens der
vergangenen 20 Jahre konnten als Beispiele dienen, um den grundsitzlichen
Wandel der Institution Fernsehen zu illustrieren. Ich will im Folgenden einige
Spielarten des <Realititsfernsehens> herausgreifen und als ein Symptom
beschreiben, das kennzeichnend fiir den Wandel des Verhiltnisses zwischen
der Institution Fernsehen und dem Publikum ist. Dabei werde ich in einem ers-
ten Schritt vor allem auf den symbolischen Charakter von performativen, trans-
formativen und interaktiven Programmformen eingehen, die den Zuschauer
zur Partizipation einladen und als souveranen Konsumenten adressieren, ehe
ich im darauf folgenden Abschnitt die politokonomische Kehrseite dieser
neuen Formen der Zuschauerteilhabe im Lichte der Online-Okonomie disku-
tieren will.

Realititsfernsehen> bildet bekanntlich neben der Prasenz von Daily Soaps,
Infotainment, Comedies und anderen Formen des Formatfernschens eine der
ersten auffilligen und heftigst kritisierten «Verfallserscheinungen» des Fernse-
hens seit seiner Kommerzialisierung. Mit dem Genre-Etikett Reality-TV> wer-
den im «lebendigen Genrebewusstsein» (Schweinitz 1994, 113) verschiedenste
Formen belegt:’ Sendungen mit versteckter Kamera (BANANA SPLIT; AMERICA’S
Funntest HoMmE Vipeos) und kriminalistische Programme (UNSOLVED Mys-
TERIES; CRIMEWATCH UK) zihlen ebenso zum Realititsfernsehen wie Daily
Talkshows (THE OPrAH WINFREY SHOW; JERRY SPRINGER), Dating- und Be-
ziehungsshows (BLIND DaTE; LovE LETTERS), Infotainment-Programme tiber
Ungliicke und Rettungsaktionen (REscUE 911; ExpLOSIVE), Doku-Soaps (AIr-
PORT; THE REAL WoRrLD; THE CrUISE), Reality-Soaps (Bic BROTHER; SURVI-
vor) und Makeover-Programme (CHANGING Roowms; THE SwaN). Dabei sind
es nicht so sehr die Gegenstinde und Themen des Realititsfernsehens wie viel-
mehr die hier verwandten Formen der Thematisierung und Adressierung, die es
zu einem signifikanten Genre des Umbruchs gemacht haben. Die Prototypen
des Reality-TV, denen das Genre seinen Namen verdankt, waren die eher jour-
nalistischen Programme tiber Unfille und Rettungsaktionen mit einem deutli-
chen Human Interest Touch», die sich auf den einzelnen Ungliicksfall, die Ret-
tungsarbeit und die Emotionen der Opfer richteten (vgl. Wegener 1994, 15ff;

8 Ich nenne hier wie im Folgenden allein die englischen Originaltitel der Formate, die in ver-
schiedensten Variationen Teil des globalen Formatfernsehens ausmachen; vgl. Miiller 2002.
Vgl. zu diesen Formaten im deutschen Fernsehen die einschligigen Studien von Wegener
1994; Keppler 1994; Miiller 1999; Reicherts 2000.
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Wulff 1995). Die Opfer werden in ihrer privaten Umgebung gezeigt, das Un-
gliick wird ausfihrlich erinnert und oft auch im Bild nachgestellt, um intensive
emotionale Reaktionen der Protagonisten zu provozieren. Die Inszenierung
betont durch stereotype Musik, Groflaufnahmen sprachloser oder trinentiber-
stromter Gesichter und slow motion-Effekte die Gefiihle der Beteiligten und
thematisiert das vergangene Schreckensereignis als einen Wendepunkt im Le-
ben des Verungliickten. Die Dramaturgie dieser Form des Realititsfernsehens
zielt darauf, beim Zuschauer Rihrung und Mitgefiihl hervorzurufen. Dies ist
fur Reality-TV im Allgemeinen kennzeichnend: Betont werden individuelle,
personliche und emotionale Reaktionen gewohnlicher Menschen im alltagsmo-
ralischen Rahmen, ohne dass die dokumentierten oder reinszenierten Ereignis-
se in einem breiteren gesellschaftspolitischen Rahmen wie in idealtypischen
Formen des Fernsehens mit gesellschaftlichem Auftrag stinden. Darum wird
das vor allem zur Unterhaltung angebotene Reality-TV auch als «Affektfernse-
hen» (Bente/Fromm 1997) oder «Emotionsfernsehen» (Beunders 2002) be-
zeichnet.

Viele Spielarten dieses Realititsfernsehens beschrianken sich indes nicht auf
die Dokumentation oder Reinszenierung emotionalisierender Ereignisse und
Erfahrungen, sondern arrangieren Situationen, in denen gewdhnliche Men-
schen Entscheidungen treffen miissen oder die Ritualen Form geben und - in-
dem sie dies tun — die Entscheidung oder das Ritual auch wirklich, d.h. sozial
verbindlich ausfithren. Angela Keppler hat diese Formen des Fernsehens als
«performatives Realititsfernsehen» beschrieben, in dem «soziale Handlungen
ausgefiihrt [werden], die als solche bereits das alltigliche soziale Leben der Ak-
teure verandern.» (Keppler 1994, 9; Herv.i.O.)

In dieser Tradition haben sich in den vergangenen Jahren immer neue, zum
Teil dullerst spektakulire, vielfach aber auch recht gewohnliche Sendeformen
entwickelt, in denen im Sinne von Kepplers Kennzeichnung des performativen
Realititsfernsehens soziale Handlungen ausgefiihrt werden, die als solche eine
Verinderung in der Wirklichkeit der Akteure mit sich bringen. Dabei kann es
sich um die Metamorphose eines kleinen Hausgirtchens in der Grof§stadt han-
deln (SMALL TowN GARDENS; GARDEN INVADERS), um das gegenseitige oder
gemeinsame Renovieren einer Wohnung (CHANGING Roowms; THE BLock; Ex-
TREME MaAKEOVER HOME EDITION), um das praktische oder therapeutische
Check-up von Kleiderschrank, Putzgewohnheiten oder des gesamten Lifesty-
les (WHAT NOT TO WEAR; L1FE LAUNDRY; QUEER EYE FOR THE STRATGHT GUY;
s STEPs TO A NEW YOoU), um die Verwandlung eines Arbeitslosen zum Arbeit-
nehmer, eines Talents zum «Superstar» (THE APPRENTICE; IDOLS) oder um die
Verwandlung eines <hisslichen Entleins> zum <Schwan> durch einen plas-
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tisch-chirugischen Eingriff (ExTREME MAKEOVER; THE SwaN) oder schliefilich
um den Umzug einer Familie in eine ginzlich neue Welt (GET A NEW LIFE).
Diese Formen des Makeovers von hiuslicher Umgebung, Lifestyle, Korper,
Beruf oder gesamter Lebensumgebung lassen sich einem Vorschlag von Steve
Spittle (2002, 58) folgend als «transformatives Lifestyle-Fernsehen» beschrei-
ben, als Fernsehen, das fiir Zuschauer als Teilnehmer und Teilnehmerinnen an
der Produktion des Programms wirkliche Verinderungen mit sich bringt."” Bei
diesen Transformationen wird das Fernsehen ganz materiell zum Vermittler
oder Manager der Ausfithrung und Verwirklichung von Wiinschen.

Dabei bilden die Programme des plastisch-chirurgischen Makeover (vgl. Mo-
seley 2000) nur ein besonders spektakulires Beispiel all derjenigen Programm-
formen, bei denen Fernsehen Dienstleistungen vermittelt oder managt, die tra-
ditionell zum Aufgabenbereich sozialstaatlicher Institutionen oder zum Be-
reich privater Dienstleitung oder nachbarschaftlicher Hilfe zihlen. In diesen
Programmen etabliert sich das Fernsehen als eine Agentur, die Dienstleistun-
gen fur einzelne Zuschauer ibernimmt und sich damit materiell wie symbolisch
die Funktion einer Dienstleistungsagentur zumisst.

Nun konnte man einwenden, dass manche dieser Programme altehrwiirdige
Vorlaufer im 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen haben: Clemens Wilmenrod hat
seit 1953 in seinem Kochprogramm BrTTE, IN ZEHN MINUTEN zU T1scH (NDR
1953-1964) dem Publikum den Konsum der neuesten Zutaten gelehrt (vgl. Hal-
lenberger 2001), AkTENZEICHEN XY (ZDF seit 1976) hat Polizeiarbeit tiber-
nommen, das Fernsehgericht hat ebenfalls schon in den 60er Jahren getagt
(NDR 1961-1978) und — wenn auch nur im Stehgreif — wirkliche Streitfille ver-
handelt, auch damals sind Showbegabungen im TALENTSCHUPPEN (SWF 1967—
1985) aufgespiirt worden und wurde in Sendungen zum Kennenlernen die SpA-
TERE HEIRAT NICHT AUSGESCHLOSSEN (WDR 1974-1981). Doch diese Sendun-
gen bildeten nur einen geringen Teil des Gesamtprogramms, wahrend perfor-
mative und transformative Lifestyle-Programme heute einen wesentlichen An-

9  Als Indikator fiir die Menge und Typen des transformativen Lifestyle-Fernsehens konnen die
beiden britischen digitalen uktv style und uktv style plus 1 gelten, die Anfang 2005 insgesamt
59 verschiedene Programme der international verbreiteten Formate des Makeover-Fernsehens
im engeren Sinne ausstrahlen. Dabei sind hier die Spielarten des plastisch-chirurgischen Ma-
keovers, der Dating- und Bezichungsshows sowie aller Formen der Rechts-, Arbeits- oder
Gesundheitsvermittlung nicht einmal vertreten; vgl. die Website von uktv style auf http://
www.uktvstyleco.uk/index.cfm/uktvStyle/standardHomepage.sections/sID/206.shtml (Zu-
griff am 15.1.2005).

10 Vgl. zur Bedeutung von Lifestyle-Programmen in der Konsumkultur am Beispiel von Garten-
programmen Taylor (2002) sowie am Beispiel von Do it yourself-Programmen Spittle 2002.
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teil des Gesamtangebots ausmachen und ihre Rhetorik Stil pragend ist fir den
Gestus und Modus weiterer Programmbereiche.

Der Wandel des Fernsehens von einem Leitmedium institutioneller Offent-
lichkeit hin zu einem Forum des Lifestyles und einer Dienstleistungsagentur
zeigt sich insgesamt im Wechsel vom autoritar-paternalistischen Ton des tradi-
tionellen 6ffentlich-rechtlichen Fernsehens zu einer Rhetorik der Dienstlei-
stung. So dominiert —um nur zwei symptomatische Beispiele herauszugreifen —
in der politischen ebenso wie in der Sportberichterstattung der Anspruch auf
eine entsprechende Leistung, die der miindige Konsument und der konsumie-
rende Biirger von hoch bezahlten Fufiball- oder Politik-Profis erwarten darf.
So wie die «Fuflballmillionire» spannende Spiele abliefern miissen, die die Zu-
schauer unterhalten, missen Politiker eine «btirgernahe» Politik betreiben,
welche fur die Befriedigung der Bediirfnisse des Publikums sorgt. Dabei stili-
siert sich das Fernsehen in seiner Berichterstattung zum Anwalt des Publikums
und fordert die versprochenen Dienstleistungen von Sportlern wie von Politi-
kern oft in ausgesprochen autoritirem Ton ein. Der Dienstleistungsdiskurs des
Fernsehens macht zwischen diesen beiden gesellschaftlichen Riumen keinen
wesentlichen Unterschied mehr. Er klagt das Recht des konsumierenden Biir-
gers und miindigen Konsumenten auf die Erbringung der sportlichen, kulturel-
len oder politischen Dienstleistung ein, fiir die der Zuschauer durch Steuern
und Rundfunkgebithren, durch im Warenkorb versteckte Aufschlige fiir Re-
klamekosten sowie durch taglich durchschnittlich gut drei Stunden seiner Frei-
zeit, in denen er fernsieht, bezahlt.

Dies sind nur zwei Beispiele, die als Hinweis darauf dienen sollen, wie der
Gestus des Fernsehens als Dienstleistungsagentur, der sich in performativen
und transformativen Formaten gleichsam in Reinform zeigt, zum dominanten
Diskurs des Fernsehens in der Unterhaltungsgesellschaft geworden ist. Das
Fernsehen inszeniert sich als eine Institution, die neben die traditionellen staat-
lichen und privaten tritt und gleichsam als Stellvertreter Interessen und Wiin-
sche des Zuschauers weckt, aufgreift, vertritt oder sogar realisiert. Aber solche
Dienstleistungen, zumal privat-kommerzieller Fernsehveranstalter, sind in der
neuen Medienokonomie niemals gratis zu haben und weisen deshalb auch eine
politokonomische Kehrseite auf. Diese zeigt sich am deutlichsten in interakti-
ven Sendeformen des Realititsfernsehens, die das derzeit in technologischer
Hinsicht noch hybride Medienensemble von Fernsehen, Internet und Telefon
respektive Handy nutzen, um Zuschauer zu erweiterten Moglichkeiten der
Partizipation am Programm einzuladen.
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III. Interaktive Partizipation: Fernsehen in der neuen
Medienokonomie

Einer der schirfsten Kritiker der neuen Medienokonomie, Mark Andrejevic,
hat neben einer Reihe von Analysen neuerer medialer Formen wie der Web-
cam-Kultur (Andrejevic 2004), des personalisierten Fernsehens am Beispiel von
TiVo oder der Online-Tauschborsen am Beispiel von Napster (Andrejevic
2002) auch das Reality-TV einer griindlichen politdkonomischen Analyse
unterzogen (Andrejevic 2003). Seine Studien stehen in der Tradition der angel-
sichsischen Politokonomie der Medien, die das Zuschauen als eine Form wert-
schopfender Arbeit beschrieben hat, bei der Zuschauer ihre (Frei-)Zeit inves-
tieren und als Gegenleistung das Programm erhalten, wihrend Fernsehanstal-
ten die <produzierte> Zuschauerzeit an die werbetreibende Industrie verkaufen
konnen (vgl. Smythe 1977; Jhally/Livant 1987). Bekanntlich kalkuliert die
Reklameindustrie mit spezifischen Zielgruppen und bedarf moglichst genauer
Informationen tiber ithre Zusammensetzung, um Werbung effektiv betreiben
zu konnen. Diesem Bediirfnis kommen, so zeigt Andrejevic in seinen Analysen,
interaktives Reality-TV und die Online-Okonomie der neuen Medien auf
ideale Weise entgegen:

We are not just facing a world in which a few select members of the
audience are entering the celebrity rank and cashing in on their 15 minu-
tes of fame, but one in which non-celebrities — the remaining viewers —
are being recruited to participate in the labor of being watched to an
unprecedented degree by subjecting the details of their daily lives to
increasingly pervasive and comprehensive forms of high-tech monito-
ring. Their viewing habits, their shopping habits, even their whereabouts
are subject not just to monitoring but to inclusion in detailed marketing
databases, thanks to the advent of the computer-based forms of interac-
tive media. (Andrejevic 2002, 233)

Wer online interagiert und partizipiert, <enthiillt sich selbst> und gibt dabei fiir
die Werbeindustrie verwertbare Daten preis." Andrejevic spricht deshalb vom
Zuschauen als Arbeit, wie es der Untertitel seines Buches iiber das Realitats-

11 Die stolze Mitteilung der Betreibergesellschaft von TiVo, einem US-amerikanischen Personal
Video Recorder-System, am Tag nach «Nippelgate» — Janet Jacksons scheinbar unbeabsichtig-
ter Enthiillung ihrer linken Brustwarze —, dass dieser Moment der durch die Zuschauer am
hiufigsten zuriick gespulte und wiederholt betrachtete Fernsehmoment in der Geschichte von
TiVo war, war zugleicht die Mitteilung dariiber, dass TiVo das Zuschauerverhalten genaues-
tens iberwacht und registriert.
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fernsehen formuliert: The Work of Being Watched. Dieses Verhiltnis zwischen
Medium und Zuschauer analysiert Andrejevic als eines der Uberwachung und
Disziplinierung im Foucaultschen Sinne, wobei dieses Panoptikum seine
Macht gerade in der produktiven Verfithrung zur Interaktion und Partizipation
entfalte (Andrejevic 2002, 234).

Beispiele dieser Macht des neuen Medienensembles, seine Zuschauer zu In-
teraktion, Partizipation und «Selbst-Enthiillung» zu verfithren, sind Legion.
Sie spricht aus der ungeheuren Zahl an Anmeldungen zur Teilnahme an inter-
aktiven Programmen wie Big BROTHER oder IDOLs (DEUTSCHLAND SUCHT DEN
SUPERSTAR), aus den Einschaltquoten dieser Programme und den Hits ihrer
Websites sowie aus der groflen Zahl von Teilnehmern an den Abstimmungen
tiber die Kandidaten via Telefon und SMS. So haben in den Niederlanden mit
einer Gesamtbevolkerung von gut 16 Millionen Menschen, von denen knapp 12
Millionen wahlberechtigt sind, in der ersten Saison von IpoLs im Jahr 2003 bis
nahezu 5 Millionen Zuschauer die Finalrunden mit Publikumsentscheid am
Bildschirm verfolgt.” Nach Schitzungen haben jeweils 10 bis 15 Prozent dieser
Zuschauer tber Telefon oder SMS an den Abstimmungen teilgenommen (vgl.
Reijn 2003), wihrend die Website von IpoLs mit ca. 50 Millionen Zugriffen im
Monat des Finales von Ipots (vgl. Elburg 2003) als eine der bestbesuchten nie-
derlindischen Websites seit dem Bestehen des Internets gilt."

Dieser Publikums- und Partizipationserfolg schligt sich entsprechend als aufler-
gewohnlicher 6konomischer Erfolg des Produzenten, der Holland Media Groep,
nieder. Diese ist Eigentiimerin der beiden ausstrahlenden Sender Yorin (Vorrun-
den und Ipors-BacksTAGE) und RTL4 (Finalrunde) und gehort, wie die Bertels-
mann Music Group, die die Option auf die Plattenvertrige aller Teilnehmer der
Endrunde von IpoLs besitzt, zum Bertelsmann-Konzern. Einer durch die Hol-

12 Die Kultur der Computerspiele ist ein herausragendes Beispiel fiir die Faszinationskraft inter-
aktiver settings fir ithre user (vgl. Fitz 1995) wie fir den wissenschaftlichen Diskurs, in dem
technische oder dramaturgische «Interaktivitit» nur allzu oft mit gesellschaftlicher «Partizi-
pation» verwechselt werden; vgl. z.B. die Beitrige des Konferenzbands der internationalen
Digital Games Research Conference (Copier/Raessens 2003) oder den Tenor der Beitrige zum
Thema Das Spiel mit dem Medium: Partizipation, Immersion, Interaktion auf der GfM-Ta-
gung 2004 in Braunschweig, die von Britta Neitzel und Rolf Nohr herausgegeben werden.

13 Die 4.973.000 Zuschauer (iiber 5 Jahre alt ) des Finales von IpoLs entsprachen einem Marktan-
teil von 64,7 %. Dieser wurde nur durch die Quote des alles entscheidenden Qualifikations-
spiels fiir die Fuffballeuropameisterschaft 2004 der Niederlande gegen Schottland mit 5,5 Mio.
Zuschauern, einem Marktanteil von 69,7 % tibertroffen; fiir die Angaben vgl. Stichting KijkOn-
derzoek, Jaarrapport 2003, S. 4 (http://wwwlkijkonderzoek.nl/php/downloads/ 902834750983/
rapjaar2003.pdf; Zugriff am 15.1.2005).

14 Fir Einschaltquoten und Sendermarktanteile der deutschen Version von DEuTSCHLAND
SUCHT DEN SUPERSTAR vgl. Wolf 2003.



148 Eggo Miiller montage/av

land Media Groep nicht dementierten Schitzung zufolge stehen den Produk-
tionskosten von ca. 3,5 Mio. Euro 14,7 Mio. Euro an Einnahmen gegentiber. Diese
setzen sich aus Einnahmen von 6,4 Mio. fiir Reklame, 2, 8 Mio. fiir Telefonanrufe
und SMS, 4 Mio. an Sponsoring und 1,5 Mio. Euro fiir das Ipors-Magazin zu-
sammen. Nicht mitgerechnet sind dabei ein unbekannter Betrag aus dem Mer-
chandising und - fiir den Gesamtkonzern gesehen — schitzungsweise 6 Mio.
Euro aus dem Verkauf von CDs der erfolgreichen Kandidaten in den ersten zwei
Jahren nach der Ausstrahlung des Programms (vgl. Reijn 2003). Insofern stellt
das Format einen grof§ angelegten Test der Marktchancen von jungen Talenten
dar: Unter Umgehung der kostspieligen und finanziell risikoreichen Produktion
von Singles, die dann erst in einem langwierigen Wettbewerb die Radio-Charts
erobern miissen, bekommen Produzenten vom Zielpublikum, das daftr auch
noch selbst bezahl, eine direkte Riickmeldung tiber die Marktchancen der Idole.
Genau hierin liegt der eigentliche 6konomische Erfolg dieses Formats.

Solche Erfolge des kommerzialisierten Fernsehens zeigen, dass Fernsehen als
gesellschaftliche Institution seine integrative Kraft, die thm vor allem als «Mo-
dernisierungsinstrument» (Hickethier 1998, 175) westlicher Demokratien in
der Nachkriegszeit zugeschrieben wird, nicht verloren hat. Es kann gerade in
seinen technologisch avanciertesten Formen Medienereignisse schaffen, bei de-
nen grofle Teile der Bevolkerung nicht nur als Zuschauer angesprochen wer-
den, sondern an denen sie interaktiv partizipieren. Doch ist die Frage, welchen
Charakter diese Art der Vergesellschaftung annimmt und welche Gesell-
schaftsgruppen die neue Form des Fernsehens integrieren kann. Andrejevic
entwickelt in seiner politokonomischen Machtanalyse eine dustere Vision der
verschirften Kolonisierung der Alltagswelt und der Privatsphire durch das Ka-
pital global operierender Konzerne:

Interactive media are rapidly being assimilated into an economic frame-
work in which participation has nothing at all to do with power sharing.
[...] Instead of power sharing, the contemporary deployment of interacti-
vity exploits participation as a form of labor. Consumers generate marke-
table commodities by submitting to comprehensive monitoring. They are
not so much participating, in the progressive sense of collective self-de-
termination, as they are working by submitting to interactive monitoring.
The advent of digital interactivity does not challenge the social relations
associated with capitalist rationalization, it reinforces them and expands
the scale on which they operate. (Andrejevic 2003, 196f, Herv.i.O.)

Gegentiber dieser Vision, die das gesellschaftliche Verhiltnis von Produzenten
und Rezipienten allein in Begriffen der rationalisierenden Macht des internatio-
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nalen Kapitals beschreibt, betont Couldry in einem Plidoyer fiir eine differen-
ziertere Sicht dieses Verhiltnisses, dass auch die produktiven Praktiken von
Konsumenten, in denen neue Riume des sozialen Kontaktes und des offentli-
chen Austausches entstehen, in den Blick genommen werden miissen. Er fiihrt
aus:

I am not limiting these to the realm of formal politics; by using «citizen> in
scare quotes, I allow for debates about the scale(s) on which public con-
nection should or can work. Crucial here are precisely the possibilities
for more dispersed symbolic production (image making, information
distribution) embedded within new models of consumption — possible
new hybrid forms of production/consumption [...] that may tell us some-
thing significant about the current crisis in political and social <belon-
ging>. (Couldry 2004, 24)

In dieser Debatte scheint die alte Auseinandersetzung um die Konzeption der
Zuschauer als entweder entfremdete, passive und manipulierte Masse oder aber
als hoch differenzierte Menge aktiver, selbstbestimmter und bewusst handeln-
der Individuen erneut aufzubrechen. Auch im mittlerweile recht gebrauchli-
chen Kompositum des «Prosumers», des produktiven oder professionellen
Konsumenten, der als Trendsetter eine wichtige Rolle im Produktionsprozess
spielt (vgl. Toftler 1981, 286), ist dieser Widerspruch enthalten. Einerseits steht
der Prosumer fiir den pro-aktiven, kritischen Konsumenten, andererseits wer-
den sein Konsumverhalten und sein Feedback im Kreislauf der neuen Okono-
mie wiederum zur Optimierung von Produkten und fiir das zielgruppenspezi-
fische Marketing gebraucht (vgl. Krishnamurthy 2004).

Angesichts der hier beschriebenen performativen, transformativen und inter-
aktiven Formen des Fernsehens scheint es nicht sinnvoll, diese Pole als Wider-
spruch zu denken, sondern besser als zwei sich wechselseitig bedingende Seiten
eines Prozesses, in dem die Transformation des gesellschaftlichen Orts der Insti-
tution Fernsehen sich parallel zur Transformation des Verhiltnisses von Medium
und Zuschauer, von Politik und Unterhaltung, von Kultur und Konsum voll-
zieht. An die Position des Fernsehens als Moderator institutioneller Politik und
Kultur ist ein durch und durch kommerzialisiertes Fernsehen als Agentur der
Dienstleistung getreten.” Und die neuen Formen des Fernsehens sind dabei nicht

15 Mit diesem Resultat des neoliberalen Projekts, das seit den achtziger Jahren von den Regierun-
gen der westlichen Industriestaaten vorangetrieben wird, hat die institutionelle Politik nun
bekanntlich selbst zu kimpfen: Schwindende Aufmerksamkeit fiir Parteienpolitik, Mitglie-
derschwund bei den traditionellen <Volksparteien> oder die steigende Zahl nicht mehr zu kal-
kulierender Wechselwihler sind nur drei Beispiele fiir diese Entwicklung.
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nur Symptome einer Veranderung des gesellschaftlichen Orts eines Mediums im
Ubergang, sondern arbeiten an der Definition des gesellschaftlichen Charakters
des zukiinftigen Medienensembles mit. Welches technologische System dabei das
Rennen machen wird, wird nicht allein dariiber mitentscheiden, wer den 6kono-
misch lukrativen Zugang zu den Daten der Konsumenten bekommt, sondern auch
dariiber, welche spezifischen Formen der Partizipation die technologischen, in-
stitutionellen wie kulturellen Strukturen des zukiinftigen Medienensembles dem
konsumierenden Biirger und partizipierenden Konsumenten einraumen.

Im zeitgenossischen Fernsehen, das sich als Dienstleistungsmanager insze-
niert und den Zuschauer zur Partizipation einlidt, pragen bereits heute Reali-
ty-Formate einen Diskurs, der in einem zukiinftigen integrierten Medienen-
semble und seiner Okonomie zur vollen Entfaltung kommen wird. THE Bar,
ein Format der schwedischen Produktionsfirma Strix Television AB, das am
Erfolg von Bic BROTHER anzukniipfen versucht und das Format weiter entwi-
ckelt hat, stellt ein romantisches Sinnbild dieser Entwicklungen dar. In der 2002
im niederlindischen Fernsehen auf Yorin ausgestrahlten Version betreiben
zwei konkurrierende Teams in einem Rotterdamer Gebiude zwei Bars, die fiir
das Fernsehpublikum zuginglich sind. Aus dem Team der Bar, das durch at-
traktive Angebote das Publikum zu mehr Konsum verfiihrt, wihlen die Zu-
schauer schliefilich den Sieger des Spiels. Konkurrenz und Erfolgsdruck produ-
zieren auch in diesem Format Gruppendynamiken, die, angefacht durch Inter-
netabstimmungen der Zuschauer tiber das Ausscheiden aus dem Team, den
Erzihlstoff dieser Reality-Show bilden. Zur Umsatzsteigerung entwickeln die
konkurrierenden Teams Strategien, die geradezu idealtypisch dem Handbuch
der Erlebnisokonomie (Pine/Gilmore 1999) entsprungen zu sein scheinen.
Kulturelle Events wie Popkonzerte oder ein Beachvolleyball-Turnier werden
organisiert, um das Publikum anzulocken und einen Erlebnismehrwert fiir den
Getrankekonsum zu produzieren. Aber auch das Fernsehen selbst bildet einen
solchen Erlebniswert im Vergleich zur gewohnlichen Kneipe, wie die Beschrei-
bung des Formats im Online-Katalog der Produktionsfirma verspricht:

THE BaR is a completely interactive programme where both viewers and
net surfers are part of the action. More than 25 web cameras in the bar
and the contestants> apartment are on-line twenty-four hours a day and
the viewers are urged to take decisions affecting the story lines. The bar is
real and uniquely interactive, meaning anyone can drop by for a beer,
hang out and talk to the contestants."

16 Online-Katalog der Strix Television AB (http://www.strix.se; Zugriff am 15.1.2005); dieses
interaktive Format ist vom deutschen Fernsehen nicht {ibernommen worden.
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Zumindest der lokale Zuschauer kann sich eben mal aufs Fahrrad schwingen,
sein Bier dm Fernsehen> trinken und dort iiber die Qualitit der Kandidaten, der
Events oder des Formats fachsimpeln, wihrend und indem er selbst am Pro-
gramm partizipiert. Die Romantik der leiblichen Prisenz in dieser Form der
Unterhaltungsoffentlichkeit ist offensichtlich, doch die Frage ist, welche For-
men der gesellschaftlichen Partizipation sich in solch offentlich-privaten Riu-
men bilden werden, die das neue Medienensemble und seine Onli-
ne-Okonomie erméglicht, und wie diese sinnvoll zu beschreiben und zu
begreifen ist, ohne alte Dichotomien wieder zu beleben oder sie in Komposita
wie dem des «Prosumers» nur scheinbar aufzuheben. Dichotomien wie «Biir-
ger vs. Konsument», «Politik vs. Unterhaltung», «Publikum vs. Zielgruppen»
oder auch «Kultur vs. Konsum» sind jedenfalls nicht geeignet, um die Eigenart
neuer Formen der Partizipation zu bestimmen, welche die derzeitige Entwick-
lung des Fernsehens im digitalen Medienensemble mit sich bringt. Angesichts
des performativen, transformativen und interaktiven Dienstleistungsfernse-
hens sind sie schon jetzt nicht mehr adiquat.
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Kopfhorerwiedergabe des Fernsehtons im Familienkreis macht
ungestort andere Freizeitbeschiftigung moglick



«Wir halten das Fernsehen fiir einen
Moment an»

Das Programm als Exponat

Ein Gesprich mit Gerlinde Waz und Peter Paul Kubitz,
Kuratoren am Filmmuseum Berlin/Fernsehmuseum

Judith Keilbach: I den Riumen des Berliner Filmmuseums/Fernsehmuseums
haben bisher drei Ausstellungen zum Fernsehen stattgefunden: «Fernsehen
macht gliicklich», «Wo Karrieren beginnen» (iiber « Das kleine Fernsehspiel» des
ZDF) und zuletzt « Die Kommissarinnen». Wie lisst sich Fernsehen iiberhaupt
ins Museum bringen?

Gerlinde Waz: Wir haben selbst erst durch die Ausstellungen gelernt, wie man
mit dem Medium umgehen und es prisentieren kann. Es gibt ja kaum Vorbil-
der. In New York befindet sich das Museum of Television and Radio, in dem
Fernsehen allerdings nicht wirklich ausgestellt, sondern tiber ein umfangrei-
ches Programmangebot prisentiert wird. Zwar gibt es eine kleine Fotogalerie
mit Monitoren, aber von einer Ausstellung im eigentlichen Sinne kann man
nicht sprechen. Hier in Deutschland, in Oberhausen, gab es vor einigen Jahren
eine grofle Ausstellung, «Der Traum vom Sehen». Fernsehen ist also bisher
nicht haufig ausgestellt worden. Das zeigt sich besonders im Vergleich mit dem
Film, der mittlerweile als Kunst anerkannt und fiir ausstellungswiirdig befun-
den wurde. Allein in Deutschland gibt es fiinf Filmmuseen.

Judith Keilbach: Die Einrichtung eines Fernsehmuseums bzw. der Mediathek
zieht sich schon linger hin. Wie verlief die Geschichte dieser noch zu griinden-
den Institution?

Peter Paul Kubitz: Angeregt wurde sie von Eberhard Fechner, der feststellen
musste, dass viele seiner Filme, die er fir den NDR produziert hat, nicht mehr
existieren, weil sie geloscht worden waren. Ende der 80er Jahre hat Fechner
diese Erfahrung in der Akademie der Kiinste hier in Berlin publik gemacht und
eine Institution zur Aufbewahrung von Fernsehfilmen und -sendungen einge-
fordert.

Gerlinde Waz: Warum die Griindung der Mediathek so lange gedauert hat, hat
viele Griinde. Das hat vor allem mit Medienpolitik zu tun, aber auch mit der
Schwierigkeit, alle Sender unter ein Dach zu bekommen. In Frankreich ist das
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viel einfacher. Dort gibt es das INA [Institut National de I’Audiovisuel], das
zwar kein Fernsehmuseum ist, aber alles ssmmelt, was im Fernsehen liuft und
in Frankreich produziert oder koproduziert wurde. Das INA beschiftigt 70
wissenschaftliche Dokumentare, die das gesammelte Material aufarbeiten. In
Frankreich ist die Kulturpolitik zentral geregelt, und die Sender sind dazu ver-
pflichtet, von jeder Sendung ein Exemplar an das INA abzufiihren. Davon kon-
nen wir hier in Deutschland nur triumen.

Fernsehen im Museum zu prasentieren und ernst zu nehmen ist in Deutsch-
land noch immer ungewohnlich. Das zeigt sich Ubrigens auch in der Pressear-
beit. Bei unserer ersten Ausstellung «Fernsehen macht glicklich» musste noch
viel Grundsitzliches geklirt werden. Den Redakteuren war hiufig unklar, wo
Besprechungen zu platzieren sind: Gehoren sie ins Feuilleton oder auf die Me-
dienseite? Dort werden jedoch meist nur einzelne Sendungen besprochen. Es
handelt sich aber auch nicht um Kunstausstellungen... Wohin gehoren also Be-
sprechungen von Fernsehausstellungen?

Britta Hartmann: Das Fernsehmuseum ist heute in der Kinemathek beheima-
tet, und es bestehen Vertrige mit den Fernsehanstalten. Wie sieht deren Beteili-
gung konkret ans?

Peter Paul Kubitz: Zunichst ist das Programmmaterial von den Sendern die
wichtigste Basis des Fernsehmuseums. Es ist verabredet, dass wir Programm-
beistellungen bekommen und dass das Material — soweit die Rechte bei den Sen-
dern selbst liegen — rechtefrei abgegeben werden. Ohne diese Vereinbarung
liefle sich das Fernsehmuseum tiberhaupt nicht verwirklichen!

Gerlinde Waz: Es gibt allerdings einen Unterschied zwischen Privatsendern
und den 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten, insbesondere was die Rech-
tefragen betrifft. Oft haben die Privatsender kein Interesse an den Rechten und
wissen oft gar nicht mehr, wo diese liegen. Eine der umfangreichsten Arbeiten
fur ein Fernsehmuseum ist es daher, Rechteinhaber ausfindig zu machen, die oft
in der ganzen Welt verstreut sind.

Judith Keilbach: Besteht denn bei den Sendern Interesse an der Einrichtung
eines Fernsehmuseums bzw. einer Mediathek?

Peter Paul Kubitz: Ja. Das Geschichtsinteresse der Sender zeigt sich ja bereits
daran, dass das 24-Stunden-Programm mit der eigenen Historie gefilllt wird,
mit historischen Riickschauen, mit Wiederholungen alter Sendungen, mit Nos-
talgie-Shows.

Judith Keilbach: Konnt ibr schon etwas iiber das Konzept des Fernsehmuseums
sagen?

Gerlinde Waz: Das Fernsehmuseum wird insgesamt tiber fiinf Raume im 3.
und 4. Stock des Filmhauses verfiigen. Wir planen unter anderem einen «Spie-
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gelsaal» mit den groflen Momenten der Fernsehgeschichte, in dem sich die Zeit-
geschichte widerspiegeln wird, wobei noch zu kliren ist, welches diese grofien
Momente sind und fir wen sie das sind...

Peter Paul Kubitz: ...es wird so sein, dass sich unterschiedliche Generationen
mit je eigenen Fernseherfahrungen die Ausstellung ansehen werden.

Britta Hartmann: Werden nur die emblematischen Bilder <groffer Momente>
gezeigt, oder findet anch das Alltigliche des Fernsehens Platz in der Ausstellung?
Peter Paul Kubitz: Es wird um beide Ebenen gehen...

Gerlinde Waz: ...zumal die groflen Momente in der Programmgeschichte ja
doch eher selten sind. Es wire daher falsch, nur diesen Aspekt auszustellen. Es
geht uns zum einen um eine nationale Geschichte des Fernsehens und zum
anderen darum, bei den Besuchern Biografisches anzusprechen. Fernsehen hat
etwas von einem Fotoalbum, das konnte man bei «Fernsehen macht gliicklich»
beobachten, einer Ausstellung, in der in funf Riumen zahlreiche Program-
mausschnitte aus der deutschen Fernsehgeschichte prasentiert wurden. Ohne
das Alter der Besucher tatsichlich zu kennen, konnte man es allein iiber die
Reaktionen, dariiber, was wiedererkannt und kommentiert wurde, erschlieflen.
Die Ausstellung setzte Kindheitserinnerungen in Gang. Genau diesen Effekt
mochten wir auch im Fernsehmuseum erzielen. Fernsehen ist aber auch das
audiovisuelle Gedichtnis einer Nation. Dabei denke ich nicht nur an Bilder von
historischen Ereignissen, sondern beispielsweise auch an Serien, mit denen sich
eine ganze Generation identifiziert — beispielsweise «GZSZ». Wiirden wir uns
nur auf die groflen Momente beschrinken, entgingen uns solche Phinomene.
Judith Keilbach: Und welche Rolle spielen die US-amerikanischen Sendungen
in dieser nationalen Geschichte?

Peter Paul Kubitz: Es geht uns um alles, was hier im Fernsehen lief. Mit «natio-
nal> meinen wir: was zur nationalen Erinnerungskultur gehort — und das konnen
selbstverstindlich auch auslindische Produktionen wie Lasste oder DALLAS sein.
Gerlinde Waz: Wir wiirden keine amerikanische Serie zeigen, die Vorbild fiir
eine deutsche Produktion war, solange sie nicht im deutschen Fernsehen ausge-
strahlt wurde, sondern wir zeigen diejenigen Sendungen, die hier liefen und die
Menschen geprigt haben.

Peter Paul Kubitz: Und dann haben wir mit unserem Vorhaben, die deutsche
Fernsehgeschichte auszustellen, natiirlich das Problem, dass es durch die bei-
den deutschen Staaten keine kohirente Gesellschaft und daher auch zwei Fern-
sehgeschichten gibt: die der DDR und die der Bundesrepublik.

Britta Hartmann: Liegt der Fokus des Fernsehmuseums auf der Programmge-
schichte, oder wird auch die Geschichte der Institutionen und der Technikent-
wicklung ausgestellt?
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Gerlinde Waz: Im ersten Raum geht es zunichst um das Wiedererkennen und
die groflen <nationalen> Bilder, um den Besuchern einen emotionalen Einstieg
in die Ausstellung zu ermoglichen und sie neugierig auf das zu machen, was
hinter diesen Bildern steht. Der zweite Raum fungiert dann als time tunnel, in
dem die Geschichte riickwirts bis zu den frithen Fernsehvisionen und den ers-
ten Zeilenbilder erzdhlt wird. Dabei geht es allerdings weniger um Technikge-
schichte, zumal die Entwicklung der Gerite ja bereits im Deutschen Technik-
museum detailliert gezeigt wird. Wir werden keine Geriteausstellung machen,
sondern hochstens einzelne Exponate mit starker Aussagekraft, wie beispiels-
weise den ersten tragbaren Fernseher, berticksichtigen.

Peter Paul Kubitz: Im zweiten Raum wollen wir vor allem das Wechselspiel
von Medium, Politik und Zeitgeschehen erzihlen.

Judith Keilbach: Wie lisst sich denn ein so abstraktes Thema wie das Verbiltnis
von Medium und Politik konkret ausstellen? Prisentiert Ihr da dann vor allem
Dokumente und Aktenstapel?

Gerlinde Waz: Wir dokumentieren diesen Aspekt mit grafiken, mit Flachbild-
schirmen fiir bewegte Dokumente und weniger tiber einzelne Exponate.

Peter Paul Kubitz: Bei den Exponaten ist der Unterschied von Film und Fern-
sehen frappierend: Requisiten und Kostiime aus Fernsehsendungen haben
lingst nicht die gleiche Aura wie Ausstattungsgegenstinde aus Filmen. Im
Fernsehen gibt es auflerdem keinen Starkult, der auch nur annahernd mit dem
Kult um Filmstars vergleichbar wire. Im Fernsehen ist vieles schnelle Ware und
auch das wirkt sich auf die Ausstellbarkeit von Fernsehen aus.

Gerlinde Waz: Auflerdem existieren fir das Fernsehen einfach viel weniger
Exponate. Fiir Filmausstellungen gibt es beispielsweise wunderbare Zeichnun-
gen vom Setdesign oder Kostimentwirfe. Die Fernsehanstalten hingegen
archivieren auf Grund der Schnelllebigkeit des Mediums viel weniger Material.
Ich finde es allerdings eher als Herausforderung, dass Fernsehen auf Grund die-
ses <Mangels> anders als Film ausgestellt werden muss, denn schliefflich ist
Fernsehen auch etwas ganz anderes.

Britta Hartmann: Wenn man das Besucherbuch der bisherigen Fernsebausstellun-
gen durchbldttert, fallt auf, dass sich die Besucher durchweg positiv dufSern, wohinge-
gen die Fernsehmacher eher skeptisch sind und ihren eigenen Gegenstand abwerten.
Peter Paul Kubitz: Da gibt es sicherlich Unterschiede in Abhingigkeit vom
Genre, in dem die <Macher titig sind. Dass es einen gewissen Grundzynismus
in der Branche gibt, liegt vor allem an der Produktionsweise. Es ist etwas
anders, iiber mehrere Jahre hinweg an einem Film zu arbeiten und diesen dann
ins Kino zu bringen, als Tag fiir Tag Sendeware> zu produzieren. Das fithrt zu
einem anderen Verhiltnis den eigenen Bildern gegentiber.
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Britta Hartmann: Es scheint aber doch zwei Einstellungen gegeniiber dem
Fernsehen und der Fernsehgeschichte zu geben: zum einen eine sentimentale
oder nostalgische Haltung, zum anderen Abwertung und Distanz zum
Medinm. Wie geht man in einer Fernsehausstellung mit diesen beiden Perspekti-
ven um¢

Peter Paul Kubitz: Wir machen die Ausstellung fiir die Zuschauer, die mit
ithren eigenen Kompetenzen ins Museum kommen. Wir machen auch keine
Ausstellung, um den Gegenstand abzuwerten oder ironisch zu betrachten.
Judith Keilbach: Und welchen Stellenwert hat der <Fensehtrash» in der Ausstel-
lung?

Peter Paul Kubitz: Das ist eine Gratwanderung: Das Fernsehen produziert ja
unglaublich viel Mill, und wenn wir den ausstellen, dann selbstverstandlich
nicht positionslos. Die Frage ist vor allem, wie und in welchem Verhaltnis man
Trash einerseits und die <hohen Momente> des Fernsehen andererseits prasen-
tiert.

Wir wollen mit unseren Ausstellungen auch ein Gespiir fur den sogenannten
Zeitgeist entwickeln. Bei der Materialsichtung aus den Archiven machen wir
immer wieder Entdeckungen, tiber die es iiberhaupt keine wissenschaftliche Li-
teratur gibt, bei denen man aber das Gefiihl hat, das Material ist ein Schlissel
zur Zeit.

Judith Keilbach: In der Ausstellung «Fernsehen macht gliicklich» wurde
extrem viel Material anf zablreichen Bildschirmen présentiert. Als Besucherin
war es unmoglich, alles zu sehen, so dass einem nur das <Zapping> quer durch die
Ausstellung blieb. Diese fragmentierte Rezeption unterscheidet sich grundsdtz-
lich von dem Konzept, vollstindige Sendungen an Sichtplitzen zu zeigen — wie
beispielsweise im Museum of Television and Radio in New York...

Gerlinde Waz: Bei uns wird es neben den bisher beschriebenen Prisentations-
formen von Fernsehen auch die Moglichkeit geben, sich in der «Programmgale-
rie» Sendungen vollstindig anzuschauen. Wir werden mit ca. 500 Sendungen
beginnen, das Programmangebot aber stindig erweitern.

Britta Hartmann: Wie weit reichen die Sendungen zuriick?

Gerlinde Waz: Bis 1952. Die Ansprache des ehemaligen NWDR-Intendaten
Werner Pleister zum Fernsehstart ist beispielsweise vorhanden.

Judith Keilbach: Und wie orientiert man sich als Ausstellungsmacher und
Kurator in der enormen Menge von Sendungen, die das Fernsehen in iiber 50
Jahren produziert hat?

Gerlinde Waz: Speziell bei der DDR haben wir uns ein Jahr lang quer durch die
ostdeutsche Fernsehgeschichte gesehen und dabei quasi Nachhilfeunterricht
genommen, weil wir beide westsozialisiert sind.
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Peter Paul Kubitz: Diese lange Sichtungsphase bringt eine enorme Vertraut-
heit mit den Personen, Geschichten und Strukturen und dadurch auch Zugriffs-
sicherheit mit sich — sowohl beim Trash als auch bei den groflen Fernsehmo-
menten. Dieses durch die Sichtung erworbene Wissen mit der bereits wissen-
schaftlich aufgearbeiteten Geschichte zu paaren — darin besteht unsere Auf-
gabe.

Gerlinde Waz: Wissenschaftliche Texte beziehen sich hiufig — wie iibrigens
auch in der Filmgeschichte — auf die immergleichen Beispiele. Wir haben uns
hingegen darum bemtht, Sendungen auszuwihlen, die auch heute noch «das
gewisse Etwas> haben, die einen berithren oder auch anriithren — das kann auch
randstindiges Material sein.

Peter Paul Kubitz: Zum Glick gibt es diesen wissenschaftlich erstellten
Kanon, weil er ja auch als Korrektiv bei den Materialsichtungen dient. Man
muss sich aber auch wieder von ihm befreien konnen. Fernsehen ausstellen ist
keine originar wissenschaftliche Tatigkeit. Wir betrachten das Fernsehen aus
einer von uns gewahlten Perspektive.

Judith Keilbach: Ist die Auswahl nicht immer auch durch die Archive vorstruk-
turiert — etwa durch dort getroffene Entscheidungen, was anfbewahbrt und was
geloscht bzw. was nicht anf das neueste Speichermedinm umkopiert wird?
Gerlinde Waz: Ja. Beim Umkopieren fallen oft Sendungen heraus, die in den
Jahren zuvor nicht nachgefragt wurden. Es fehlen uns aber auch frithe Sendun-
gen, vor allem aus den 50er Jahren, weil es damals noch keine MAZ gab. Manch-
mal existiert nur noch der Ton oder nur noch das Bild, so dass keine Rekon-
struktion mehr moglich ist.

Peter Paul Kubitz: Die Archive bemtihen sich allerdings um die Rettung ihres
Bestands; es gibt bei den Rundfunkanstalten grofle Digitalisierungsprojekte —
obwohl das Fernsehen haufig nicht fiirs Aufbewahren, sondern fiirs Vergessen
produziert.

Judith Keilbach: 7hr verleibt dem fliichtigen Medium mit eurer Ausstellung
insofern Stabilitit.

Gerlinde Waz: Wir halten das Fernsehen gewissermaflen fiir einen Moment
an...

Peter Paul Kubitz: ...und simulieren eine archiologische oder ethnografische
Situation. Es gibt keinen besseren Seismographen fiir die Befindlichkeit einer
Zeit als das Fernsehen.

Das Gesprich wurde am 11. Marz 2005 im Berliner Filmmuseum/Fernsehmu-
seum am Potsdamer Platz gefiibrt.



Sabine Lenk

«Es war ein Fest der Elrinnerungen»1

Einige Gedanken iiber das Ausstellen von
Fernsehgeschichte im Museum

Vom 24.7. bis 17.10.2004 fand im Filmmuseum Landeshauptstadt Diisseldorf
eine Ausstellung mit dem Titel «Feierabend — Fernsehzeit» statt. Sie deutete
anhand von rund 150 Ausschnitten aus dem gesamtdeutschen Fernsehalltag an,
wie sich das Bildmedium isthetisch, formal und inhaltlich zwischen 1952 und
2002 entwickelte und wie sich seine Parameter verinderten. Auch Parallelen
und Differenzen zwischen DDR- und BRD-Sendungen waren in Ansitzen zu
erkennen.” Objekte wie Fernseh-Gerite, Merchandising-Produkte, Plakate,
Fotos, Fernsehzeitschriften sowie die Mobel aus dem so genannten «Rosi-Zim-
mer» der Geiflendofer-Produktion LINDENSTRASSE erganzten die laufenden
Bilder. Das Ensemble stand unter dem Motto von Moderator Giinther Jauch:
«Fernsehen macht die Klugen kliger und die Dummen diimmer.»

Die Ausstellung ging der Frage nach: «Was ist Fernsehen?» und gab darauf 12
mogliche Antworten. Auch wies sie in Illustrationen und Text auf die Ubernah-
me von Sendeformaten aus der NS-Zeit durch die Programmverantwortlichen
in der BRD hin. Eine Besucherbefragung erginzte das Projekt.

Auf Grundlage der praktischen Erfahrungen, Fernsehgeschichte in einem
Filmmuseum auszustellen, stehen die nachfolgenden Reflexionen. Sie sollen ei-
nige der Ambitionen des Vorhabens skizzieren, die Rahmenbedingungen fiir
die Umsetzung eines solchen Museumsprojekts kurz ansprechen sowie durch
die Analyse der Reaktionen der Besucher aus der Umfrage auf das Gesehene
Riickschliisse ziehen fiir weitere Ausstellungen tber Fernsehen, aber auch
Film.

1 Antwort einer 50-Jahrigen aus Schwalmen (Niederlande) zur Ausstellung im Filmmuseum.

2 Knapp zwei Drittel des TV-Materials erhielten wir vom Filmmuseum Berlin (unser Dank geht
an Gerlinde Waz und Bernd Eichhorn fiir ihre Hilfe), welches die Ausschnitte bereits in der
anregenden Ausstellung «Fernsehen macht gliicklich» verwendet hatte. Aus konzeptuellen,
rechtlichen, zeitlichen und finanziellen Griinde tibernahmen wir die Zusammenstellung nur
teilweise bzw. erginzten oder aktualisierten sie. Fiir Themen, die in Berlin nichtangesprochen
wurden, erstellten wir eigene Kompilationen.
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Ziele der
Ausstellung

Angeregt durch Nach-
fragen von Besuchern
organisierte das Film-
museum Disseldorf
die Sonderausstellung
«Feierabend — Fern-
sehzeit». Trotz des
ausdriicklich bekun-
deten Interesses wa-
ren jedoch einige der Giste tiberrascht tiber unsere Wahl. Eine 38-jahrige Besu-
cherin aus Koln driickte es so aus: «Fernsehenausstellung [sic] im Filmmu-
seum?» Sie und andere sahen die oft enge Beziehung zwischen Kino und
Fernsehen nicht, was uns verdeutlichte, wie wichtig es ist, deren Verflechtun-
gen deutlich zu machen.’

Die generelle Intention jedes Museums ist das Gewinnen neuer Besucher, die es
bisher nicht erreichte, sowie die Pflege der «Stammbkunden». Wechselausstellun-
gen spielen hierbei eine wichtige Rolle. Die Chance, mit einer Darstellung von 50
Jahren Fernsehen im Filmmuseum Diisseldorf ein neues Publikum anzuziehen,
schien uns grofler als die Gefahr, die Freunde des Hauses zu verirgern.

Generell gilt: Je nach Art der Kundschaft entscheidet sich ein Museum fiir die
Herangehensweise an ein Thema: spielerisch oder ernst, interaktiv oder konsu-
mierend, breit oder aus reduziertem Blickwickel etc. Die Natur der Prisentation
hangt von der erwarteten Zielgruppe ab, fiir die das Ereignis organisiert wird. In-
teraktivitit und «unterhaltend Lernen», bei unserer Dauerausstellung elementare
Faktoren, sollten auch «Feierabend — Fernsehzeit» bestimmen. Die Auswahl der
Exponate und audiovisuellen Beispiele waren daher von der Frage bestimmt: Wie
kann das heterogene Zielpublikum (Schiiler- und Lehrergruppen, erwachsene
Besucher aller Altersschichten aus Gesamtdeutschland, Familien mit Kindern
aus der Region) erreicht werden? Ziel war vor allem, die verschiedenen Genera-
tionen zu verbinden: Mit der Auswahl der 12 Stationen und den einzelnen Moni-

3 «Feierabend — Fernsehzeit» wird allerdings wohl fiir lingere Zeit die einzige wissenschaftliche
Beschiftigung des Filmmuseums in Disseldorf ausschlieflich mit der «Mattscheibe» bleiben.
Wir sehen die Vermittlung von Film im Sinne von «Werk» (d.h. nicht als «material» oder
«Vermittlerinstanz») als unsere Hauptaufgabe an. Dabei konzentrieren wir uns auf das Kino
und behandeln den Fernsehfilm nur am Rande, wenngleich er sicher auch ein spannendes und
weites Untersuchungsfeld ergeben wiirde.
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tor-Beitrigen galt es, die Alteren mit Medienereignissen jiingerer Zeit wie B1g
BroTHER zu konfrontieren, aber auch die Begegnung der Jiingeren mit Fernse-
hidolen vergangener TV-Epochen, die bisher nicht von (Privat-)Sendern regel-
miflig ausgestrahlt wurden, zu organisieren. Bei einigen Gisten scheint dies ge-
gliickt: Eine Achtjahrige aus Berlin war froh, «dass ich gesehen hab, was es fri-
her gab», und eine 37-jahrige Duisburgerin meinte: «Meine Tochter und ich, wir
haben uns gut amiisiert —jetzt kennt auch sie Peter Frankenfeld und Hanschen.»

Neben der Informationsvermittlung wollten wir noch weitere Einblicke er-
moglichen:

1. dsthetisch: Die (mehrheitlich westdeutschen) Besucher sollten anhand
optisch-akustischer Beispiele historische Verinderungen von Sendegenres seit
den Anfangen der ARD bis heute erkennen und daraus eigene Schlisse ziehen.
Eine Texttafel pro Bereich konnte bei Interesse herangezogen werden, um die
Sicht der Ausstellungsmacher nachzulesen. Eine Vielzahl von Formaten, Gen-
res, Sendelingen oder Programmausrichtungen demonstrierten lang- und
kurzlebige Trends. Auch sollten die Giste die Ahnlichkeit der TV-Unterhal-
tung in Ost- und Westdeutschland am Monitor nachvollziehen kénnen und
immer wieder die thematische Nihe der beiden entdecken.

2. sozio-historisch: Der geschichtliche Uberblick, der bis zu den «Fernsehstu-
ben» der 1930er Jahre zurtickreichte, informierte iiber die Entstehung des
BRD-Fernsehens im Anschluss an seine «Testphase» im Dritten Reich>. Die
Kontinuitit bei Inhalten und Personen sollte deutlich werden. Zusitzlich legte
die Ausstellung Wert auf die Darstellung der bereits seit den Anfingen vorhan-
denen Nihe bzw. Ferne von Fernsehen und Kinofilm.

3. inhaltlich: Ein Gegentberstellen von Aussagen prominenter Personlichkei-
ten aus den ersten Tages des westdeutschen Sendebetriebs zum «Fernsehen als
Kulturfaktor» und zur «Verantwortung der Programmverantwortlichen fir
die positive ethische Ausrichtung» des damals neuen Unterhaltungsmediums®*
mit Ausschnitten aus der heutigen privaten und offentlich-rechtlichen TV-
Landschaft — darunter die Kurzfassung einer Bic BRoTHER-Staffel — sollte die

4 Hierzu liefen Zitate aus Reden von Fernsehverantwortlichen wie Adolf Grimme, Generaldi-
rektor des NWDR: «Worauf es deshalb im Fernsehen ankommt ist, daf§ das Getrink in dieser
Schale ein Heiltrank wird, der die guten Seiten, die doch in jedes Menschen Herz nur auf den
Weckruf warten, stirkt. Das ist das Ziel, mit dem vor Augen wir nun an diese neue Arbeit ge-
hen wollen» (1953). Ein Mann, 33 Jahre, aus Jiichen-Neuhochkirch sah dies als Bevormun-
dung und zog fiir sich folgenden Schluss: «Fernsehen ist Information, die Entwicklung von
hochmiitiger Aufklirung zu Information, die man selbst interpretieren kann.»
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geanderte Einstellung der Sender gegeniiber ihren «Produkten» (Stichwort:
Quote) und der Zuschauer gegeniiber den Angeboten (Stichwort: Akzeptanz
der Rundum-Kameratiberwachung, «Exhibitionismus») deutlich machen. Mit
Hinweisen auf vergangene Debatten rund um das (damals junge) Medium —
«Wie sehe ich richtig fern?», Fernsehsucht, Vereinsamung des Einzelnen, Ver-
rohung der Jugend etc. — wollten wir den Wandel der gesellschaftlichen Einstel-
lung zur «Glotze» verdeutlichen.

4. rezeptionsbezogen: Das Aufzeigen u.a. von Zuschauerbindungsmethoden der
Anstalten und Inszenierungstechniken der Produktionsfirmen zur Vorstruktu-
rierung der Wahrnehmung sowie der Hinweis auf tigliche Zuschauerrituale soll-
ten das Bewusstsein des Besuchers fiir das eigene Fernsehverhalten scharfen.’

5. ideell: Der Streifzug durch (fast ausschlief§lich) deutsche Familienserien, Rat-
gebersendungen, Politmagazine, Sportprogramme, Quiz- und Talkshows oder
Aufnahmen von Ereignissen, die um die Welt gingen etc., weckte naturgemafl
viele Erinnerungen. Die Besinnung auf die eigene Sozialisation durch die Matt-
scheibe> zu wecken, war ein beabsichtigtes Ziel. Ein Antizipieren der Erwar-
tung der TV-Fans sowie ein Zurtickholen lingst vergessener (positiver) Erinne-
rungen («Nostalgie-Faktor») sichern jeder Ausstellung zudem eine hohere
Anziehungskraft. Die Prisentation von Set-Teilen oder Accessoires — in Dis-
seldorf das so genannte «Rosi-Zimmer» aus der LINDENSTRASSE — erlauben
zudem, auf die Arbeitsweise des Fernsehen hinzuweisen.® Allerdings war der
eine oder andere Besucher von der Nahansicht der Dekoration enttiuscht, da
sie auf dem Bildschirm in ithren Augen anziehender wirkte.”

6. analytisch: Durch die wihrend der dreimonatigen «Laufzeit» von «Feier-
abend — Fernsehzeit» durchgefithrte Besucherbefragung versuchten wir, einen
Eindruck von der Reaktion auf das Ausgestellte zu erhalten. Daneben erkun-
digten wir uns bei den Gisten nach dem fiir sie wichtigsten Fernseh-Erlebnis.
Unser Interesse galt der Pragung der Zuschauer durch emotional anriihrende
Bilder fiktionaler und nicht-fiktionaler Art, um Riickschliisse auf die Globali-
sierung des Gedichtnisses (internationale Ausstrahlung), welches die private

5  Auch hierzu ein Zitat aus der Besucherbefragung: «Wie unter Hypnose, den Artikel [Bereich-
stext, Anm.d.Verf.] fand ich am interessantesten. Weil einem bewusst gemacht wird, wie Poli-
tik + Fernsehen einen beeinflussen kann [sic]!» (m, 24 Jahre, Diisseldorf).

6  Eine Anzahl Besucher bekundete grofies Interesse an Blicken hinter die Kulisse, die sie sich al-
lerdings bereits durch Gastauftritte bei Talkshows oder durch die Anwesenheit bei der Pro-
duktion einer Sendung geholt hatten.

7  Eine 36-jahrige Diusseldorferin war vor allem von Rosis Wohnzimmer aus der Lindenstrasse
beriihrt, «weil es so iiberraschend hisslich ist».
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TV-Geschichte jedes Einzelnen (personliche Rezeptionsumstinde) erginzt,
ziehen zu konnen.

Rahmenbedingungen fiir eine Fernsehausstellung

Jede Ausstellung ist ein Zusammenspiel unterschiedlicher Elemente: der Selek-
tion der gewtlinschten Exponate nach vorher festgelegten Gesichtspunkten, der
Disponibilitit der avisierten Objekte, der Grofle bzw. Gestalt des Wechselaus-
stellungsraums, der urheberrechtlichen Fragen, des Ausstattungsbudgets, der
vorhandenen bzw. ausleihbaren Technik (Anzahl disponibler Monitore,
Abspielgerite, Vitrinen, Lampen u.4.). Hinzu kommen die personlichen Inter-
essen des/r Kurators/en am Thema, die den Inhalt und das spatere Aussehen
der Ausstellung maflgeblich bestimmen.

Eine Ausstellung kann immer nur eine bestimmte Anzahlvon Aspekten eines
untersuchten Gegenstands bieten. Eine Thematik in ihrer Ginze wiedergeben
zu wollen, ist prinzipiell in diesem Kontext nicht moglich. Die Beleuchtung al-
ler Details gelingt auch nicht durch die Publikation eines Katalogs® oder — im
Fall einer Film- bzw. Fernsehausstellung — durch die Projektion einer ergin-
zenden Filmreihe. Die Auswahl reprisentativer Exponate durch den Kurator
verschafft dem Besucher nur einen groben Uberblick, sollte ihm aber Denkans-
tofle gegeben, um gegebenenfalls auf eigene Faust das Thema zu vertiefen. So
verwundert es nicht, dass sich unter den 305 fast durchwegs positiven Reaktio-
nen dennoch zwei befanden, die sich «mehr Tiefgang» gewiinscht hitten. So
schrieb eine 47-Jahrige aus Koln: «Ich habe etwas mehr Fernseh-Philosophie/
Psychologie erwartet, etwas mehr hintergriindige Information.» Und deshalb
enthielt die Befragung auch Hinweise auf vermisste Lieblingsprogramme: «Wo
ist Turnen mit Adalbert Dickhut?» (w, 53 Jahre, Winsen an der Luhe) oder: «Es
fehlen all die Jugendsendungen: Formel 1, Musikladen, Beat-Club, 11-99 (dff),
Disco.» (m, 22 Jahre, Jiichen-Hochneukirch)

Texttafeln mit moglichst kurze Texte, da diese von den meisten Besuchern
bevorzugt werden, liefern nur zusitzliche Informationen. Die «Hauptarbeit»,
Verstandnis fiir den Gegenstand der Ausstellung zu wecken, leisten die Expo-
nate und die auditiven und visuellen Beispiele, die per Monitor und/oder Bea-
mer (bzw. Horstationen) angeboten werden. Gerade bei einer Ausstellung wie

8 Ein Ausstellungskatalog richtet sich gewohnlich an ein breites Publikum und méchte dessen
(angenommenen) Interessen entgegen kommen. Daher handelt es sich in erster Linie um ein
Objekte fiir den Verkauf im Museumsshop und nicht um eine wissenschaftliche Publikation
im engen Sinne.
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«Feierabend — Fernsehzeit», die aus unzahligen verfiigbaren Sendeausschnitten
die (aus der Sicht der Kuratoren) aussagekriftigsten und reprasentativsten zei-
gen will, sind die angebotenen rund 150 Beispiele nur ein mikroskopischer
Ausschnitt aus der tiberwiltigenden Fiille des potenziellen Materials.

Bei der groffen Anzahl von Fragmenten mit einer Gesamtlinge von knapp vier
Stunden (230 Minuten) verloren einige Besucher die Ubersicht iiber das Angebot,
auch wenn unter jedem Monitor ein schriftlicher Hinweis auf die Titel der jeweils
gezeigten TV-Sendungen sowie auf ihre Reihefolge zu finden war. Weniger Pro-
grammbeispiele kamen fiir uns nicht in Frage, da wir einen Uberblick bieten woll-
ten, der jedoch auch mit unseren 12 Stationen nicht beanspruchen konnte, «dem»
Fernsehen in seiner Reichhaltigkeit und (zum Teil auch durchaus kurzlebigen)
Entwicklung gerecht zu werden. Die wenigsten Museumsbesucher erwarten
nach unserer allgemeinen Erfahrung jedoch mehr, als dass ihnen Tendenzen auf-
gezeigt und bei Bedarf nachvollziehbare Erklirungsmuster angeboten werden.

Die Erwartungen der Zuschauer zu antizipieren und gleichzeitig Neues und
Unerwartetes zu prisentieren ist Aufgabe jedes Ausstellungsmachers. Durch
die Bekanntheit vieler Programme — entweder aus eigener Anschauung oder
durch Erzihlungen der Alteren — ist es gerade beim Fernsehen nicht immer
ganz leicht, den so genannten Déja vu-Effekt zu vermeiden. Der Grat zwischen
«Das wollte ich schon lange wiedersehen» und «Das ist doch schon x Mal wie-
derholt worden» ist mit der Einfithrung der Privatsender schmal geworden, die
immer wieder populdre Sendungen aus der «Konserve» anbieten. Die Auswahl
der Ausschnitte hat deshalb mit extremer Sorgfalt zu geschehen, um die Zu-
schauer nicht zu langweilen und trotzdem Vertrautes zu bringen.

Ein durchschnittlicher Besucher bringt ein Zeitdeputat von ca. 2 Stunden mit,
wihrend der er interessiert und konzentriert durch die Ausstellung geht. Dies
bedeutet, dass das Filmbetrachten, Lesen der Texte und Studieren der Objekte
in dieser Zeit moglichst zu absolvieren sein sollte. Dies verschafft ihm einerseits
das Gefiihl, das meiste gesehen zu haben und verdrgert ihn nicht, wenn er bei ei-
ner Monitorschleife einige Minuten auf den gewtinschten Sendeausschnitt war-
ten muss. Fur «Feierabend — Fernsehzeit» wurde darauf geachtet, auf den insge-
samt 20 Monitoren (pro Thema hatten wir mitunter 2 Monitore) Kompilatio-
nen von einer Linge zwischen 8 bis 10 Minuten zusammenzustellen, um es den
Besuchern zu erlauben, moglichst alle Fragmente in voller Lange zu betrachten.
Allein die Kinderecke umfasste zwei Abteilungen von insgesamt knapp 50 Mi-
nuten Spielzeit.

Zur Vermeidung von Kakophonie war bei 18 der 20 Monitore der Ton nur
tiber Kopfhorer zu vernehmen. Die Entscheidung, auf Ecken mit bequemen
Sesseln, wie sie zum Verweilen vor Sendungen in voller Linge notig wiren, zu
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verzichten, trafen wir, weil (neben der beschrinkten Raumdisposition im Film-
museum) auf den Monitoren nur Ausschnitte eines Programms bzw. einer Sen-
dereihe zu sehen waren und wir eine schnelle Rotation der Besucher vor den
Bildschirmen erreichen wollten.’

Nur audiovisuelle Beispiele oder auch Exponate anbieten? Nach unserer Er-
fahrung wirkt die «Patina» eines zwei bis drei Minuten dauernden Sendefrag-
mentes, das zudem Bestandteil eines grofferen Konvoluts auf einem Monitor
ist, nicht eindriicklich genug. Um den Verlauf der Zeit seit Beginn des deut-
schen Fernsehens vor allem den Jingeren zu veranschaulichen, wihlten wir zu-
satzlich alte TV-Apparate, Merchandising-Artikel mit Nutzungsspuren wie die
Mainzelmiannchen, bunte Werbeplakate vergangener Publikumsrenner wie
Pipr1 LANGSTRUMPF oder aufgeschlagene Seiten aus Fernsehzeitschriften, die
u.a. verdeutlichten, dass das Programm einst auf die Abendstunden beschrankt
war. Besucher, welche die Phasen selbst erlebt hatten, erinnerte der Anblick der
Objekte wieder an alte Zeiten: «Fiir jemanden wie mich, der etwas sentimental
veranlagt ist, war es eine schone «kleine Reise in die Vergangenheit» und hat
schone Erinnerungen wieder zu Tage befordert...» (w, 42 Jahre, Dusseldorf).
Die Verwendung zwei- oder dreidimensionaler Exponate geschieht aus mehre-
ren Griinden: Sie vermitteln eine gewisse Aura, die den Monitoren und Stelen,
auf denen die Film- und TV-Ausschnitte gewohnlich laufen, nicht eigen ist.
Diese wirken erst, wenn sie in ein bestimmtes Licht (z.B. Halbdunkel) getaucht
oder in einer (oft geometrischen) Anordnung aufgestellt sind, so dass sie als ds-
thetische Einheit erscheinen bzw. wahrgenommen werden. Der Nachteil dieser
gerne von Designern vorgenommenen Inszenierung: Das Dispositiv erhalt eine
eigene Wirkung und lenkt durch die Formation, in welche die Monitore ge-
bracht wurden, vom Eigentlichen ab."

Insgesamt stellten wir fest: Die Prasentation von Fernsehthemen unterschei-
det sich kaum von der Ausstellung von Filmsujets, da in beiden Fillen die
Grundregeln fiir Museumsprisentationen greifen und bei beiden das gleiche
Problem vorliegt: Fragmente stehen fiir abendfiillende Filme bzw. Sendungen.
Allerdings liegt der «Nostalgie-Faktor» beim TV-Publikum bedeutend hdher,

9  Eine Rolle mag dabei gespielt haben, dass wir als Filmmuseum nicht die Lust der Menschen zum
Entspannen «vor der Glotze» unterstiitzen, sondern unserem edukativen Auftrag nach auf un-
terhaltende Art Denkanstofle geben wollten. Wiren wir ein Fernsehmuseum, hitten wir uns
moglicherweise dafiir entschieden, die Konsumsituation des Fernsehzuschauers nachzustellen.

10 Bei der kleinen Sektion tiber das Fernsehen im <Dritten Reich> mussten wir ganz auf Text und
Photo zurtickgreifen, da keine Ausschnitte zur Verfiigung standen. Wir stellten uns der He-
rausforderung, ein Sujet aufzugreifen, das sich nur iiber Hilfsmittel und indirekt darstellen
lieB. Der Versuch gliickte offensichtlich, denn eine Besucherin bedankte sich fiir die Erinne-
rungsstiitzen.
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da das Fernsehen einen immer weiteren Zuschauerkreis erreichte, wohingegen
immer weniger Menschen ins Kino gingen. (Hinzu kam natiirlich die Regelma-
Bigkeit der TV-Sendungen, die dem gewohnlich einmaligen Kinoerlebnis ge-
geniiber standen). Daher befinden sich in der Regel mehr Fernsehbilder im Ge-
dichtnis der Menschen als Kinoszenen. Dies bedeutet, dass oft auf mehr Vor-
wissen zurlickgegriffen werden kann als bei Filmthemen, was sich auf die
Gestaltung der Bereichs- und Objekttexte auswirkt.

Bilanz der Besucherbefragung

An der Fragebogenaktion nahmen insgesamt 305 Personen zwischen 8 und 80
Jahren teil. Es lagen zwei unterschiedliche Bogen aus, um die Aussagen von
Kindern und Erwachsenen zu trennen. Wihrend die Alteren Auskunft iiber
ihre Einschitzung des Gesehenen und tiber die dabei empfundenen Stimmun-
gen und Gefiihle geben sollten, erhielten die Jingeren einen nach padagogi-
schen Gesichtspunkten erstellten und auf das bewufite Wahrnehmen des eige-
nen Fernsehverhaltens abzielenden Fragenkatalog, der auch unterhaltenden
Charakter besaf}. Letzterer soll hier ausgelassen werden."

Der Erwachsenenbogen fragte wie folgt:

1. Welche Abteilung [der Ausstellung] hat Sie am meisten interessiert? Warum?
Hier wollten wir wissen, von welcher der von uns angebotenen «Antworten»
auf die Frage «Was ist Fernsehen?» der Betrachter sich am meisten angespro-
chen fihlte. Die Unterteilung in Sektionen entsprach in groben Ziigen den
unterschiedlichen Sendekategorien (z.B. «Wissensvermittler und Ratgeber»,
«Fernsehen fiir Kinder», «Kinofilm im Fernsehen», «Fernsehen ist Unterhal-
tung», «Fernsehen ist Information», «Fernsehen ist Verfiihrung». Sie bezogen
sich aber auch auf Phinomene wie das standardisierte Verhalten der Konsu-
menten vor der «Mattscheibe» («Fernsehen ist Ritual»), das uniforme Beneh-
men beim Auftritt im Fernsehen und Abweichungen davon («Anarchie im
Fernsehen»), den Live-Charakter des Mediums («Fernsehen in <Echtzeit>»),
den Einfluss der TV-Gestalter auf die Wahrnehmung von Ereignissen («Fern-
sehen ist/macht Geschichte») oder aber die Selbstreflexion («Spiegelung eines
Mediums»).

11 Eine Antwort soll hier allerdings nicht vorenthalten bleiben. Auf die Frage: «Warum schaust
Du fern?» schrieben Nicoletta (Diisseldorf) und Sten (Rosrath), beide 9 Jahre alt: «Weil es zu
Hause kein Kino gibt.»
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2. Welcher Bereich hat sie emotional am meisten beriihrt? Weshalb?

Hier wollten wir erfahren, wie prigend das Fernsehen in der Kindheit bei allen
Altersgruppen war. Durch die Kreuzung von genannten Titeln bzw. Namen
bekannter TV-Personlichkeiten mit Alter und Geschlecht der antwortenden
Person erhofften wir uns Aufschliisse.

3. Bitte beschreiben Sie uns kurz Ihr wichtigstes Fernseh-Erlebnis.

Mit dieser Rubrik versuchten wir herauszufinden, welche Bilder von lokalen,
nationalen oder internationalen Ereignissen sich in das Gedichtnis gebrannt
hatten und unter welchen privaten Umstinden dies geschah. Sind globale Auf-
zeichnungen prigender oder Geschehnisse, die sich vor/hinter der eigenen
Haustiir abspielen?

4. Welche (positive wie negative) Kritik machten Sie uns mitteilen?

Wir verzichteten diesmal auf das im Filmmuseum tbliche Gastebuch und
besorgten uns das notige Feedback fur zukiinftige Projekte tiber die Fragebo-
gen. Die meisten Besucher fanden die Ausstellung gut bis ausgezeichnet und
hatten wenig Kritikpunkte, die hier jedoch nicht weiter interessieren."”

Auch wenn wir viele ausgefiillte Bogen erhielten, wurde der Aussagewert der
Umfrage natiirlich durch mehrere Faktoren eingeschrinkt.” Dennoch lassen
die Antworten der Besucher erkennen, was sie als intellektuelle Bereicherung
empfanden, welche Themen bei ithnen mit Erinnerungen verbunden sind und
sie deshalb emotional bewegten und welche TV-Momente aus ithrem Leben sie
gerne wiederfinden wiirden.

12 Unsere Zusatzfrage lautete: Sind Sie ein TV-Geniefier, ein Ab-und-Zu-Gucker oder ein Fern-
sehmuffel? 21 Personen bezeichneten sich als dem TV-Genuss abgeneigt, 190 bekannten sich
zur Freude am Fernsehen und 210 zahlten sich zur Mittelgruppe (Doppelnennungen wurden
zweifach gezihlt).

13 So lag die Anzahl der Teilnehmenden unter der Anzahl der Gesamtbesucher (rund 3700), wo-
durch sich die Aussagekraft schmilerte. Die Art der Fragen erlaubte keine Hochrechnung auf
alle Giste. Aulerdem waren unsere Fragen fiir manche Teilnehmer missverstandlich. Sie be-
zogen sie zusitzlich auf die Dauerausstellung, so dass nicht alle Bogen alle gesuchten Antwor-
ten enthielten. Dies erschwerte die Auswertung. Dariiber hinaus beeinflussten die Prisentati-
on von Programm-Zitaten und Aufnahmen besonderer Ereignisse (u.a. die Kronung der Ko-
nigin Elisabeth II 1953) sicher das Gedichtnis der Probanden, d.h. eine groflere Zahl ihrer
Aussagen tiber TV-Erlebnisse kann nicht als neutral gewertet werden. Das Untersuchungser-
gebnis zeigt daher eine gewisse Tendenz an, ist aber nicht reprisentativ. (Dieses Ziel war auch
nicht angepeilt worden, da es mit den beschrinkten Mitteln des Filmmuseums nicht zu reali-
sieren gewesen wire.) Schliefllich dulerten sich eher Frauen zur Frage, ob sie durch Abschnit-
te der Ausstellung emotionell berithrt wurden. Manner verzichteten hier eher auf prizise An-
gaben.
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Bei der Frage 1 nach der interessantesten Abteilung und damit indirekt nach
den in der Geschichte des Fernsehens beliebtesten TV-Formaten erhielt die
Sektion «Unterhaltung» ([Familien-]Serien, Krimis, Erotik, Komik ect.) mit 31
von 163 (19 %) von den Franen am meisten Stimmen, gefolgt von den ebenso
entspannenden Werbetrailern, Pausenfiillern und Vorabendserien («Das Fern-
sehen als Verfiihrer»), die 23 (14 %) angaben." Als drittes folgten die inszenier-
ten Wunschwelten a la HEIRATE MicH!, TRAUMSCHIFF oder WER WIRD MILLIO-
NAR? (20, d.h. 12 % aller Frauen).

Bei den Minnern, d.h. bei 27 von 142 (19 %), stand die Abteilung «Als Klaus
Kinski aus der Rolle fiel — <Anarchie> im Fernsehen» an erster Stelle, da sie sich
offensichtlich tiber das unkonventionelle Verhalten der TV-Giste wie Nickel
Pallat amusierten.” Danach folgten die Unterhaltungsabteilung (23, d.h. 16 %)
und schlief}lich mit grofem Anstand «Von der Bastelstunde zum Kinderkanal -
Fernsehen fir Kinder» (12, also 7 % ), was auf die Kindheitserinnerungen und
eine gewisse Sehnsucht nach «heilen Zeiten» schlieffen lasst."

Fielen die Unterschiede zwischen den Geschlechtern bei 9 der 12 Abteilungen
gering aus, lag zwischen drei Bereichen eine bedeutende Differenz: Den 20
Frauen (6 % aller Befragten), die «Traumwelt Fernsehen» als Praferenz anga-
ben, standen bei den Mannern nur 9 (2 %) gegentiber. Bei der den Mechanismen
der Werbung gewidmeten Sektion fiel der Unterschied noch eindeutiger aus: 23
weibliche Besucher (7,5 %) fanden sie am besten, bei den mannlichen Teilneh-
mern waren es dagegen nur 10 (3 %). Die Begeisterung der Herren (27, d.h.
9 %) fiir «Anarchie im Fernsehen» teilten nur 19 (6 %) weibliche Probanden.
Hieraus Riickschlisse auf das geschlechterspezifische Konsumverhalten zu
ziehen, Uberlasse ich der Soziologie, den Gender Studies oder der Fernsehfor-
schung.

Getrennt davon stand Frage 2 nach der Abteilung der Ausstellung, die emo-
tional am meisten beriithrte. Hier wurden zumeist Titel genannt, so dass wir bei
besser gefragt hitten: «Was war / ist Ihre Lieblingssendung? Warum?» Betrach-
tet man die Resultate unter diesem neuen Blickwinkel, ergibt sich folgendes:

14 Drei Frauen von 28, 29 und 42 Jahren erwihnten dezidiert Pausenfiiller (Mainzelminnchen
sowie die jeweiligen regionalen Figuren) als wichtiges TV-Erlebnis. Eine 24-Jahrige aus Peine
schrieb: «Die Faszination der Daily Soap! Man muf§ sie regelmiflig sehen, um sie zu verstehen
sowie festzustellen, dass «<man» sich in vielen Situationen wiedererkennen kann.»

15 Nickel Pallat, der Manager von Rockgruppe «Ton, Steine, Scherben», zertrimmerte 1971 in
der Talkshow GraszAUs mit der Axt einen Tisch.

16 «Keine schone Kindheit ohne schones Fernsehen. Auch wenn in meiner Schulzeit alle Klas-
senkollegen/innen aus dem «Urmelalter» heraus waren, gesehen hat es jeder. Ebenso SEsams
STREET, das amerikanische Original. Es ist Erinnerung, die einen durchs Leben begleitet.» (m,
45 Jahre, Diisseldorf).
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Die meisten Nennungen als fiktionale Einzelsendung erhielt das SANDMANN-
CHEN (19, d.h. 6 %). Als Gruppe gewannen die Produktionen der Augsburger
Puppenkiste (25, also 8 %)."” Auf Platz drei landete Sisst mit 12 Stimmen (4 %).
Wihrend bei den ersten beiden der Anteil von Frauen und Minnern in einem
fast ausgewogenen Verhiltnis stand, ergab sich bei der Romy Schneider-Serie
eine Relation von 5:1.

In diesem Zusammenhang fiel uns auf, dass die in ihrer Zeit als «Straflenfe-
ger» bezeichnete Francis Durbridge-Verfilmung Das HarstucH sowie die
ganz Deutschland erschiitternde Serie HoLocausT jeweils nur ein Mal genannt
wurden. Die Trilogie HEMAT kam tiberhaupt nicht vor. Die vielen Pressebe-
richte zur US-Produktion bzw. zum Werk von Edgar Reitz hitten anderes ver-
muten lassen. Dass die Auffiihrungen der Augsburger Puppenkiste, von den
Zeitungen kaum wahrgenommen und daher auch kein Thema fir die Fernseh-
geschichtsschreibung, so viele Nennungen erhielten, unterstreicht die Notwen-
digkeit fur Ausstellungsmacher, sich nicht nur nach den Empfehlungen von
Kritikern und Autoren tiber das Wertvolle und das Bleibende aus der Ge-
schichte des Fernsehens zu richten, sondern — sofern moglich — die Besucher
selbst nach ihren Interessen und Wiinschen zu befragen.

Bei der Auswertung nach Sendekategorien nahmen die so genannten Vor-
abend- und Feierabendserien die zweite Stelle ein: 12 aus den USA erhielten 28
und 11 aus Deutschland fanden 17 Erwihnungen, d.h. insgesamt 15 % der Be-
fragten sahen sich diese regelmafSig an. Die beliebtesten Einzeltitel waren tbri-
gens BoNaNZA mit 9 Stimmen, gefolgt von Darras (5) und GUTE ZEITEN,
SCHLECHTE ZEITEN (3). Dies deckt sich mit dem Hinweis auf den fiir die meis-
ten Besucher interessantesten Teil der Ausstellung. Die Abenteuer- und Fami-
liengeschichten a la BaAywarcH, LINDENSTRASSE oder THE AVENGERS (MrT
ScuirM, CHARME UND MELONE) aus England besetzten (und besetzen) einen
festen Platz im Alltag der Betrachter.”

Mehrere Personen begriindeten ihre Priferenz fiir Unterhaltungsserie, was
bei der Nennung anderer Kategorien bedauerlicherweise kaum der Fall war.
Eine 19-Jahrige aus Wuppertal bekannte sich zu ihrer Vorliebe fiir Soaps: «Ge-
schickt gemacht, denn sie machen siichtig — man mufl immer wissen, wie’s wei-
ter geht.» Ein 55-Jahriger aus Monchengladbach reflektierte tiber die Fernseh-

17 Dieinsgesamt 25 Stimmen teilen sich folgendermafien auf: allgemein: 7, URMEL Aus DEM Eis: 11,
Jim Knvorr unD Lukas, DER LOKOMOTIVFUHRER: 5, DER KLEINE DICKE RITTER OBLONG F11Z-
OsBLoNG: 1 und KaTer Mikesca: 1. Nur Jim KNopF und URMEL liefen in der Ausstellung.

18 Die Priferenz fiir eine Sendung scheint sich in der Familie zu vererben. Ein 14-jihriges Mad-
chen aus Wesel gab als wichtigstes Erlebnis an: «Als ich das erste Mal THE Appams Famiry
und Bonanza geguckt habe.» Vermutlich hatte sie vorher schon viel davon gehort.
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produkte als «Spiegel der Zeit», in der sie ausgesendet wurden. Er meinte zu sei-
ner Wahl: «Serien, weil ich denke, dass sie eine Art Asservatenkammer der Zeit
sind, in der sie gemacht wurden.»

An dritter Stelle standen die Fuflball-Weltmeisterschaften mit 27, d.h. 9 % al-
ler Nennungen, wobei die von 1990 6 und die von 1954 5 mal genannt wurden.
Von Frauen wurden sie nur ausnahmsweise erwihnt. Eine 48-jahrige Diissel-
dorferin meinte, dieses sportliche Ereignis errege sie deshalb so, weil man hier
nie wisse, wie das Spiel ausgehe. Erwihnt wurden fast nur Fuflballturniere, die
fur Deutschland bedeutsam waren, sei es durch einen Sieg oder durch eine
spektakulire Niederlage (Wembley 1966). Die intensive Begleitung der Natio-
nalmannschaft Giber mehrere Wochen hinweg, das Fiebern auf den Sieg, die
Presseberichte und personlichen Gespriche rund um den Ball («hinterher in
der Schule dartiber reden, war noch schoner als die WM 1990 selbst», meinte
eine 23-jahrige Freiburgerin) hinterlassen natiirlich Spuren.”

An erster Stelle der emotional berithrendsten TV-Erlebnisse standen die Kin-
dersendungen — und zwar mit weitem Abstand: 75, also 25,5 Prozent der Ant-
wortenden nannten eine Sendung, die sie als Kinder oder Jugendliche gesehen
hatten. Neben den bereits erwahnten Figuren aus der Augsburger Puppenkiste
und dem Sandminnchen nahm die SENDUNG MIT DER MAUS (8 Nennungen) den
dritten Rang ein; dann folgten FLIPPER, SEsAME STREET und Prepr Lanc-
STRUMPF mit je 3 Stimmen. Da keiner der drei genannten Titel auf unseren Mo-
nitoren lief (P1pP1 war allerdings als Plakat vorhanden), handelt es sich hier um
nicht von uns stimulierte, sondern um ureigene persénliche Auferungen. Eine
27-Jahrige aus Solingen erklirte thre Vorliebe so: «Das Kinderprogramm, da es
nun mal Teil meiner Kindheit ist!» Es verwundert daher nicht, dass die Kinder-
ecke, so beobachteten die Museumsangestellten vor Ort, am stirksten sowohl
Alt als auch Jung anzog.”

Bei Frage 3 nach ihrem wichtigsten Fernseh-Erlebnis lieferten Personen zwar
vereinzelt auch Titel aus dem Kinder- und Jugendprogramm. Drei sozio-histo-
rische Momente tibertrafen jedoch alle anderen Nennungen: Das Attentat auf
das World Trade Center 2001 (55, d.h. 18 %), die Wiedervereinigung bzw. der
«Fall» der Mauer 1989 (46, also 15 %) sowie die Mondlandung von Apollo 11
im Jahr 1969 (42, d.h. 13,5 %).”" Das Gefiihl des Selbsterlebens eines historisch

19 Eine 24-Jihrige aus Paris nannte als einzige die WM 1998, die das franzésische Team gewannen.

20 Allerdings ist anzumerken, dass hier zwei Monitore, vor denen mehrere Sitzgelegenheiten
standen, und die halblauten Ton (als Gerduschkulisse fiir den gesamten Raum) aussandten, das
Betrachten leicht machten und zum Verweilen einluden.

21 Nur eine 52-jihrige Frau aus Kaarst nannte hier den Mauerban. Zudem fanden Erwihnung:
die Ermordung John F. Kennedys 1963 (4), das Grubenungliick bzw. «Wunder» von Lengede
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wichtigen Ereignisses spielt hier eine tragende Rolle, was mehrere Menschen
notierten. Nur ein 23-jdhriger Diisseldorfer ging dezidiert auf die Globalisie-
rung der Bilder («auf 6 Kanilen gleichzeitig») ein, die ihn am meisten beein-
druckt habe. Er bezog seinen Hinweis auf die Beerdigungsfeier von Lady Di.
Eine der schlimmsten Katastrophen der letzten Jahrzehnte, das Reaktorun-
gliick in Tschernobyl 1986, dessen Konsequenzen das Alltagsleben der Men-
schen iber Monate prigte, wurde nicht genannt, moglicherweise da es mangels
einpriagsamer Bilder nicht auf dieselbe Weise zum Medienereignis wurde.

Die zeitliche Nihe zwischen dem Anschlag auf das World Trade Center und
der Ausstellung bedingt, dass alle Besucher dieses weltweit tibertragene Ereig-
nis miterleben konnten. Betrachtet man aber die Altersangaben bei der Mauer-
offnung und der Mission von Apollo 11, so gaben vor allem diejenigen das Er-
eignis an, welches sie als Kinder bzw. Jugendliche gesehen hatten. Auch hier be-
statigt sich wieder, dass TV-Eindriicke aus der Kindheit «einen durchs Leben
begleiten». Allerdings zahlt hier auch, wie sich die Umgebung (Familie, Freun-
de, Presse) verhielt. Eine 25-]Jdhrige aus Diisseldorf erwihnte, dass die Reaktion
ithres Vaters ihr damals die Bedeutung der Maueroffnung bewusst gemacht
habe. Andere waren fiir die Landung auf dem Mond extra geweckt worden oder
aufgestanden, um sie live mitzuerleben.”

Neben den sich tief eingepragten Bilder von Katastrophen bzw. Aufsehen er-
regenden Ereignissen teilten uns viele Besucher auch Eindriicke mit, die tiber
die Rezeptionsumstinde Auskunft geben. Mehrere erinnerten sich an das Ritu-
al, welches sie als Kind erlebten: Einer 41-Jahrigen aus Ratingen ging der
Spruch «Hier ist das Erste Deutsche Fernsehen mit der Tagesschau» seit jener
Zeit nicht mehr aus dem Kopf.” Eine 23-jahrige Diisseldorferin schrieb: «Als
Kind sonntags zwischen Mittagessen und Kaffee mit der Familie Fernseh gu-
cken.» SANDMANNCHEN sehen nach dem Baden, am Freitagabend Apfel essend
mit der Oma vor der «Glotze» sitzen, offiziell bei den Nachbarn oder heimlich
in Abwesenheit der Eltern bzw. bei den Grofleltern nach halbstiindigem

in 1963 (3), die Olympiade 1972 in Minchen mit dem Attentat auf die israelische Mannschaft
(3), die Hochzeiten von Lady Diund Prinz Charles 1981 (3), die Beerdigung von Lady D1 1997
(4), der Kampf von Cassius Clay versus Joe Frazier (2). Nennungen durch nur eine Person
sind hier ausgelassen.

22 Das Vorleben der Erwachsenen spielt ebenfalls eine Rolle. Eine 18-Jahrige aus Unna wihlte
«ALFRED BIOLEK» (sie meinte vermutlich Bros BAENHOF) als wichtigsten Moment aus und
begriindete dies so: «Weil meine Grofimutter die Sendung immer gesehen hat».

23 Das Fernsehen als Horerlebnis spielt ebenfalls eine wichtige Rolle. Auf die Frage 3 kam fol-
gende Antwort: «Die unheimliche Tatort-Musik, die man als Kind aus dem Wohnzimmer
horte, wenn man ins Bett mufite.» (w, 33 Jahre, Meerbusch). Bei der Werbung sind es Spriiche
wie «Jetzt hat sie ein schlechtes Gewissen» (Lenor).
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Marsch durch die Stadt die TV-Bilder genieflen etc.» Bei fast allen diesen Ant-
worten nach dem «wichtigsten Moment» schlagt sich die Erinnerung an die
«heile Kindheit» durch. Jahrzehnte spiter gehort selbst das verhasste Fernseh-
verbot dazu: Die starkste Erfahrung einer 37-jihrigen Duisburgerin war, auf
dem Flur hérend WiNNETOU mitzuerleben, da sie nicht ins Fernsehzimmer
durfte.

Des weiteren erwihnten mehrere Besucher ein «erstes Mal»-Erlebnis, wel-
ches sie am meisten beeindruckt habe: das Sehen der ersten bzw. einer der ersten
Sendungen auf dem gerade erworbenen Gerit* oder das erste Programm in Far-
be.” Ein 23-jahriger Liineburger schrieb, er habe bei E.T. — THg ExTRA-TER-
RESTRIAL das erste Mal vor dem Fernseher geweint, eine 36-jahrige Dusseldor-
ferin nannte ihren ersten «Erwachsenenfilm».”

Neben der Bewunderung fiir die moderne Technik und der Freude am Ent-
decken von Neuem («erstes Mal») loste das Gerit aber auch tiefgehende
Schockmomente aus. Immer wieder erwihnten Besucher Albtraume und
Angste als Folge einer Sendungen, der sie als Kind beiwohnten; manche ver-
folgte das Gesehene noch Jahre. Ausloser waren u.a. DER wersse Har, Der He-
XER, DRACULA, TATORT, oder eine in MONITOR oder REPORT gezeigte Teufels-
austreibung. Die Konfrontation mit nicht altersgerechten Bildern und die un-
verarbeitet gebliebenen Sinneseindriicke bestimmte die Erinnerung.

Diese durchgingig vorhandenen Hinweise auf die Kindheit und Jugend
(hierzu gehoren auch die geschilderten «Erste Mal-Momente») unterstreichen
fir uns als Ausstellungsmacher die Notwendigkeit, die Besucher emotional zu
packen. Die Fiille der Beispiele aus 50 Jahren erlaubte in «Feierabend — Fern-
sehzeit», allen Altersgruppen den Wunsch nach einer Prazisierung der Erinne-
rung (wie war das damals genau?) zu erfiillen. Die Wiederbegegnung mit inten-
siv empfundenen Momenten aus dem eigenen Leben stimulierte die Neugier
fur die gesamte Prisentation. Wir konnten beobachten, dass viele Besucher
stundenlang durch unsere Ausstellungsriume gingen. In der Besucherbefra-
gung lasen wir mehrfach das Bedauern iiber ein zu gering mitgebrachtes Zeit-
budget und das Versprechen, demnichst wiederzukommen.

24 «Beerdigung Konrad Adenauer. Ich glaube, das war 1967. Kurz vorher bekamen wir das erste
TV-Gerit.» (m, 54 Jahre, Xanten).

25 «Den ersten Film, den ich im Farbe gesehen habe (D1t STRoHPUPPE) [WOMAN OF STRAW]> (m,
43 Jahre, Disseldorf).

26 Sie hatte MORGENS UM SIEBEN 1T DIE WELT NOCH IN ORDNUNG gesehen. Ubrigens erwihnten
25 Personen (8 %) Kinofilme als markantestes TV-Erlebnis, darunter mehrfach Edgar Wallace-
Verfilmung, aber auch James Bonp-Titel.



14/1/2005 «Es war ein Fest der Erinnerungen» 175

Restimee

Eine Ausstellung wie «Feierabend — Fernsehzeit» kann, wie bereits erwihnt,
nur Ausschnitte prisentieren. Sie liefert allein Beispiele, die stellvertretend fiir
andere Sendungen, Programme oder Formate stehen. Das Ausgestellte ist das
Ergebnis einer Gratwanderung zwischen dem piadagogischen Auftrag eines
jeden Museums, Wissen zu vermitteln, und dem Wunsch vieler (gerade junger)
Besucher nach Unterhaltung bzw. zwischen dem wissenschaftlichen Interesse
der Kuratoren an einem Thema und dem Verlangen der Besucher nach einer
Wiederbegegnung mit «ihren Helden».” Den an die Institution herangetrage-
nen wie den hauseigenen Anspriichen gerecht zu werden, ist die grofle Heraus-
forderung jedes Ausstellungsmachers. Im Fall von «Feierabend — Fernsehzeit»
scheint es uns gelungen zu sein, den Besuchern eine packende Sicht auf das
Medium Fernsehen zu ermoglichen, thnen dabei auch kritisch seine Stirken
und Schwichen vor Augen zu fihrt und damit gleichzeitig zum Nachdenken
tiber die eigene Rezeptionsgewohnheit anzuregen.

27 Ein 23-jahriger Disseldorfer wiinschte sich mehr der «[...] «groffen> Stars der Fernsehge-
schichte. Eine Galerie «unserer Helden>, von Kulenkampff bis Raab».



Joan Kristin Bleicher

Zur Erinnerung an Peter Hoff

Als Peter Hoff am 27. September 2003 wahrend der Jahrestagung der Gesell-
schaft fiir Medienwissenschaft (GIM) nachts vor seinem angekiindigten Referat
in einem Hamburger Hotelzimmer gestorben ist, war das fiir die Kollegen, die
eben noch ihn und einen seiner unverwechselbaren Auftritte erwartet hatten,
ein Schock. Mit ihm hat unsere Fachgemeinde nicht nur einen Freund und Kol-
legen verloren, sondern ein lebendes Fernseharchiv. Kein anderer trug wie er
sowohl die ost- als auch die westdeutsche Fernsehgeschichte, deren Daten,
Fakten und Produktionshintergriinde sowie eine Fiille von Anekdoten jeder-
zeit abrufbar im Kopf. Und auch die Auflenlager waren imposant. Seine Woh-
nung schien fast vollig aus Biichern, Videokassetten und Manuskripten zu
bestehen. Man brauchte nur ein Stichwort zur Fernsehgeschichte zu nennen
und schon hatte er einen ebenso engagierten wie humorvollen Vortrag zu den
wichtigsten Aspekten parat. Dieses besondere Hoffsche Erzihlverfahren
pragte nicht zuletzt die Arbeitstreffen der Fachgruppe Fernsehgeschichte der
GfM am Hans-Bredow-Institut in Hamburg — einem Institut, dem Peter Hoff
auch durch seine Forschungsarbeit zur Fernsehberichterstattung tiber die deut-
sche Einheit 1990 verbunden war.

Urspringlich hatte er in den frithen sechziger Jahren an der Berliner Hum-
boldt-Universitit Theaterwissenschaft und Kunstgeschichte studiert, aber
auch einen Aufenthalt an der Moskauer Universitit im Jahr 1971 nutzte er, um
sich theoretisch mit dsthetischen Themen zu befassen. Die spatere Praxis als
Theaterdramaturg und Fernsehautor schirfte seinen analytischen Blick fir die
Formen medialer Dramaturgie weiter. Seine dramaturgische Kompetenz mach-
te er bald auch in Lehrveranstaltungen an der Hochschule fir Film und Fernse-
hen in Babelsberg, an der er lange Jahre bis nach der Wende titig war, und an
der Humboldt Universitit fruchtbar.

Trotz seiner Entscheidung fir Forschung und Lehre hat Peter Hoff immer
wieder als Autor und Berater an der Produktion von Fernsehsendungen mitge-
wirkt. Von Zeit zu Zeit konnte man ihn sogar als Darsteller in kleineren Rollen
auf dem Bildschirm erleben — gern mit einem Schuss Selbstreflexion. So geriet
sein Auftritt in der TV-Serie Einzuc 1Ns Parapies (DDR 1987, Achim und
Wolfgang Hiibner) zu einem ironischen Kommentar der Produktionsbedin-
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gungen im Fernsehbetrieb. Kontakte zur Medienpraxis liefen aber auch tiber
seine Mitarbeit im Verband der Film- und Fernsehschaffenden der DDR, den er
als ein Forum fiir seine Publikationen zur Fernsehspielgeschichte schitzte.

Im Fernsehspiel sah Peter Hoff eine spezifische Kunstform, der seine eigent-
liche Leidenschaft galt. In zahlreichen Buch- und Zeitschriftenbeitrigen arbei-
tete er grundlegende dramaturgische Strukturen, Formen, Themen und Aspek-
te der Geschichte dieses Genres heraus. Aber auch die fernsehdokumentarische
Vermittlung der Welt und die Welt der TV-Unterhaltung interessierten, ja fas-
zinierten ihn. Kontinuierliche Beobachtung schlug sich nicht nur in dem Buch
Fernsehen als Kunst, sondern in tiber 4000 Fernsehkritiken fiir Zeitungen und
Zeitschriften nieder. Peter Hoff war ein unermudlicher Schreiber. In der Fulle
seiner Aufsitze finden sich neben den Texten zum Fernsehen auch engagierte
Untersuchungen zum populidren Kinofilm. So las er etwa die Rocky-Filme als
Ausdruck des Kalten Krieges.

Einen Namen machte er sich aber nicht zuletzt mit seinen Texten tiber die se-
riellen Erzihlformen des Fernsehens. In seinem Beitrag «Serien, Sagas, Seifen-
opern» in Beitrige zur Film- und Fernsehwissenschaft setzte er sich mit diesem
Genrespektrum grundlegender auseinander. In einem Buch erzihlte er dann die
Geschichte und viele Geschichten des PoL1ZEIRUF 110 (auch in dieser Serie hat-
te er einst einen seiner kleinen Auftritte — als Taxifahrer). Hoff sah die Bedeu-
tung der Fernsehserien nicht nur im Ubergang zur Kunst des Alltiglichen, son-
dern auch in der Méglichkeit der Serien, als Handlungsanleitung fiir die Zu-
schauer zu wirken. Das schilderte er am Beispiel eigener Erfahrungen mit der
LINDENSTRASSE — nicht ohne freundliche Ironie. Und diese Neigung steckte na-
tirlich auch dahinter, als er 1995, der Leidenschaft fiir das Fernsehen zum
Trotz, einer Sammlung seiner Fernsehkritiken den Titel Tagliche Verblodung.
Kritiken, Kollegs und Polemiken zum Fernseben gab. Letztlich verstand sich
Peter Hoff als ein Aufklarer, allerdings als einer mit viel Lust und Verstindnis
fir das Populire. Mit seinen Kritiken wollte er immer auch den Qualititsstan-
dard des Fernsehens verbessern und damit dessen Fihigkeit, etwas iiber die Ge-
sellschaft, in der wir leben, zu erzihlen.

Hochschulvertreter und Projektleiter aus den alten Bundeslindern wussten
seine Fachkenntnisse zu schitzen und gewannen ihn als Mitarbeiter unter ande-
rem fiir den Siegener und Marburger Sonderforschungsbereich zur Fernsehge-
schichte. Eine eigene Professur, die seinen Fihigkeiten angemessen gewesen
wire, wurde thm jedoch vom deutschen Hochschulsystem vorenthalten. Den-
noch engagierte er sich als Mitarbeiter in diversen fernsehbezogenen For-
schungsprojekten etwa des Hans-Bredow-Instituts oder des Sonderfor-
schungsbereichs «Asthetik, Pragmatik und Geschichte der Bildschirmmedien
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in Deutschland» und zuletzt in der DFG-Forschergruppe zur «Geschichte des
DDR-Fernsehens komparativ>. Mit seiner Arbeit am virtuellen Institut fiir
Medieninformationen (iminform.de) schuf er sich ein wissenschaftliches Fo-
rum auflerhalb des institutionalisierten Betriebs. Hier stehen Interessierten eine
Vielzahl medienbezogener Beitrige zur Verfiigung.

Gemeinsam mit Knut Hickethier verfasste Peter Hoff die umfangreiche Ge-
schichte des deutschen Fernsehens (in West und Ost), die 1998 im Metzler Ver-
lag herauskam. Ich arbeitete mit thm als Partner zur Fernsehspielgeschichte an
der 2002 erschienen CD-Rom «Bild Box fir Millionen» des Adolf-Grimme-In-
stituts. Mit seinen diversen fernsehhistorischen Projekten wusste er immer eine
Briicke von der Analyse einzelner Sendungen zu den institutionellen Rahmen-
bedingungen der ostdeutschen Fernsehgeschichte zu schlagen. Nicht zuletzt
wird seine profunde Kenntnis der internen Organisationsstrukturen in der zu-
kiinftigen Arbeit zur Fernsehgeschichte unersetzlich bleiben.

Ich habe Peter Hoff immer als einen sehr kommunikativen Mann erlebt, der
freigiebig mit seinem Wissen umging. Hierarchische Unterschiede blieben ihm
fremd. Er diskutierte ebenso leidenschaftlich mit Studenten und wissenschaftli-
chen Mitarbeitern wie mit Professoren. Gerne denke ich an die vielen Essen
und an manch gemeinsamen Kneipenabend zurlick. Einer ist mir besonders in
Erinnerung geblieben: der 3. Oktober 1990 in Marburg. Gemeinsam mit vielen
West- und Ostkollegen wurde am Abend nach einer Jahrestagung der Gesell-
schaft fir Film- und Fernsehwissenschaft dort die DDR verabschiedet. Peter
war nicht ohne Wehmut; gern hitte er ein lingeres Nachdenken iiber Alterna-
tivmodelle zum raschen Westanschluss erlebt, wihrend drauflen vor der Tir
Burschenschaftler ihre Fahnen zur Vereinigung schwenkten.

Die Liicke, die Peter Hoff in der deutschen Fernsehwissenschaft hinterlisst,
wird sich nicht schlieffen lassen. Seine korperliche Prasenz, seine Stimme, die
engagierten und kritischen Diskussionsbeitrage fehlen uns. In seinem mensch-
lichen Engagement und seiner wissenschaftlichen Leidenschaft bleibt er unver-
gessen.



Karl Priimm

Eine Stifterfigur der Medienwissenschaft

Zum Tod von Helmut Kreuzer

Am 3. August des vergangenen Jahres ist Helmut Kreuzer nach langer Krankheit
in Siegen gestorben. Seit 1972 wirkte er als Professor fiir germanistische Litera-
turwissenschaft an der dortigen Gesamthochschule bis zu seiner Emeritierung
im Jahre 1995 und war am Aufbau dieser «Reformuniversitit» entscheidend
beteiligt. Vor allem der Ausstrahlung seiner Arbeit ist es zu verdanken, dass Sie-
gen im Bereich der Kulturwissenschaften seit den 1980er Jahren ein weltweit
exzellentes Renommee genieft. Trotz zahlreicher ehrenvoller Rufe blieb er die-
ser Hochschule bis zuletzt treu. Helmut Kreuzer war aber nicht nur ein heraus-
ragender Literaturwissenschaftler, sondern auch ein Anreger und ein Motor der
Medienwissenschaft. Seit den 196Qer Jahren trat er mit Leidenschaft fiir eine
Modernisierung der Germanistik ein, entwickelte schon damals Konzepte, die
erst in den Reformdiskussionen der 1990er Jahre aufgenommen wurden und
breite Beachtung fanden. Das weit Auseinanderliegende brachte Helmut Kreu-
zer zusammen. Er wollte die Grenzen zwischen den Disziplinen aufbrechen,
Synthesen stiften und neue Energien entfalten. 1965 gab er zusammen mit Rul
Gunzenhiduser den Band Mathematik und Dichtung heraus mit grundlegenden
Beitrigen so prominenter Autoren wie Roman Jakobson, Manfred Bierwisch,
Wilhelm Fucks und Max Bense. Thm ging es nicht nur darum, sehr unterschiedli-
che textanalytische Verfahren zu dokumentieren, vielmehr erstrebte er eine
gegenseitige Wahrnehmung und Durchdringung von Semiotik, Kybernetik, von
streng formalisierter Literaturtheorie, von mathematisch-quantifizierenden Mess-
verfahren und traditionell-hermeneutischer Textinterpretation. Der 1969 erschie-
nene Sammelband Literarische und naturwissenschaftliche Intelligenz ist ebenso
vom utopischen Uberschuss jener Jahre durchdrungen, will er doch die Griben
zwischen zwei Kulturen und Weltsichten tiberwinden. 1971 griindete Helmut
Kreuzer LiLi. Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik, die sich unter
seiner inspirierenden Leitung rasch zu einem international anerkannten Diskus-
sionsforum zweier Disziplinen entwickelte, die im universitiren Alltag eher dazu
neigten, sich gegeneinander abzuschotten oder gar offen zu bekimpfen.
Geradezu avantgardistisch waren seine eigenen Forschungen. Sie nahmen
Perspektiven und Methoden vorweg, die erst sehr viel spater in den Geisteswis-
senschaften Furore machen sollten. 1968 erschien Die Boheme, Helmut Kreu-
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zers Habilitationsschrift, die als Vorreiter einer sozialgeschichtlich fundierten
Literaturwissenschaft gelten kann, die ein Jahrzehnt spiter die Methodendis-
kussion, die Curricula der Schulen und Hochschulen dominiert hat. Der sich
hier abzeichnenden Verengung auf eine orthodoxe Ideologiekritik entging
Kreuzer von Anfang an durch die Pluralitit und die Beweglichkeit seiner An-
satze. Er riickte ganz entschieden ab von der Analyse einzelner Texte und rich-
tete seinen Blick vielmehr auf die Gesamtheit einer sowohl sozialen wie auch
asthetischen Bewegung, die bei der Ausprigung der klassischen Moderne eine
entscheidende Rolle spielte. Er lieferte nicht nur eine detaillierte Begriffs- und
Diskursgeschichte der Boheme, sondern erschloss zugleich die Einstellungen
und Verhaltensweisen ihrer Protagonisten, ein «Feld» mit all seinen habituellen
Ausprigungen, seinen Lebensstilen und Attitiden. Hier scheinen bereits me-
thodische Verfahren auf, die seit den 1980er Jahren in der Literaturwissenschaft
im Anschlufl an Pierre Bourdieu beinahe inflationdr geworden sind.

Bahnbrechend fiir eine neue Bewertung der Massenkultur war ein Aufsatz von
Helmut Kreuzer, der 1967 unter dem unscheinbaren Titel Trivialliteratur als
Forschungsproblem in der Dentschen Vierteljabrsschrift fiir Literaturwissenschaft
und Geistesgeschichte erschien. Dieser Text hat es in sich. Er greift das damals
fundamentale Selbstverstindnis aller Literaturwissenschaften an, die strikt zwi-
schen «Trivialliteratur» und «Dichtung», «Kunst> und «Nichtkunst» unter-
schieden. Mit solch eingeschliffenen Kategorien, so deckte Helmut Kreuzer auf,
wiurde nur der eigene Gegenstand, die <hohe» Literatur, sakrosankt gemacht und
zugleich jede Bertihrung mit den <Niederungen> des Trivialen vermieden. Er wies
demgegentiiber nach, dass die dichotomischen Begriffspaare von «Kitsch» und
«Kunst» einer ernsthaften Analyse nicht standhalten. Was als streng getrennte
Welten behauptet und ontologisiert werde, sei als ein Komplementiarphinomen
neu zu entschliisseln, das durch Ubertragungen und Ubersetzungen, durch Aus-
tauschprozesse, durch Auf- und Abstiegsbwegungen tiber vermeintliche Gren-
zen hinweg gekennzeichnet sei. Die Differenz von «Dichtung» und «Massenlite-
ratur» wird damit wirkungsvoll destruiert, ein ganz neues kulturwissenschaftli-
ches Denken kommt zum Vorschein, das von dsthetischen Funktionen und nicht
von hierarchisch abgestuften Motiven und Stilziigen ausgeht.

Hier zeigt sich eine frappierende Analogie zu Umberto Eco, der etwa gleich-
zeitig mit dhnlicher Verve gegen die sich ausschliefenden «Kulturniveaus» po-
lemisiert, ebenso gegen die falsche Dialektik von «Avantgarde» und «Kitsch»
ankdmpft und sich vorbehaltlos mit den unterschiedlichen Phinomenen der
Populirkultur (von Eugene Sue bis zu Superman) auseinandersetzt.

Mit dieser neuen Wahrnehmung der Massenkultur wurden zugleich entschei-
dende Voraussetzungen fiir eine neue Disziplin geschaffen, fiir eine Medienwis-
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senschaft, die durch literaturwissenschaftliche Fragestellungen zwar entschei-
dend inspiriert ist, die aber zugleich die Methoden und Zielsetzungen dieses
Fachs entschieden tiberschreitet. Aus der Logik seiner Arbeiten heraus wurde
Helmut Kreuzer am Anfang der 1970er Jahre zur vielleicht wichtigsten Stifterfi-
gur der Medienwissenschaft. Als Mitstreiter waren Friedrich Knilli, Thomas Ko-
ebner, Helmut Schanze und Klaus Kanzog zu nennen, die ebenso an den Rin-
dern der Theaterwissenschaft oder der Germanistik auf diese neue Disziplin hin-
arbeiteten. Helmut Kreuzer hatte schon Mitte der 1960er Jahre die Engfiihrung
der Literaturwissenschaft auf die «schone» und die «<hohe» Literatur als Lebens-
luge enttarnt, die auf groteske Weise der kulturellen Praxis widerspricht. Immer
dringlicher forderte er in den 1970er Jahren eine Erweiterung des Literaturbe-
griffs und vor allem auch eine Einbeziehung der elektronischen Massenmedien
des 20. Jahrhunderts in das Spektrum einer Literaturwissenschaft, die ansonsten
dem Vorwurf eines hoffnungslosen Anachronismus ausgesetzt sei. 1974 griff er
zum ersten Mal explizit mit einem Vortrag Fernsehen als Gegenstand der Litera-
turwissenschaft in die in Gang gekommene wissenschaftstheoretische und wis-
senschaftspolitische Mediendebatte ein. Am Beispiel der Fernsehserie, jener
Form, die dem Trivialititsverdacht in besonderer Weise ausgesetzt ist, erlauterte
Kreuzer die Notwendigkeit einer zu konstituierenden «Fernsehgermanistik».
Wesentliche Strukturelemente und Wirkungsprinzipien der Serien, Fragen der
Fiktionalitdt, der Figurenkonstellation und der Zeitstruktur, der dsthetischen
und der ideologischen Funktionen konnten nur von einer solchen Disziplin ad-
dquat erfasst und bearbeitet werden. Helmut Kreuzer hat in der Folgezeit mit
grofler Konsequenz auf publizistischer und wissenschaftspolitischer Ebene das
Ziel verfolgt, eine literaturwissenschaftliche Medienwissenschaft methodisch
und praktisch zu begriinden. Er tat dies durch zahlreiche Themenhefte der Zeit-
schrift LiLz, als Leiter der Sektion Literaturwissenschaft — Medienwissenschaft
auf dem Diisseldorfer Germanistentag 1976 und vor allem durch den Siegener
Sonderforschungsbereich Bildschirmmedien, der ohne sein aufopferungsvolles
Engagement niemals zustande gekommen wire.

Helmut Kreuzer war ein leidenschaftlicher und begnadeter Kommunikator.
Wenn er auf Tagungen das Wort ergriff, so war dies stets ein Hohepunkt der Ver-
anstaltung. Mit dem Reichtum seiner Perspektiven, der Prignanz der Argumen-
tation und der Intensitit seines Sprechens, mit seinem Witz und seinem Charme
schlug er alle Zuhorer in Bann. Mit nahezu allen Vertretern der Film- und der
Fernsehforschung stand er bis zuletzt in einem lebhaften Kontakt, gab Hinweise
und Anregungen. Viele hat er ermuntert und gefordert. Immer war er neugierig auf
Neues, dachte tiber den Tag hinaus. Mit Helmut Kreuzer hat die Medienwissen-
schaft nicht nur einen ihrer Griinder, sondern auch eines ihrer Zentren verloren.
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