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Vorwort

Am Anfang war die Pension Sehblick, und darum herum sollten, um auf den
normalen Heftumfang zu kommen, sich 'passende' Texte gruppieren. Das war
die ganz banale Aporie (laut Duden "Ratlosigkeit, Verlegenheit") des Heft-
herausgebers (vgl. S. 12), aus der heraus er Kollegen und Freunde bat, etwas
Personliches zum Fernsehen zu schreiben. Vielleicht, so hoffte er, wiirden
sich die neuesten Zuspitzungen einer Entfremdung, die er selbst verspiirte,
auch noch in anderer Weise zur Sprache bringen lassen: Angesichts des arro-
ganten und immer lirmenderen, von Politikern applaudierten Herrschaftsan-
spruchs der privaten Lach- & Schiefkanile und angesichts eines Zuschauer-
volkes, das (in Italien zwar erst, aber von da ist ja auf dem Gebiet schon vieles
zu uns gekommen) mehrheitlich fiir Werbeunterbrechungen und gegen 6f-
fentlich-rechtliches Fernsehen votiert, kann doch wohl das Gefiihl aufkom-
men, daB dies nicht mehr die eigene, unsere Welt ist, da® man plétzlich zu
einer Minderheit gehé6rt, deren Vorstellungen und Forderungen nicht mehr
nur gegen politische und 6konomische Machtstrukturen chancenlos, sondern
nicht einmal mehr Konsens in Sonntagsreden sind.

Es stand dann doch dieses Gefiihl nicht im Zentrum der Beitrdge, die
schlieBlich, schleppend und gelegentlich von Miftrauen begleitet, abgeliefert
wurden. Das Ergebnis ist ebenso vielfiltig wie die Bandbreite des spielerisch-
theoretischen Epo-Poems von Erwin Reiss: Der abgekldrte biographische
Blick zuriick findet sich ebenso wie der Nachweis, daB auch die spontanste
Reaktion einer theoretischen Fruchtbarkeit zufiihrbar ist, und im Ganzen
iberwiegt ein verhaltener (Zweck-?) Optimismus, der sich teils auf die Ge-
schichte der Medienwahrnehmung beruft, teils den Minderheiten-Status der
aufgekldrten Elite selbstbewult verteidigt.

Es sei allen herzlich gedankt, die mitgemacht haben bei dieser Urlaubsrei-
se aus der Wissenschaft und zu ihr zurick - mit offenem Ende.

Giinter Giesenfeld



Knut Hickethier

Fernsehen - das Medium der Moderne

Als Medienflaneur in der Hamburger Dimmerung

L

Letzten Endes sind es Metaphern, sprachliche Bilder, die zur Kennzeichnung
dessen herhalten sollen, was Fernsehen heute bedeutet: 'Lagerfeuer’, 'Fenster
zur Welt', 'vierte Wand', 'Bildermaschine', 'Zyklopenauge', ‘elektronischer Ki-
osk', 'Pension Seh-Blick'... Auch nach mehr als hundert Jahren Fernsehge-
schichte - wenn man diese mit der Idee der Nipkowscheibe oder dem als
'Fernsehen' betitelten 'Phototel' Liesegangs beginnen 146t - fehlt das Vokabu-
lar, das Medium angemessen zu charakterisieren. Auch die formale Katego-
risierung im Spektrum zwischen 'Massen- und Individualkommunikation' hat
nicht wirklich definite Bestimmungen hervorgebracht.

Hilft die Riickbesinnung auf vorplatonische Theorien, hilft die Wiederbe-
lebung der Haut- und Augen-Analogien, der Werkzeugkonzepte, der Theore-
me eine 'Sinnesprothese' Fernsehen, wie sie Erwin Reiss in einer Wendung
gegen die Modelle gesetzt hat, die Fernsehen als Programmveranstaltung, als
'Floating' der Angebote, als 'Stripping' des formatierten Erzéhlten und Ge-
zeigten verstehen?

Sichtbar wird dabei, daB Fernsehen nicht monoperspektivisch zu fassen ist
und daB die Differenz zwischen Phinomen und theoretischen Modellen - de-
ren wir uns auch im Alltag der schnellen Verstdndigung iiber das Fernsehen
bedienen - unaufhebbar ist und alle Theorie nur Anniherung, nur perspektivi-
sche Fassung ist.

11
Zudem wandelt sich das Fernsehen - so scheint es - in immer rascheren

Schritten: gestern noch ein 'Theater der Welt' im 6ffentlich-rechtlichen Kul-
turaufirag, ist es heute schon uneingeschrdnkt 'Markt' und sieht sich selbst
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zugleich als ein Netz von Stand-by-Leitungen, in denen sich eine Welt - die
sich anmaBend als 'globales Dorf versteht, aber nur einen Teil dieser Welt
darstellt - mit sich selbst verstindigt. Besteht dieses Fernsehen heute noch aus
einem breiten Strom parallel laufender Programmfliisse, ist es morgen viel-
leicht schon eine 'Oberflidche' permanent abrufbarer Angebote, hinter der sich
ein Medium verbirgt, zu dem sich nicht nur Fernsehen und Kino, sondern
auch der Computer miteinander verschmolzen haben.

Doch die Perspektiven bleiben - wie alles Zukiinftige - ungewil. Und so
wissen wir nicht wirklich, ob hier tatsichlich das Mega-Medium 'Audiovisi-
on' entsteht, wie es Siegfried Zielinski schon 1989 prophezeit hat, oder ob
nicht nur eine neue Aufgabenverschiebung und Neuaufteilung der Arbeitsfel-
der zwischen den Medien stattfindet und wir uns hundert Jahre nach der 'Ge-
burt' des Kinos und der Konzipierung des Fernsehens nicht gerade in der
Konstitutionsphase des bereits lingst existierenden Mediums 'Computer' be-
finden, dessen Definition als Medium ganz neue Aspekte einbezieht, iiber die
die bisherigen Medien (als Massenmedien) nicht verfiigen. Entscheidend fiir
die Wirksamkeit der theoretischen Ansitze, mit denen wir weiterhin operie-
ren werden, wird sein, welche Einsichten sie erméglichen, welche Haltungen
sie dem Phinomen Fernsehen gegeniiber einzunehmen erlauben.

Es kann also nicht die eine Fernsehtheorie geben, sondern nur eine Viel-
falt von Anniherungen. Vielleicht ist der Riickgriff von Reiss auf die vorpla-
tonischen Ideen deshalb ein Schritt, um eine neue Theorie des Fernsehens zu
entwickeln, die den gegenwirtigen Veranderungen Rechnung trégt, ohne daB
diese als eine bloBe Harmonisierung divergierender Programm- und Werk-
zeugtheorien zu verstehen ist.

I

Das Verlangen nach Prognosen der Medienzukunft ist verfithrerisch. Selbst
der Skeptiker aller Prognostik wird allzuleicht vom Nachfragestrudel mitge-
rissen, den Tagungsveranstalter, Herausgeber von Sammelb4nden, Zeitungs-
macher und Zukunfisbiiros gegenwirtig erzeugen. Im 'fin de millénaire' ist
geradezu eine Gier nach Auskiinften iiber das, was uns erwartet, entstanden.
Doch sind nicht alle Vorhersagen von Apologeten und Kritikern zwischen
Kultur-Endzeit und Aufbruchseuphorie 14ngst ausformuliert? Langweilig ge-
radezu die immergleichen Versatzstiicke des als zukiinftig gehandelten Medi-
en-Sets: der iibergroBe Bildschirm an der Wohnzimmerwand, die individuelle
Steuerung des Gezeigten, die mediale Kommunikation mit Kaufmann, Reise-
biiro, Bankangestellten einerseits und mit den Vorgesetzten und Mitarbeitern,
mit denen man durch einen Job verbunden ist, andererseits. Allenfalls die
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technischen Details variieren zwischen den ersten Visionen von Robida um
dic Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert, den Imaginationen der zwanziger
und fiinfziger Jahre und den Scenarios der HDTV-Bildschirmen mit An-
schluff am 'information highway'. Doch zukunftsgewisser werden die Visio-
nen durch ihre stereotype Wiederholung nicht.

Im Grunde bleibt die Vision immer dieselbe: héchste Intensitit der Kom-
munikation durch Kontakt mit allem, was man sich wiinscht, Grenzenlosig-
keit des Blicks bei gleichzeitigem Fortfall von Ubertragungsfristen. Das
Schéne an Utopien und Visionen ist, da sie sich noch nicht um die Kosten
und Folgen scheren miissen, die ihre Realisierung bedingen wiirden. Deshalb
sind die Prognosen auch so wohlfeil zu haben. Und gehts an die Realisierung,
trdgt die Kosten ohnehin die Allgemeinheit, die diese Visionen, um mit
Brecht zu sprechen, "nicht bestellt hat".

Unmittelbarkeit aber, das ist die Pramisse, darf dabei nur eine suggerierte
sein, denn bis zur leibhaftigen Teilhabe soll sich die angestrebte Intensitit der
Kommunikation nicht steigern, wirklich direkt und leibhaftig wollen wir we-
der auf dem Mond sein, noch im Kriegsgeschehen von Sarajewo oder in der
Serienwelt der 'Lindenstrafie’.

Allen Prognosen ist eines gemeinsam: Es kommt immer anders als ange-
kiindigt, das wirklich Neue ist nicht vorhersagbar, und was prognostizierbar
ist, ist nur die Verlingerung und VergréBerung des Gegenwirtigen. Oft setzt
deshalb ganz abrupt ein Diskurswechsel an der Front der Visionen ein: Vor
zwei Jahren wurde noch HDTYV visioniert, heute heifit das Stichwort 'Multi-
media'. Wurde am Anfang der neunziger Jahre vom Cyberspace gesprochen,
ist inzwischen alles Eintauchen in 'virtuelle Riume' auf produktionstechni-
sche Simulation reduziert oder wird darunter nur noch ‘Teleshopping' und
'Video-on-demand' verstanden.

Wollten wir nicht alle einmal - am Anfang dieser Ideen - als Erfiillung
aller Kinotrdume mit Ingrid Bergman (alternativ mit Humphrey Bogart)
durch Rick's Café schlendern kénnen, um den Filmkufl selbst - virtuell zu-
mindest - erproben diirfen? Vielleicht aber wollen wir dies - ein Versprechen
der Medientheoretiker - nicht wirklich, sondern uns weiterhin an den (Jberra-
schungen, die andere fiir uns erdacht haben, erfreuen.

Das Geschift mit der Medienzukunft floriert, gerade angesichts der Jahr-
tausendschwelle. Doch der Zukunft sind wir dadurch keine Sekunde niher. So
werden uns auch im neuen Jahrtausend noch die meisten der gegenwirtigen
Probleme beschiftigen, wird sich allenfalls der Markt fiir Programmwaren
vergrofiert haben.
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V.

Sind nicht den medientheoretischen Uberlegungen doch Alltagserfahrungen
gegeniiberzusetzen, iiber die ganz 'personliche’ Anschauungen zu erhalten
sind? Alltagshandeln, verstanden als ein erratischer Block im menschlichen
Leben, schwerfillig, wenig leicht verdnderbar - gerade auch dort, wo es Fern-
seh-Rituale und Kommunikationsstile betrifft, bestimmt sich durch in langen
Prozessen entstandene Gewohnheiten und im Vorbegrifflichen verbleibende
Erfahrungen, durch gewachsene Kulturtraditionen. In diesen Block dringt das
Fernsehen zwar nach und nach ein, verindert ihn damit auch, verfliissigt ihn,
aber eben doch nur sehr langsam, dabei auf Synthese des oft Unvereinbaren,
auf Adaption des Sperrigen in den Fluf lebensweltlicher Situationen und in-
dividueller Befindlichkeiten bedacht. Von einem "Leben aus zweiter Hand"
fiirchteten sich vor Jahren die Medienpidagogen, doch zu solchen Angsten
gab weniger das Fernsehen als eine nichtmediale Umwelt AnlaB, die erst eine
Voraussetzung schafft fiir eine denkbare Flucht der Menschen in die angebo-
tenen TV-Welten. Doch die Angste vor dem Leben als Ersatz gelten bezeich-
nenderweise immer nur dem Fernsehverhalten der anderen, stellen einen Rest
padagogischer Bevormundung und Fiirsorge dar. Sich selbst glauben die
meisten Menschen - berechtigterweise - resistent gegeniiber medialen Defor-
mationsbemiithungen.

Gerade fiir das Zuschauverhalten sind seridse, also durch Argumente ab-
gestiitzte Prognosen kaum zu wagen. Zu sehr sind wir Zuschauer selbst lang-
fristig unberechenbar. Von einer "Ermiidung des Fernsehens" mit Hartmut
Winkler zu sprechen, fasziniert, aber es scheint angesichts des gigantischen
Ausbaus der Medienindustrie in den letzten Jahren mehr als gewagt. Videore-
corder, Programmvermehrung und Fernbedienung haben die Zuschauer in
stirkerem Mafle freigesetzt von den zeitlichen Bindungen des Programms,
haben die integrative Fernseh6ffentlichkeit aufgeldst in zahlreiche, sich wei-
ter ausdifferenzierende Teil6ffentlichkeiten - aber diese Entwicklung ist in
anderen Medien léingst vorgezeichnet. Doch diese Freisetzung macht auch das
Medienverhalten letztlich unkalkulierbar. Und nicht alles, was als Erfolg ge-
plant wird, wird auch einer. Das beruhigt.

Als Zuschauer lernen wir mit dem vermehrten Angebot umgehen, stirker
auswihlen, damit eigene Priferenzen ausbilden und uns spezialisieren. Dies
bedeutet kulturelle Differenzierung und Verfeinerung - so wie wir ja auch
beim Essen verschiedene Kochkulturen, regionale Spezialititenkiichen und
Efgewohnheiten zu schitzen gelernt haben und nicht nur auf deutscher
Hausmannskost bestehen. Zu einem Pessimismus, daB ein selbstbewufites und
oft distanziertes Nutzen des Fernsehens nicht gelingt, besteht kein Anlafl.
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Miissen mit dem Blick auf den erratischen Block des Alltagshandelns
nicht auch die Aufgeregtheiten und Tagesstreitigkeiten des Medienbetriebs
(etwa um die Stoiber-/Biedenkopf-Drohung der Auflosung der ARD Anfang
1995) relativiert werden, muB sich der wissenschaftliche Blick nicht auf die
langfristigen Kulturverdnderungen durch das Fernsehen richten? Es liegt na-
he, hier einen mentalitéitsgeschichlichen Standpunkt zu entwickeln - aber die
Spanne der Fernsehexistenz scheint gegeniiber mentalititsgeschichtlichen
Geschichtsentwiirfen, wie sie etwa die Geschichte des Mittelmeerraums und
des Rheins betreffen, doch etwas kurz.

Vielleicht erscheinen solche, sich der raschen Themenaktualitit verwei-
gemde Fragestellungen als Fluchtstrategien in Riickzugsgebiete, in die sich
vorzugsweise geisteswissenschaftliche Medientheoretiker nostalgisch fliichten
und sich so den Schutzraum der Programmgeschichte erobern. ("Nach uns die
Sintflut der Programme!") Natiirlich nicht. Denn die Arbeit an der Vorstel-
lung dessen , was Fernsehen 'ist', 'war' und was es 'sein kann', ist auch eine
Arbeit an der Vorstellung von diessm Medium, das uns téglich beschiftigt
und oft in Atem hilt. Es ist die unaufschiebbare Arbeit an Modellen, mit de-
nen wir uns diesem Phdnomen annihern.

V.

Fernsehen ist das Medium der Moderne, gerade weil es eben nicht nur Kunst,
nur 'Kultur' im tradierten Sinn ist, sondern eben auch Nicht-Kunst, Alltag,
Trash, weil es neben dem Speziellen und Anspruchsvollen auch das ganz Ba-
nale und Triviale enthilt, weil es die verschiedensten Medienrealitiiten ge-
geneinander bricht, uns Zuschauer brutal mit Werbung iiberhiuft, weil es
voyeuristisch Krieg und Gewalt in den GroBstidten, Katastrophen und
menschliches Ungliick ausbeutet, weil es die Schaulust der Menschen ansta-
chelt und durch immer neue Spektakel zu steigern sucht. Aber auch weil es
all das zugleich immer wieder destruiert, weil es die Zuschauer emport oder
auch gleichgiiltig werden 14Bt. Es ist das Medium der Moderne, weil es sich
schamlos von diversen Machtinteressen milbrauchen 148t und - gleichzeitig -
subversiv alle Funktionalisierungen unterlaufen kann, weil es jede Aufgebla-
senheit und falsche Autoritiit entlarvt und Eitelkeiten ldcherlich werden 14t,
weil es - wie 1989 erlebt - politische Systeme, die l4ngst korrodiert sind, end-
giiltig zum Einsturz bringen kann.

Gerade deswegen ist Fernsehen als Ausdruck und Medium der Moderne
zu verstehen - in ihren Verwerfungen und Frakturen, die sich, medial trans-
formiert, im Fernsehen wiederfinden und die, zum Teil zumindest, auch
durch die medialen Bildern der Uberlagerung und Parzellierung wiederum
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unsere Vorstellung von der Moderne priigen. Dabei hat es das Fernsehen ge-
schafft, die im Ghetto der modernen Kunst verblicbenen Bemithungen um die
Auflosung traditioneller Werkvorstellungen und hermetischer Sinnwelten ins
Alltigliche hiniiberzubringen, sie zu popularisieren, dabei zwangsliufig auch
zu entschirfen. Hat nicht gerade dadurch das Femsehen auch bildungsbiir-
gerliche Verklarungen aufgelést, auch wieder den Blick auf andere Dimen-
sionen des Menschlichen gelenkt?

Fernsehen als Medium der Modeme zu begreifen heifit aber auch, 'Moder-
ne', 'Modernitit, ‘"Modernisierung' neu zu diskutieren, zwischen den soziolo-
gischen Modernisierungsdebatten und den &sthetischen 'Moderne'-Diskussio-
nen zu vermitteln, eine Theorie der Medienmodernisierung zu entwickeln, in
der das Fernsehen einen zentralen Platz einnimmt,

VI

Fernsehen ist aber auch nicht die gesamte Welt, auch wenn das Medium gern
so tut, als sei Welt heute nur als eine mediatisierte, als eine televisuell struk-
turierte begreifbar, Gegen die individuelle Konstruktion von Realitéit, die sich
oft medialer Bausteine bedient (weil diese so handhabbar und vorgefertigt er-
scheinen), steht das Panorama von Realititserfahrungen, die sich anderer
Vermittlungsweisen bedienen, um das zuvor Nichtformulierte, wenig Fallbare
zu formulieren: Das wenig FaBbare, das uns beim Laufen durch einen nord-
deutschen Kiefernwald, beim Schwimmen in der Nordsee oder beim Blick in
eine Hamburger Dimmerung begegnet.

Der Medientheoretiker vermerkt: Zwar werden auch hier Wahrnehmun-
gen durch kulturelle Erinnerungen an mediale Bilder beherrscht (ist nicht un-
ser Sinn fiir das Naturschéne durch Bilder des Quattrocento und der Roman-
tik gepriigt?), doch es bleiben sinnliche Reste, die oft im Kérperlichen stek-
ken, die nicht in der medialen Bilderproduktion aufgehen. Nichts fordert be-
kanntlich die Sehnsucht nach ungeplantem und unmittelbarem Naturerleben
mehr als ein lingerer Fernsehkonsum.

Fernsehen ist letztlich doch nur eine imaginidre Grofie, die unwirklich
zwischen den gebauten Architekturen existiert, wenig faBbar, selbst wenn
man zwischen der Rothenbaumchaussee des NDR, der Kleinen Johannisstra-
fie der HAM, der Heimhuder Strafe des Hans-Bredow-Instituts und dem Me-
dienzentrum der Hamburger Universitit am Von-Melle-Park schlendert. Das
Fernsehen ist auch dort vor allem in den K&pfen der Menschen. Doch sie
werden auch dort - wie fast iiberall - stiirker als vom Fernsehen von den Pro-
blemen des Lebens und Uberlebens, des ganz alltdglichen Alltags, der Liebe,
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des Kinderbekommens, des Heiratens und Sterbens bewegt. Ist Fernsehen
nicht letztlich etwas sehr Nebensdchliches und Peripheres?

VIL

Was steckt hinter dem Wunsch des Heftherausgebers, der Medientheoretiker
mége doch einmal seine ganz subjektive Sicht des Gegenstands seiner theore-
tischen Arbeit aufdecken, moge die Leidenschaften, die heimlichen, die das
Objekt seiner wissenschaftlichen Begierde oder seiner HaBliebe bestimmen,
herauskehren? Die Idee vielleicht, der Parcours der Theorien werde wohl
doch beherrscht von den immergleichen emotionalen Gestimmtheiten.

Doch die Aporien eines solchen editorischen Unternehmens liegen auf der
Hand: Der Medientheoretiker, will er sich in seiner Profession nicht aufgeben
oder verraten, kann dem Ruf nach dem Urspriinglichen, vielleicht Irrationa-
len in seiner Beziehung zum Objekt seiner Reflexion nur im Kalkiil nachge-
ben, dab in der subjektiven Sicht doch noch seine theoretische Reflexion auf-
scheint.

Je mehr diese Sicht also den Schein der "ganz persénlichen" Unmittelbar-
keit erhilt (und sei es durch einen literarischen Gestus), um so weiter entfernt
sie sich tatsichlich vom Gewiinschten. So leicht sind die Medientheoretiker,
sind die Beschleunigungsfetischisten, Bildschirmvoyeure, Theoriekonstruk-
teure, Kulturdefaitisten und Medienvagabunden nicht zu fangen.

Urspriinglichkeit ist nicht zu haben, Subjektivitit ist lingst als Textgat-
tung im Diskurs vorformuliert. Wer die eigene Medienbiografie schon vor
langer Zeit in die Theoriebildung einbezogen hat, fiir den bedeutet die Be-
schreibung einer "persénlichen Sicht' auf das Fernsehen nur eine neue Darstel-
lungsweise, eine neue 'Textsorte' der Fernsehtheorie, ergibt allenfalls einen
neuen Theorieentwurf,
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Karl Priimm

In der Hélle - im Paradies der Bilder.

Medienstreit und Mediengebrauch

Kein Zweifel - wir leben in einer Bilderwelt. Beinahe alle unsere Erfahrungen
sind durch Bilder gebrochen und durch Bilder vermittelt. Bildhafte Reprisen-
tationstechniken mischen sich iberall ein. "Alles", so der amerikanische Li-
terarhistoriker und Bildtheoretiker W. J. T. Mitchell, "- die Natur, die Politik,
der Sex, die Leute - kommt heute zu uns als Bild."! Lingst wird diese Do-
minanz des Bildhaften als beispiellos empfunden. "In keiner anderen Gesell-
schaftsform der Geschichte hat es eine derartige Konzentration von Bildern
gegeben, eine derartige Dichte visueller Botschaften", schrieb der englische
Romancier und Essayist John Berger im Jahre 1973.2

Inzwischen ist dieses eher niichterne Registrieren in eine offene Verzweif-
lung umgeschlagen. Das Unbehagen in der Bilderkultur, so 16t sich gegen-
wirtig aus den Feuilletons und Kulturzeitschriften heraushéren, wichst sich
aus zu einer wahren Revolte gegen die Bilder, zu einem neuem Bildersturm.
Die Aussicht auf "digitales Fernsehen" und auf die kiinftigen "Datenautobah-
nen", die zu erwartende "Kompression" von Daten und Informationen, was
noch einmal zu einer explosionsartigen Vermehrung von Kanilen und Bil-
dern sowie zu einer interaktiven Vernetzung der Apparaturen fiihren wird -
all dies scheint die Beschwérung der letzten Dinge zu rechtfertigen. Fiir viele
ist nur noch das Schema der Apokalypse die adiquate Beschreibungsfigur
dessen, was sich vollzieht: ein wahnwitziger, immer mehr beschleunigter Bil-
dersturz, der uns alle in die Tiefe reifien wird. Bereits 1984 sprechen Dietmar
Kamper und Christoph Wulf, deren Sammelbédnde zuverl4ssig-prizise Indika-
toren des intellektuellen Klimas sind, von einem "riesigen Desaster", das Fo-
tografie, Film, Fernsehen, Video angerichtet hitten. Was in der _"Nachah-
mung des barocken Gottesauges zum Triumph eines méchtigen Uberblicks
iiber das Gegebene" gedacht war, habe in Wirklichkeit einen unausweichli-

1 W. J. T. Mitchell: Was ist ein Bild?. In: Bildlichkeit. Internationale Beitrdge zur Poetik. Hrsg. v.
Volker Bohn. Frankfurt/M. 1990, S.41.

2 John Berger (u.a.): Sehen. Das Bild der Welt in der Bilderwelt. Deutsch von Axel Schenck. Reinbek
1974, 8.122.
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chen "Niedergang der visuellen Kultur" eingeleitet.? Zehn Jahre spiter stellt
Kamper noch drastischer die Gegenwart unter das Signum von "Bildstérun-
gen" und prophezeit einen Aufstand gegen die medialen Phantombilder: "Das
aktuelle Stillhalteabkommen zwischen der enttiuschten Selbstsuche und der
Explosion der Medien wird aufgekiindigt werden."4

Das AuBerste 148t sich auf Dauer nicht unbeschadet verkiinden, die mit
apokalyptischem Vokabular aufgeladene Rede ist selbst inflationdr und for-
melhaft geworden. Von der "modernen Hélle entfremdeter Bilderzirkulation"
spricht Hans-Thies Lehmann im Maiheft des AMerkur und nimmt damit un-
ausgesprochen Paul Virilios Bildkritik wieder auf.’ Fiir Virilio ist spitestens
nach der Massenverbreitung der Fotografie am Ende des 19. Jahrhunderts
und nach der Erfindung der Momentaufnahme die "Hoélle der Bilder" iiber
uns hereingebrochen, die widerstandslose und ginzlich indifferente, indu-
striell beherrschte Bildproduktion, die die "lebende Welt" zu ersticken drohe.®

Komplementir zur Rede von der Bilderhélle verhilt sich die ebenso weit
verbreitete von den "Bilderfluten". Sie ist in den Feuilletons so etwas wie eine
zweite Natur geworden, ihr metaphorischer Charakter ist dem BewuBtsein der
Sprecher entschwunden. Sie beschwort das ebenso apokalyptische Gemiilde
der Sintflut herauf, faBt Bilder nur als bedrohliche Quantititen, als entfesselte
Elementargewalten.

Die tief religidse Prigung ihrer Argumentation machen alle die kenntlich,
die im Zeichen einer Medienverzweiflung das alttestamentarische Bilderver-
bot (das Gebot Gottes an Mose: "Du sollst Dir kein Bildnis, noch irgend ein
Gleichnis machen, weder von dem, was oben im Himmel, noch dem von, was
unten auf Erden, noch von dem, was im Wasser unter der Erde ist!") neu le-
gitimieren wollen, wie Dieter Schlesak im Literaturmagazin. "Unsere Bild-
Inflation heute ist ein neuer Siindenfall", heifit es dort. Die "kiinstliche Bil-
derwelt" verfolge konsequent nur ein Ziel, "sich der wirklichen Existenz via
technischer Entwiirfe zu entledigen". Hier wird ein neuer Fundamentalismus
erkennbar, ein Traum von einer absolut bildlosen Kultur, die nur auf das
"Innere", auf die mystische Absenz der Dinge, auf das "pure Sein" vertraue.”

Mit einer schrillen Dramatik und einer kompromiBlosen Radikalitit iiber-
deckt diese Bilderpolemik die tiefe Konfusion, in der sie befangen bleibt. Ge-

3 Dietmar Kamper/Christoph Wulf : Blickwende. Die Sinne des Karpers im Konkurs der Geschichte.
In: Kamper/Wulf (Hrsg.): Das Schwinden der Sinne. Frankfurt/M. 1984, S.12.

4 Dietmar Kamper: Bildstdrungen. Im Orbit des Imagindren. Stuttgart 1994. Zit. nach: Hans-Thies
Lehmann: Asthetik. Eine Kolumne. Fillle, Leere. In: Merkur 49 (1995) H. 5, S.438.

5 Ebd. .

6 Paul Virilio: Das &ffentliche Bild. Bem 1987. S. 10.

7 Dieter Schlesak: Uber Sprachskepsis, Bildverbot und den Begriff Zeit. In: Literaturmagazin 34.
Uber das Darstellbare. Hrsg. v. Martin Lildke und Rolf Schmidt. Reinbek 1994, S.79, 87 u. 82/83.
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neralisierend redet sie von "Bildern" und meint doch ausschlieBlich die Me-
dienbilder, vor allem die elektronischen Fernsehbilder. Im Uberschwang des
ungliicklichen BildbewuBtseins wird Bildlichkeit, bildhafte Darstellung per se
unter Ideologieverdacht gestellt. Bilder, so heiit es, brichten alles in eine
schone gerahmte Ordnung, sie wiirden dem "Goétzen Evidenz" (Schlesak)
huldigen, sich im Direkten und Unmittelbaren erschopfen. Entwertet ist damit
auch ihr Gebrauch. Die Bildbenutzer seien blob den Lockungen der raschen
Gratifikation erlegen, wiirden so der blofen Oberfldche und dem punktuellen
Reiz verfallen, denn die Bilder - so wird gefolgert - schlieBen den Intellekt,
den Logos und die Erinnerung aus. Sie erzeugten nur passive Konsumenten.

Der Mangel an systematischer Reflexion wird offenkundig, wenn man
diese flache Kulturkritik mit der interdisziplindren Bild-Debatte konfrontiert,
die in den letzten Jahren zwischen der Theologie, der Philosophie, der Kunst-
geschichte und der Literaturtheorie gefiihrt wurde.® Aber in dieser Debatte
sind die technischen, die apparativen Bilder, auf die sich das kulturkritische
Feuilleton einseitig und formelhaft kapriziert, nur am Rande einbezogen.
Auch hier werden sie leichthin vereinnahmt als blofies Abbild, als "Double
der Realitit", das die cigene Bildlichkeit verschleiert.? Die schier endlose
Diskussion um Realitiit und Medienrealitiit der letzten Jahre operierte mit ei-
nem erstaunlich restriktiven Bildbegriff. Die elektronischen Bilder wurden
fast stupide als gewaltsame Entititen definiert, die sich vor die Wirklichkeit
und ihre Erfahrung schieben und den Betrachter ebenso zum Opfer einer
Uberwiltigung machen. In Jean Baudrillards Kategorie der "Simulation" fand
diese Bildtheorie ihre dublerste, duberst populire Zuspitzung. Die televisioni-
ren Bilder sind dort zu "Simulakren" erklirt, sie verweisen auf keine Realitét
mehr, funktionieren demnach nicht mehr als Zeichen, sondern konstituieren
in "unaufhérlicher Zirkulation" eine "Hyperrealitat", 1

In solchen Denkfiguren kehren die Grundmuster uralter Bilderdebatten
und Bilderstiirme mit iiberraschender Deutlichkeit wieder. Gegen die "Holle
der Bilder" agitierte schon der Prediger Savonarola im Florenz des ausgehen-
den 15. Jahrhunderts. 1498 lieB er einen kunstvollen Scheiterhaufen errich-
ten, eine Pyramide der Eitelkeiten, um die Hélle der Renaissancekultur in
Gestalt ihrer Kunstobjekte durch das reinigende Feuer symbolisch zu vernich-
ten. An oberster Stelle, als Spitze des Bésen, waren Bilder postiert, "Skulptu-

8 Vgl. diec Bande: Bildlichkeit (Anm.1) und: Was ist ein Bild? Hrsg. v. Gottfried Boehm. Manchen
1994. (mit ausfhrlicher Bibliographie).

9 Boehm: Die Wiederkehr der Bilder. Ebd., S.35.

10 Jean Baudrillard: Agonie des Realen. Berlin 1978.
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ren und Gemilde von wunderbarer Schonheit", wie es in Berichten heifit,
"Biisten von schonsten Frauen aus der Antike" 11

Savonarola war jedoch kein prinzipieller Bilderfeind. Sein Ikonoklasmus
richtete sich gegen die profanen Bilder, gegen deren Autonomieanspruch und
suggestive Perfektion. Er wollte zuriick zu einem religios-asketischen, pid-
agogisch-didaktischen Bildideal. Savonarolas Versuch, Darstellungspotentiale
an die christliche Orthodoxie zuriickzubinden und die Maler dogmatisch zu
disziplinieren, war bereits anachronistisch und konnte nicht mehr gelingen.
Die theatralische Verbrennung der siindigen Bilder blieb bloBe Arabeske. In
seinem Traktat "De pictura" hatte Leone Battista Alberti eine neue Konzepti-
on des Bildes formuliert, deren Dynamik nicht mehr aufzuhalten war. Neue
Regularien wurden hier entworfen: Der Maler solle fortan sein Bild wie einen
Blick auf die Welt durch ein virtuelles getffnetes Fenster organisieren. Nun
ist das Subjekt des Kiinstlers, sein Auge, seine Wahrnehmung das neue Zen-
trum des Bildes. Nur seine Intentionen und seine Perspektive auf das Sichtba-
re bestimmen die Darstellung, die Gegenstiinde und die Verfahren des Malens
sind zumindest tendenziell sikularisiert.

Hochst verwickelt ist die Konfliktlage im byzantinischen Bilderstreit, der
zwischen 730 und 840 das ostrémische Reich erschiitterte und zu blutigen
Exzessen fiihrte. Zwischen dem Bilderdienst der M6nche, die mit ihren Iko-
nen dem Bildbedarf der Glaubigen entsprachen, und dem kaiserlichen Hof
mit seinen imperialen Bildinteressen verlief die eine Frontlinie. Um die Vor-
herrschaft des sakralen oder des profanen Bildes wurde gekdmpft, alttesta-
mentarisches Bilderverbot und christliche Bildméchtigkeit trafen aufeinander,
es geht nicht zuletzt um einen Konflikt zwischen Bild und Wort.!2 Zu recht
ist vermerkt worden, dafl die christliche Dogmatik den "Keim des Bildes" in
sich trigt.13 Weil der Sohn Gottes Mensch geworden ist, kann er angeschaut,
kann er zum Bild werden. In der Kategorie der Bildlichkeit ist die Offenba-
rung eine wirksame 4sthetische Inszenierung: der geschundene, der gemarter-
te Korper des Gekreuzigten, der triumphal wiederaufersteht - dieser Vorgang
dringt geradezu zum Bild, zu einer expressiven Komposition und zu starken
Farben. Diese Bildmoglichkeiten zu etablieren, auszuschépfen und sie gleich-
zeitig beherrschbar zu halten, das war die schwierige Problematik, mit der die
byzantinischen Bildbefiirworter konfrontiert wurden. Um das immer noch
giiltige alttestamentarische Tabu zu durchbrechen, muliten sie semiotisch ar-

11 Vgl. Horst Bredekamp: Renaissancekultur als "Hblle": Savonarolas Verbrennungen der Eitelkei-
ten. In: Martin Wamke (Hrsg.): Bildersturm. Die Zerstdrung des Kunstwerks. Miinchen 1973,
S.41-64. i

12 Vgl. Bazon Brock: Der byzantinische Bilderstreit. In: Warnke (Hrsg.): Bildersturm (Anm.11),
$.30-40.

13 Michel Corvin: Die Passion der Worter. In: Bildlichkeit (Anm.1), S.359.
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gumentieren, mufiten scharf unterscheiden zwischen dem Bild und dem Ur-
bild, dem Bezeichnendem und dem Bezeichneten, zwischen Bildmaterialitit
und Bedeutung, zwischen sinnlicher Erscheinung und theoretischer Wesens-
bestimmung, zwischen Schatten und Wahrheit.14 Freilich konnte das Be-
zeichnende nicht giinzlich der freien Verfiigung des Beschauers iiberantwortet
werden, einer Asthetisierung der Bilder im Akt des Gebrauchs wurde entge-
gengearbeitet. Komplizierte Begriindungen wurden notwendig. Es gibe in
den Bildemn, so wurde gesagt, zwar keine Einheit von Wesen und Erschei-
nung, aber die Wirkungskraft des Abgebildeten kdme auch den Bildnissen zu
gute und an ihr partizipiere damit auch der verehrende Betrachter.

Dies wiederum bot den konsequenten Bilderfeinden Angriffspunkte, die
das alttestamentarische Pathos wieder aufleben liefen und die neuplatonische
Bilderskepsis aktivierten, jedes Bild sei ein Trugbild, jede Nachahmung triibe
den Blick auf die wirkliche Erscheinung. Gerade die Verehrung, diec gegen-
iiber den Bildern bezeugt werde, so klagten die Bildgegner an, beweise doch,
dafl Wesen und Erscheinung, Abbildung und Abgebildetes in der Materialitit
der Ikonen zusammenfallen. Damit scien die Bilderverehrer des Gotzendien-
stes iiberfithrt. Virtuos konnte Kaiser Konstantin V., der sich zum Sprecher
der Ikonoklasten machte, mit der gleichen Argumentation, die gegen die Iko-
nen gerichtet war, den profanen Bilderkult begriinden. !’ Der Bildersturm war
zugleich mit einer Bildaufrichtung verbunden. Wenn Abbildung und Abge-
bildetes stets identisch sind, dann spricht der abwesende Kaiser auch durch
sein Portrit, ist folglich allgegenwirtig. Bis in die letzten Winkel seines Rei-
ches herrscht er so durch sein Bild.

Wie die byzantinischen Bilderfeinde, so unterscheiden auch die radikalen
Kritiker der Medien nicht zwischen Bezeichnendem und Bezeichneten, nicht
zwischen Wesen und Erscheinung und auch nicht zwischen dem Sichtbaren
und seiner Bedeutung. Bei ihnen sind die televisionsiren Bilder illusionisti-
sche und eindimensionale Welten, die nur sich selbst repriasentieren und die
Kraft des Verweisens eingebiiit haben. Die Darstellung dieser Bilder ist nicht
hintergehbar - so kénnte man diese Medienkritik resiimieren. Damit werden
den Medienbildern die fundamentalen Bestimmungen der Bildhaftigkeit ent-
zogen. Das Bild, so der Philosoph Hans Jonas, bleibe, auch wenn der
“sinnliche Ahnlichkeitsgrad" noch so gesteigert werden kénne, ein Bild von
etwas, mit dem es selbst nie verschmilzt. Auf Grund dieser elementaren Dif-
ferenz kénnten Bilder nur symbolisch gelesen werden, "von allem Anfang
sind Abstraktion und Stilisierung dem bildlichen Vorgang inhirent",16

14 Brock (Anm.12), S.33fF,
15 Brock (Anm.12), 8.34.
16 Hans Jonas: Homo Pictor: Von der Freiheit des Bildens. In: Was ist ein Bild (Anm.8), S.115, 110.
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Eine symbolische Lektiire, eine prozeBhafte Aneignung der Bilder, ecinen
Vorgang des Sehens und Entzifferns kann es jedoch in den Verkiirzungen der
bilderstiirmischen Medienkritik nicht geben. DaBl Bilder etwas zeigen, etwas
offenbaren, dab sie Erkenntnis stiften, mub verleugnet werden. Erst recht darf
von der Lust an den Bildern nicht gesprochen werden. Die Bilderverzweif-
lung beherrscht so eindeutig den 6ffentlichen Diskurs, daB sich die Befiirwor-
ter der Bilder ganz in ihren Gebrauch zuriickgezogen haben. Im Paradies der
Bilder verweilen wir nur heimlich oder verstohlen. Dies gilt fiir die vielen Il-
lustrationstechniken des Alltags, fiir die Familienfotos und Urlaubsdias, die
pure Selbstverstindlichkeit geworden sind, dies gilt fiir die kleinen Paradies-
girtchen der Bilder, die wir alle pflegen, fiir die Pinwénde und Zimmerecken
mit den Ikonen, den Fundstiicken und Lieblingsansichten. Die schwirmeri-
schen Filmkritiken sind selten geworden, denn erkaltet ist das Bilderklima,
und wer heute 6ffentlich seine Liebe zum Fernsehen erklirt, 1duft Gefahr, in-
tellektuell nicht mehr ernst genommen zu werden.

Im Folgenden mdéchte ich die restriktiven Bilddefinitionen zu erschiittern
versuchen, ich méchte Fixierungen auflésen und den Horizont der Diskussion
erweitern, indem ich das historische Gedichtnis bemiihe und zuriickblende in
die Genese, in die Entstehungszeit der technisch-apparativen Bilder, in die
Pionierzeit der Fotografie und in die ersten Jahrzehnte des Films. Zwei Zeit-
punkte werden beleuchtet: 1840 und 1910. Es wird sich zeigen, daB} beim
Aufkommen der neuen Darstellungsmodi die alten Bilderkdmpfe wieder auf-
flammen, aber auch ein Reichtum von Erkliérungen und Gebrauchsformen
wird aufscheinen. Nicht alle frithen Aneignungen sind naiv und iiberholt,
durch die rasende Mediengeschichte widerlegt. Diese Medienarchiologie
stoBt auf Schitze unmittelbarer Erkenntnis und plotzlichem Durchschauen,
iiber die sich das Geroll der spiteren Erkldrungen und Zuschreibungen ge-
schoben hat.

Zuvor sind noch einige Aspekte von Bildlichkeit zu entfalten, die viel-
leicht plausibel machen, warum es immer wieder Streit um die Bilder gibt.
Hans Jonas: "An erster Stelle steht die Eigenschaft der Ahnlichkeit. Ein Bild
ist ein Ding, das eine unmittelbare oder jederzeit auf Wunsch erkennbare
Ahnlichkeit mit einem anderen Ding zeigt."1? Diese Ikonizitit wird dann vor
allem das Potential jener Bilder ausmachen, die durch Apparate hervorge-
bracht werden. Aber auch zur generellen Bilddefinition zihlt die Fihigkeit,
den Betrachter zur Wahmehmung von Ahnlichkeit aufzufordern. Bilder ent-
werfen ein Beziehungsgefiige zwischen der Darstellung und dem Dargestell-
ten, das unmittelbar evident ist und sich dennoch nicht im blo§ Momenthaf-
ten erschopft. Bilder bezwingen. Sie fixieren die Blicke auf ihre Bedeutungs-

17 Ebd., 8.107.
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fliche, DaB ihnen so immer etwas Magisches anhaftet, ist oft bemerkt wor-
den. Man konnte von einer Vergegenwirtigungkraft im Akt des Sehens spre-
chen, die mit zum Zauber des Bildes gehért. John Berger bezeichnet das Bild
als einen "Komplex von Erscheinungen, der von Ort und Zeit ihres urspriing-
lich gegenwirtigen Erscheinens abgel6st und - fiir Augenblicke oder Jahr-
hunderte - konserviert wurde."!8 Bilder sind eine Operation in Raum und
Zeit. Sie konstituieren eine iiberwiltigende Anwesenheit des Abwesenden und
greifen damit folgenreich ein in das Zeit- und Raumerleben des Betrachters.
Sie eréffnen einen eigenen Bildraum und etablieren eine eigene suggestive
Zeitlichkeit. Dabei schlidgt das Konkrete des Bildhaften in Bann und 1468t dem
Bildbenutzer dennoch einen Freiraum der Aneignung und Deutung. Diese
doppelte Qualitit der Bilder beunruhigte die Obrigkeiten zu allen Zeiten und
schiirte das MiBtrauen gegen die Bildlichkeit. In den Bilddiskussionen der
Reformation wurden die Heiligenbilder immer wieder als "verfiihrerische
Dirnen" angeprangert, in die sich der Kirchenbesucher "vergaffe". Die sinnli-
chen Reize und die rhetorische Effektivitit der Bilder waren vor allem den
Theologen ein Argernis, weil sie um die Wirksamkeit des gesprochenen
Wortes und damit um ihre eigene Position fiirchteten.!®

Die vielen VerheiBungen des Bildes haben freilich eine Grenze, auf die
der Kunsthistoriker Max Imdahl mit Nachdruck aufmerksam gemacht hat. So
sehr auch das Bild gerade durch seine Unmittelbarkeit ein Besprechen, ein
Aneignen und Kommentieren durch Sprache provoziert, so ist es doch durch
Sprache nicht einzuholen und durch Sprache nicht zu substituieren. Das Bild
definiert Imdahl als eine "Vermittlung von Sinn, die durch nichts anderes zu
ersetzen ist".20 Am Bild erfihrt der Betrachter also ein paradoxes Ineinander
von unmittelbarer Evidenz, die ihn anzieht und von Verfiigungsohnmacht,
die ihn abst6Bt.

Der Photoapparat - die Bildermaschine

Am 19. August 1839 wurde in Paris in einer gemeinsamen Sitzung der Aka-
demie der Wissenschaften und der Akademie der Kiinste jenes fotografische
Verfahren offentlich vorgestellt, das Daguerre entwickelt hatte. Seine rasante

18 Berger (Anm.2.), S.9/10.

19 Vgl. dazu: Christine Géttler: Die Disziplinierung des Heiligenbildes durch altglaubige Theologen
nach der Reformation. Ein Beitrag zur Theorie des Sakralbildes im Ubergang vom Mittelalter zur
Frithen Neuzeit. In: Bob Scribner/Martin Warnke (Hrsg.): Bilder und Bildersturm im Spatmittelal-
ter und in der frithen Neuzeit. Wiesbaden 1990, §.262-295.

20 Max Imdahl: Ikonik. Bilder und ihre Anschauung. In: Was ist ein Bild? (Anm.8), 8.300.
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Verbreitung iiber die ganze Welt ist ein Indiz, dafl die Fotografie den Bildbe-
dirfnissen und Bildsehnsiichten genau entsprach. Im 19. Jahrhundert zweifel-
te niemand an der besonderen Reprisentanz dieses Bildverfahrens, kein ande-
res Medium wurde so riickhaltlos mit dem Fortschritt identifiziert. Allein die
Technizitit der Fotografie sprach fiir sich. Es ist eine Maschine, die das Bild
produziert, die den Abdruck des Lichts auf einer empfindlichen Platte orga-
nisiert, kompliziertes technisches Wissen steuert diesen mechanischen Pro-
zeB. Fotografieren ist nach Vilém Flusser eine technische Geste, das Anwen-
den eines Programms, das durch die Apparatur konstituiert wird. Mit dem
Aufkommen der Fotografie war die S#kularisierung der Bildproduktion of-
fenkundig und endgiiltig geworden. Von einem maschinell verfertigten Bild
konnte schwerlich behauptet werden, es verweise auf das Urbild aller Bilder,
auf Gott und seine Schépfung. Auch fiir das Abgebildete ergibt sich ein Siku-
larisierungseffekt. Die Fotografie hebt das Sichtbare und die Dinge scharf
heraus, trennt sie von ihrem universellen Ordnungsgefiige. Mit ihrem Aus-
schnitt 16st sie die umfassenden Bedeutungen auf und fragmentiert den Blick.
Der Miterfinder der Fotografie, Henry Fox Talbot, hebt schon friih, 1844, in
seinem Buch The Pencil of Nature die unendliche Variabilitéit des neuen
Verfahrens hervor. Jede cinzelne Abbildung besitze ihre unwiederholbare
Lichtstruktur, und die dem Fotografen mégliche Wahl der Perspektive, die
willkiirliche Verinderung des Abstands von Camera obscura und Objekt er-
zeuge unzihlige, sehr "unterschiedliche Wirkungen".2! Die Fotografie zer-
stort das Unikat nicht allein dadurch, dab sie es per Abzug reproduzierbar
macht. Das Polyperspektivische, das sie von Anfang an auszeichnet, entwertet
das Einzelbild noch konsequenter, das nur noch in Reihen und Serien vor-
stellbar ist. Die Fotografie unterwirft das Sichtbare einem fortwihrenden
Wandel und steht so am Anfang jener irritierenden Mediendynamik, von der
zu Beginn die Rede war. Die reprisentative Rolle der Fotografie steht auler
Frage: die Technizitit, das Maschinelle, die Aura des Wissenschaftlichen, der
sezierende und analytische Gestus, der fragmentierende Blick, die Pluralitit
vieler Ansichten - die Fotografie biindelt ganz offenkundig jene Welthaltun-
gen, die fiir die industrielle Moderne typisch sind. Dies ist die cine, die revo-
lutiondre Seite des neuen Mediums.

Zugleich zehrt die Fotografie aber auch von traditionellen Bestinden, ist
eine asthetische Operation, die subjektive Ubertragung des Gesehenen in ein
Bild, ist somit Teil der Bildgeschichte, eingebunden in das Darstellungsreper-
toire der Bildenden Kunst. Allein schon die Herkunft der Fotografie aus der
Camera obscura, die seit der Renaissance als malerisch-mechanisches Hilfs-

21 Henry Fox Talbot: The Pencil of Nature. Abgedruckt in: Die Wahrheit der Photographie. Klassi-
sche Bekenntnisse zu einer neuen Kunst. Hrsg. v. Wilfried Wiegand. Frankfurt/Main 1981, S.64.
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mittel benutzt wurde, macht fiir die Zeitgenossen ein Verabsolutieren des neu-
en Verfahrens unmoglich. Wie Gemélde wurden die Daguerreotypien primiir
nach ihren 4sthetischen Valeurs bemessen. Die ersten Presseberichte schwiir-
men von der "unbeschreiblichlichen Schénheit" der "neuen Produkte".2?
Nicht das Reale, sondern seine Verwandlung in ein schénes Bild wurde als
entscheidender Effekt registriert. Alexander von Humboldt, der bereits 6 Mo-
nate vor der offiziellen Prisentation die Daguerreschen Aufnahmen zu Ge-
sicht bekam, beschreibt sie als reine Stimmungsbilder: "Man sieht bei Da-
guerre nur die Bilder in Rahmen unter Glas, meist auf Metall, einige weniger
gute auf Papier und auf Glasplatten gebildet, alle dem feinsten Stahlstich
dhnlich, von briunlich grauem Bisterton, die Luft immer etwas traurig und
verwischt." Noch wird beides an den Bildern gleichrangig gesehen: die
"Wahrheit" der Oberfldche und die "zarte", "feine" Ténung?3, die "wunder-
volle Genauigkeit der Details" und die "zarten Uberginge vom grellsten
Lichte bis zum tiefsten Schatten".2* Weniger das getreue Abbild, als die har-
monische Zeichnung und das ausgewogene Ensemble von Farbwerten wurden
als "Eigenthiimlichkeit" des neuen Bildes aufgefaBit. Es ist auch nicht die
schnelle ErschlieBung der Ansicht und die momenthafte Evidenz des Sichtba-
ren, die die frithen Fotoleser fasziniert. Vielmehr werden die Bilder als ein
neues, zweites Universum gesehen, mit einer verborgenen Tiefe, in die man
erst eindringen muf. Talbot empfiehlt fir diese Expedition in das Innere der
Bilder den Gebrauch einer Lupe, und alle Benutzer der frithen Fotografien
folgen diesem Rat. Die Lupe demystifiziert das Bild keineswegs; anders als
bei Siegfried Kracauer, der 1927 das Illustriertenfoto der "ddmonischen Diva"
mit Hilfe eines Vergréferungsglases in banale Pigmente zerfallen 146t. Hier
dient die Lupe vielmehr als Schliissel zur Substanz des Bildes, zu seiner of-
fenbarenden Dimension. Das Instrument, das die Nihe noch steigert, fiihrt
hinein in eine Mikrowelt voller Geheimnisse und sprechender Zeichen. Stau-
nend stellt Talbot fest, daB er mehr fotografiert, als er gesehen hat, entdeckt
erst im Bild Wandinschriften, eine Turmuhr, die die Entstehungszeit ein-
schreibt. 25

So wie die Bildlektiire einer langen geduldigen Entdeckungsreise gleicht,
so entziffert sie nicht nur den festgehaltenen Moment, sondern deutet das
Foto als Zeitbild. Ohne Miihe kann Talbot aus seinem fotografischen Fen-
sterblick auf einen Pariser Boulevard das Vergangene rekonstruieren. Die

22 So die Vossische Zeitung vom 31. August 1839. Zit. nach: Fritz Kempe: Daguerreotypie in
Deutschland. Vom Charme der frithen Fotografie. Seebruck am Chiemsee 1979, 8.50.

23 Alexander von Hulmboldt: Ein Besuch bei Daguerre. In: Wiegand (Anm.21), S.19f.
24 Anton Martin: Repertorium der Photographie (1846). Zit. nach Kempe (Anm.22), S.62.
25 Talbot (Anm.21), S.74.
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Oberfliche der Strafie zeigt eine auffallend dunkle Fiarbung. Wasserwagen
haben den Boulevard passiert und fiir Kiihlung gesorgt. Ihre Route zeichnet
sich genauestens ab, selbst die Hindernisse sind zu sehen, die umkurvt werden
miissen.26 Daguerre verbliifft seinen Besucher Alexander von Humboldt, als
er ihm eine Innenansicht des Louvre-Hofes mit dem Hinweis prisentiert, das
Nicht-Sichtbare, die lebendige Vergangenheit hitte ihre Spuren im unbeleb-
ten Bild hinterlassen: Ein Wagen, mit Strohballen beladen, sei vor der Auf-
nahme drauen am Kai vorbeigefahren. "Er gab mir eine Lupe, und es zeig-
ten sich leuchtende Strohhalme an allen Fenstern."?? Noch hatte sich die
Momentaufnahme nicht verfestigt.

Talbot, der in seinem Buch The Pencil of Nature in erstaunlicher Weise
s#mtliche kiinftigen Gebrauchsformen der Fotografie vorwegnimmt, vom Fo-
tobeweis bis hin zur Fotokopie, erklirt diese noch ganz mit der Terminologie
der Bildenden Kunst. Noch sei unklar, welcher "Rang" dem neuen Verfahren
"kiinftig unter den bildlichen Hervorbringungen zukommen werde.2® Das
"fotogenetische Zeichnen ist bei ihm noch nicht abgeldst von der manuellen
Produktion der Bilder, er erldutert die Entstehung als einen Vorgang, die
Natur male sich ihre Bilder selbst. Die Resultate dieser Ecriture automatique
bezeichnet er jedoch nicht als mechanischen Abdruck, sondern als Artefakt.
Die Entstehung der Bilder wird noch ganz prozeBhaft gedacht, als wiirde in
der Apparatur von einer geheimnisvollen Hand Farbe auf eciner Leinwand
aufgetragen: "Die fotogenetischen Abbilder gliserner Gegenstinde iiberzie-
hen das lichtempfindliche Papier mit einem eigentiimlichen Ton."2?

Diese frithen Dokumente skizzieren eine Rezeptionsmoglichkeit der Foto-
grafie, die sich jedoch schon rasch verfliichtigte. Schnell wurde die phanta-
sievolle Aneignung durch stereotype Bewertungsmuster abgeldst. Dall die
Fotografie ein Bild unter anderen Bildern ist, daB sic ebenso das Sichtbare in
eine dsthetische Konstruktion verwandelt, also ihre phantastische Substanz,
geriet aus dem Blick. Gerhard Plumpe hat gezeigt, wie die Fotografie im 19.
Jahrhundert an den starren Diskursformationen des Asthetischen abpralite
und in das bindre Schema von Kunst und Nichtkunst gepreBt wurde.3? Die
etablierte Asthetik wies unisono die Fotografie als Negation wahrer Kunst
entschieden ab. Sie sei blof das "mechanische Surrogat der Bildenden

26 Ebd., S.61.

27 Wiegand (Anm.21), §.20.

28 Talbot (Anm.21), S.46.

29 Talbot (Anm.21), 5.63.

30 Gerhard Plumnpe: Der tote Blick. Zum Diskurs der Photographie in der Zeit des Realismus. Miin-
chen 1990.
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Kunst"3! auf die "fiihlende Hand des Kiinstlers" miisse sie verzichten. So
komme sie iiber eine "kalte Glitte", eine "leichenhafte Eintonigkeit nicht hin-
aus3? - das war der allgemeine Tenor.

Vor allem die fotografischen Portrits zogen massive Kritik auf sich. Wo
die Malerei das Bild mit "Leben, Secle, Geist" erfiille, gibe die Fotografie nur
den "toten Leichnam", die wesenlos-wahllose Oberfldche. Fir Friedrich
Theodor Vischer entlarvt sich die Fotografie im Portrétstudio. Er schreibt in
seiner Asthetik. "Beim Daguerreotyp sicht man, daB die gemeine Wahrheit
die volle Unwahrheit ist, denn das mit allen kleinsten Formen im langweili-
gen, stieren Moment des Blickens in das volle Licht wahllos von der Maschi-
ne ausgefiihrte Gesicht ist gerade nicht das wahre."33

Der Fotografie wurde der EinlaB in den Kunsttempel verwehrt, zu deutlich
kollidierten ihre Grundprinzipien mit den herrschenden Bestimmungen des
Asthetischen, die auf das Subjektive und auf die Personlichkeit, auf das Or-
ganische und Antimechanische abhoben. Die Fotografie reagierte darauf mit
der Selbstverleugnung des Apparativen. Sie wollte sich selbst zur Kunst liu-
tern und modellierte sich doch nur auf die méchtigen Diskurse hin. Sie ahmte
die Gemilde in Komposition und Ausfithrung nach, idealisierte die Unschir-
fe, betonte das Dekorative und stellte kostbare Drucke und Abziige her.

Diese Abweisung wird sekundiert durch ein genauso starres System von
Zuschreibungen. Der gesteigerte Abbildrealismus der Fotografie, Faszination
und Dynamik, die von ihr ausgingen, 15sten einen neuen Bilderstreit aus. Nun
figuriert das fotografische Bild als das reine Abbild, das als Duplikat an die
Stelle des Realen tritt, sich der frevelhaften Téuschung schuldig macht. 1841
hat der Schweizer Schriftsteller, Zeichner und Asthetikprofessor Rodolphe
Toepffer die radikale Medienkritik auf fast klassische Weise formuliert. Der
Fotografie wird dort vorgeworfen, sie erhebe das "Positive", "Sichtbare" zum
Fetisch, sie vertreibe aus ihren Wirklichkeitsimitaten das "Nebulose", "Uber-
sinnliche", ihre Bilder, die vermeintlichen Wunderwerke, seien geheimnislos.
Damit ist die pathetische Abweisung vorbereitet, die im Zentrum seines Pam-
phlets steht: "Was den Daguerreotypen fehit, diese Eigenschaft, die fiir immer
die Wunder des Verfahrens von den einfachen Produkten einer intelligenten
Schépfung trennt, das ist der Abdruck des Menschlichen, individuellen Gei-
stes, das ist die Seele, die sich auf die Leinwand iibertrdgt, das ist das poeti-
sche Wollen, das sich in irgendeinem Stil ausdriickt, das ist... die Kunst."34

31 Ebd,, S.42.
32 Ebd., S.44.
33 Ebd,, S.46.

34 Rodolphe Topffer: Uber die Daguerreotypie (1841). Zit. nach Wolfgang Kemp: Theorie der Foto-
grafie 1. Miinchen 1980, S.72.
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Dieser Schematik von Kunst und Nichtkunst wird die Fotografie nun aus-
geliefert, am Ende wird ihr gar der Bildstatus selbst verweigert. Der maschi-
nelle Abdruck kénne nur die "Identitdt" mit dem Dargestellten liefern, wih-
rend die Kunst sich auf die "Ahnlichkeit" beschrinke, die Fotografie liefere
"das Bild des Sichtbaren anstelle des Zeichens fiir das Unsichtbare".

"Die Identitét, das Rohprodukt des Verfahrens, ist also das Bild einer Sa-
che und driickt nur sich selbst aus. Die Ahnlichkeit ist ein Zeichen, das auf
freie Weise auch etwas anderes als das Dargestellte ausdriickt."3>

Da ist sie wieder - die Behauptung einer eindimensionalen illusionisti-
schen Bilderwelt, die absolut zeichenlos und undurchdringlich, die gewaltsam
und zerstérerisch ist. Die Bildergegner argumentieren nun differenziert und
mit taktischem Geschick, mit Einschniirungen und Zuschreibungen. Das be-
reits zum reinen Abbild reduzierte fotografische Bild wird auf ein eingegrenz-
tes Segment des Sichtbaren fixiert. Die Fotografie wird zu einem reinen Wis-
senschaftsprinzip erklirt, zu einer Beglaubigungstechnik, zu einem dokumen-
tarischen Verfahren, ihre phantastischen Potentiale, ihre dsthetischen Moég-
lichkeiten werden ignoriert. Die strikte Trennung des Dokumentarischen vom
Asthetischen hat hier ihre Wurzeln.

Damit gerdt die Fotografie im 19. Jahrhundert in eine merkwiirdige
Schieflage. Sie wurde von der Asthetik abgewiesen und von der Kunst ver-
schmiiht, wurde aber dennoch dringend gebraucht als Apparat der Weltaneig-
nung, als Transkriptionsinstrument des Sichtbaren, das zu duflerster Diffe-
renzierung fihig ist. Das variable, das omniprisente und transportable Bild
versprach eine umfassende Verfiigbarkeit der Welt. So erklirt sich der bei-
spiellose Triumphzug der Fotografie quer durch das 19. Jahrhundert. "Mit der
Neugier der Wissenschaftler schwirmten die Fotografen aus, um die entfern-
testen Erscheinungen abzubilden”, so der Fotohistoriker Timm Starl.3¢ Sie
fotografierten die Vertreter der indischen Kasten und der afrikanischen
Stimme, lichteten die Pyramiden ebenso ab wie die Tempel der Maja. Ein gi-
gantisches 6ffentlichen Archiv wurde begriindet. Die Portritfotografie wurde
trotz aller Einwinde zu einer weit verbreiteten sozialen Praxis. Die Fotografie
eroberte alle mur denkbaren Perspektiven des Sehens und drang in neue, un-
bekannte Sphiren vor. 1858 stieg Gaspar-Felix Tournachon, genannt Nadar,
mit einem Fesselballon auf und fotografierte Paris aus der Luft. Schon vorher
war er in die Katakomben der grofen Stadt hinabgestiegen und hatte das
Dunkel mit Kunstlichtaufnahmen durchdrungen. Die Welt wurde mit den
Mitteln des Lichtbildes neu kartographiert. Die Reihenfotografie erschloff

35 Ebd,, 8.76.
35 Timm Starl: Im Prisma des Fortschritts. Zur Fotografie des 19. Jahrhunderts. Marburg 1991,
S.122.
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schlieBlich mit ihren Kamerabatterien die kompliziertesten Bewegungsabliu-
fe und versammelte sie in endlosen Serien zu einer bildhaften Enzyklopidie
der Bewegung. Nach 1884, nach der Reproduktionsmoglichkeit der Fotografie
in Zeitungen und Zeitschriften, wurde das Lichtbild dann zum Referenzmedi-
um des Abbildbaren schlechthin.

Der Kino - ein "neues Sinnesorgan”

Der Film entfacht den alten Bilderstreit noch einmal mit einer Heftigkeit, die
erahnen 1408t, wie bedrohlich das neue Medium vielen erschien. Noch viel ra-
santer als die Fotografie entwickelte sich der Film zu einem industriellen
Komplex, noch intensiver drang er in das Alltagsleben ein, noch nachhaltiger
erschiitterte er die gewohnten Wahrnehmungsordnungen. Um 1910 siedelten
sich die Filmfabriken am Rande Berlins an, hatte jede Kleinstadt ihr Kino
und wurden in den Metropolen gigantische Filmpaliste eroffnet, in denen vor
2.000 Zuschauern mit prunkvoller Orchestermusik umrahmte, abendfiillende
"Kinodramen" gegeben wurden. Diese Beanspruchung der alten Kiinste
alarmierte nun vollends die Warner und Kulturbewahrer. Ein Kampf um die
Kinobilder bricht los, der gewthnlich als "Kinodebatte" bezeichnet wird. Wer
waren nun die Wortfiihrer, wer warf sich zum Bilderfeind und wer zum Bil-
derbefiirworter auf? Es waren in erster Linie die Wortmichtigen, die den 6f-
fentlichen Diskurs beherrschten, und die nun ihren Status durch das wortlose
Bildermedium bedroht sahen. Mein Marburger Kollege Heinz-B. Heller hat in
seiner Habilitationsschrift diese Reaktionen der "Literarischen Intelligenz"
auf den Film sehr genau und beispielhaft untersucht. Die Autoren waren tief
beunruhigt, dab dieses Medium offenbar spielend die sozialen Grenzen iiber-
wand, das Publikum aus allen Schichten unmittelbar ansprach. Sie waren be-
eindruckt von der Andacht, die sie in den Kinosidlen beobachteten, von der
Konzentration auf die Leinwand, die abstach vom blasierten Desinteresse an
aufwendigen Biithneninszenierungen der grofen Klassiker.

Die verbreitete Reaktion auf das irritierend Neue war eine Fortschreibung
des Kunst-Nicht-Kunst-Schemas, das bereits die Fotografie eingedimmt hat-
te. Einfache Gleichungen wurden aufgemacht, die Position des 19. Jahrhun-
derts weitergereicht. Das Kino ist demnach eine "seelenlose Maschine" ein
vollendeter Ausdruck der Moderne, ein Abbild von Dekadenz und Verfall.
Franz Pfemfert spitzt dies mit am radikalsten zu: "Wahrlich, dieser Kino ist
der passende Ausdruck unserer Tage. Dieser Abklatsch der nackten Wirk-
lichkeit, diese brutale Bildreporterei konnte nur in einer Zeit zu Ehren kom-
men, in der die Phantasie in die Leichenschauhiuser und auf die Verbrecher-
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fahrten gedringt ist. Nick Carter, Kino und Berliner Mietshiuser, diese trivia-
le Dreiheit gehort zusammen."37

Es gibt neben den Schriftstellern noch eine zweite Gruppe von Sprechern,
denen das Kino offenbar erst die Zunge 16st. Sie nennen sich selbst "Kinore-
former", sind Erwachsenenbildner, Theologen und Erzieher. Sie iiberzichen
das Kino mit einem Wust von Texten, einem Schwall von Worten, einer neu-
en Orthodoxie der Bilderfeindschaft, entfalten ein System von Vortrigen,
Kampagnen und Initiativen.38 "Kinoreform" ist ein zynischer Euphemismus
fir totalitires Denken und reine Prohibitionspolitik. Im Zentrum ihrer Ge-
dankengebdude steht ein eingeschrinkter Bildbegriff, der das Kinobild auf
"einfache Registrierung der Wirklichkeit", auf den naiven Abbildrealismus
festlegt.3® Zur 4sthetischen Illusion, so der Cheftheoretiker Konrad Lange, sei
der Film ungeeignet, folglich konne es nur "Naturfilme" und keine "Kunstfil-
me" geben. 40 Das Bildhafte dieser verfiihrerischen Inszenierungen sei ge-
fahrlich, weil hier Logik und begriffliche Strenge, die Ordnungsfunktion der
Sprache ausgehebelt wiirden. Auf der Basis dieser restriktiven Bilddefinitio-
nen wird dann ein unendliches Siindenregister des Kinos eréffnet: Die Bilder,
so wird behauptet, verrohen und entsittlichen, sie wiirden Verbrecher ausbil-
den und weckten die animalischen Triebe, sie schiirten den sozialen Neid und
unterminierten so die gesellschaftliche Ordnung. Die Reformvorschlige sind
ein getreues Spiegelbild dieser Zuschreibungen. Der Film solle verstaatlicht,
die Filmfabriken von Kontrollbeamten durchsetzt, das Kino an den Schulen
eingefiihrt werden. In der halbdunklen Aula sollen dann die sorgfiltig kom-
mentierten "Naturfilme" gezeigt werden, um dem dunklen Kino, ohnehin nur
ein Ort der Ausschweifung und der Promiskuitit, das Wasser abzugraben. .

Nur wenige minoritire Stimmen ergreifen in der Kinodebatte vor 1914
mit anderen Bildkonzepten fiir den Film Partei. Der junge Victor von Klem-
perer widerspricht dem allgemeinen Vorurteil, der Film sei blof "entseeltes
Ganzes" und "Zirkuswerk". "Sondern das Volk ist in jedem Augenblick ge-
zwungen zugleich und befdhigt, den bewegten Koérpern, die es sieht, selber
die Seelen hinzuzufinden, cinfacher gesagt: sich den Bildertext zu schrei-
ben."4! Auch Egon Friedell geht von der "gesteigerten Einbildungskraft" der

37 Franz Pfemfert: Kino als Erzieher (1911). In: Jérg Schweinitz (Hrsg.): Prolog vor dem Film,
Nachdenken Gber ein neues Medium 1909-1914. Leipzig 1992, S.167.

38 Vgl. dazu: Thomas Hausmanninger: Kritik der medienethischen Vernunft. Die ethische Diskussion
Uber den Film in Deutschland im 20. Jahrhundert. Miinchen 1993, S.85ff.

39 Ebd,, 5.96. ‘

40 Ebd.

41 Victor von Klemperer: Das Lichtspiel (1912). In: Fritz Gittinger (Hrsg.): Kein Tag ohne Kino.
Schriftsteller tiber den Stummfilm. Frankfurt/M. 1984, S.83.
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"mitdichtenden Zuschauver" im Kino aus, das eine phantastische Vieldeutig-
keit ermogliche. 42

Alfred Biumler, Philosoph und spiter einmal, was hier noch nicht zu er-
kennen ist, NS-konformer Rektor der Berliner Universitit, unterscheidet als
einer der ersten zwischen "Bild" und "Abbild", feiert den Kinematographen
als "Apotheose der Fotografie", der ein ganz neues Sehen ermégliche: "Durch
das Lichtbild ist gleichsam der Mensch noch einmal entdeckt worden, der
Mensch als Darsteller, Ausdruckskiinstler, Schauspieler. Die Biihne des Film
ist intim [...] Ein Welt des Ausdrucks tut sich auf. Die zahllosen Méglichkei-
ten der Seele, sich zu geben, zu verraten, in einem Zucken oder Zittern sicht-
bar zu werden, sie werden vom Film zur Wirkung aufgerufen. Eine neue
Kultur der Physiognomik und des mimischen Spiels tut sich auf,"43

Hier ist jenes Pathos des Sehens und Entdeckens vorgezeichnet, das die
Filmtheorie der zwanziger Jahre bestimmt, die aus einem ganz anderen Ge-
brauch der Kinobilder heraus formuliert wird. Béla Balazs schopft aus seiner
reichen Erfahrung als Filmkritiker, als er 1924 seine erste Filmtheorie Der
sichtbare Mensch vertffentlicht. Im Kinematographen sieht er eine "Maschi-
ne", die eine "neue Wendung zum Visuellen einleite" und die dem "Menschen
ein neues Gesicht" gebe. Der Film ist fiir ihn ein "neues Sinnesorgan”, ein
"empfindliches Medium der Seele", ein Rehabilitieren des sichtbaren Men-
schen und der sichtbaren Dinge. Vor allem die "GroBaufnahme”, die dem
Blick der Portritkunst eine neue Richtung gibt, bringe uns wie eine Lupe den
"einzelnen Zellen des Lebensgewebes" nahe, lasse uns "wieder Stoff und
Substanz des konkreten Lebens fiihlen" 44
Von dieser Begeisterung des Entdeckens und Zeigens sind auch die schwung-
vollen Manifeste von Dsiga Wertow und Lazlo Maholy-Nagy durchzogen. Sie
setzen auf das Enthiillungspotential und auf die 4sthetische Kraft der Appara-
te. Ihr Lob des Sichtbaren, der Sehmaschinen und der technischen Bilder muf
der heutigen Bilderverzweiflung entgegengehalten werden, dem festgefiigten
Konsens, daB die Bilder das Sichtbare zum Verschwinden bringen und uns
erblinden lieBen. Damit wir uns in unseren Bilderwelten, die keine Bilderhol-
le, aber auch kein Bilderparadies sind - um uns in diesen verschlungenen Bil-
derwelten zurechtzufinden, sie zu gebrauchen und zu nutzen, ist eine Riick-
gewinnung eines umfassenden Bildbegriffs notwendig, der alle Potenzen des
Bildes enthillt, eine Riickgewinnung durch historische Erinnerung.

42 Egon Friedell: Prolog vor dem Film (1912/13). In: Schweinitz (Anm.43), §.207.

43 Alfred Baumler: Die Wirkung der Lichtbildbithne. Versuch einer Apologie des Kinematographen-
theaters (1912). In: Gattinger (Anm. 41), $.100/101.
44 Béla Balazs: Der sichtbare Mensch oder Die Kultur des Films. Wien, Leipzig 1994, S.73.






29

Helmut Kreuzer

Vom Héren zum Lesen zum Sehen.
Eine kurzgefafite Medienbiographie

Giinter Giesenfeld will von mir eine kurzgefafite Medienbiographie, innerhalb
der 2. Jahrhunderthiilfte mit Schwerpunkt auf dem Fernsehen und meinem
Verhiltnis zu diesem. Er will sie méglichst subjektiv-unakademisch, spontan
und bekenntnisfreudig. Ich will versuchen, seiner Anregung moglichst narra-
tiv nachzukommen. Ich werde nicht alle Medien beriicksichtigen; z.B. werde
ich die Zeitung, das Telefon, den Videorecorder, das Fax nur kurz streifen
oder ignorieren, natiirlich ohne damit ihre Bedeutung in Frage stellen zu
wollen. (Im Gegenteil: ich wiirde gern den Erfinder des Telefons umarmen,
wenn das méglich wire, obwohl er der Briefkultur zweifellos geschadet hat.)

Was mir als erstes einfillt, ist ein Medium 'oralen’' Erzihlens: Angelika
Jakob, die iltere, kleinere, ein wenig verhutzelte Schwester meiner Mutter,
Bauerntochter, Halbwaise von der Schwibischen Alb, unverheiratet, in den
Zwanziger Jahren aus dem Diakonissenhaus verstoBen, weil sie sich den 'Bi-
bel-Forschern' anschlof Sie kiimmerte sich um uns Kinder und fiihrte ein
paar Jahre lang, Ende der Zwanziger, Anfang der DreiBiger Jahre, meiner
Mutter - ihrer Schwester Anna, die ein kleines Geschift betrieb - den Haus-
halt. Angelika, von ihren vielen Freunden "Engele" genannt, konnte alle bi-
blischen Geschichten erzihlen; aber ganz wie andere Meister des Erziihlens
hielt sie sich mit Vorliebe an die aus dem Alten Testament. Sie hat mich si-
cherlich fiirs Leben geprigt und muBte doch erleben, daB ich schon als Schii-
ler ins Lager der Agnostiker iiberlief. Ihren Namen hat nach ihrem Tod Ing-
rid Kreuzer als belletristisches Pseudonym fiir sich iibernommen, um ihn auf
diese Weise prasent zu halten.

Noch bevor ich 1934 in die Schule kam, hatte ich ein anderes 'Medium'
entdeckt; die Schrift, und mit ihr den Druck. Ich lernte mit einer meiner &lte-
ren Schwestern schreiben und lesen; ich las die Fibel, die Reklameschilder,
einfach alles, was zu lesen war, wo ich saB und lag, wo ich ging und stand:
Kinder- und Jugendbiicher, Marchen und Sagen, die frommen Erzéhlungen
von Christoph von Schmid, die Oberheudorfer, gingige Bearbeitungen der
Romane iiber Don Quijote, Robinson Crusoe, den Letzten Mohikaner und
Tom Sawyer. Ich las aber auch eine Zeitlang die Heftserien tiber Rolf Torring
und John Kling, bis ich es vorzog, mit ihnen in der Schule Geschifte zu ma-
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chen. Auf meinem Schulweg kam ich am Rathaus vorbei, wo das Schrek-
kensblatt Der Stirmer aushing, vor dem, nach meiner Erinnerung niemand
auBer mir je stehenblieb. Im "Jungvolk” lehnte ich die Emennung zum "Jun-
genschaftsfithrer" ab, iibernahm aber mit 14 das eigens fiir mich geschaffene
Amt eines "Fahnleingeldverwalters”, um nicht in die HJ iberwiesen zu wer-
den. So entging ich deren Gesangskultur, wihrend mir die Melodien von
"Jungvolk"-Liedern, deren Texte ich ldngst vergessen habe noch immer auf
die Lippen kommen. Den Religionen und Konfessionen, die mir in meiner
Familie und Verwandtschaft begegneten, stand ich - ein Ungetaufter - mit
neutraler Anteilnahme gegeniiber (Protestantismus und Katholizismus, Sek-
ten von A wie "Allverséhnung" iiber M wie "Mazdaznan" zu Z wie "Zeugen
Jehovas"). Dab ich (ein Schiiler, der 'alles' 1as) in keiner von ihnen ‘mitmach-
te', belegt vielleicht fiir meine Person den Zusammenhang von Schriftdruck
und Sikularisation, den schon andere fiir sich konstatiert haben.

In der Weltwirtschaftskrise hatte mein Vater seine Stellung in einer Fa-
brik, die in Konkurs ging, verloren. Da sich eine andere nicht rasch genug
finden lie, machte er seine private Biichersammlung zum Kernbestand einer
gewerblichen Leihbiicherei, die er in unserem Wohnflur etablierte und die
sich spater zu einer kleinen Buchhandlung mauserte, nachdem eine seiner
Tochter die Buchhandelsschule in Leipzig durchlaufen hatte. Auch er war ein
mittelloses Bauernkind, Halbwaise (aber aus einem katholischen Bodensee-
dorf statt von der protestantischen Alb wie die Schwestern Anna und Angeli-
ka). Er war nur Absolvent einer einklassigen Dorfschule; im Ersten Weltkrieg
verlor er ein Auge und ein paar Finger; aber solche Handicaps hinderten ihn
nicht daran, ein Biichernarr zu werden. Nach dem Krieg iibernahm ihn die
Reichswehr der Republik als Unteroffizier und setzte ihn in Miinsingen auf
der Alb als Biichereiverwalter des dortigen Reichswehrlagers ein. In der Mitte
der Zwanziger Jahre verlieB er die Reichswehr, um meine Mutter zu heiraten,
die Gemeindeschwester eines benachbarten Albdorfes, mit der er nach einiger
Zeit in die Kleinstadt Pfullingen umzog.

Seine Biichersammlung, vom knappen Sold des Soldaten angeschafft, be-
stand aus Gesammelten Werken - von Goethe und Schiller itber Heine bis zu
Freytag, Scheffel und Felix Dahn, aber auch aus Ubersetzungen internationa-
ler Literatur, z.B. franzosischer und russischer Romane von Ariane (Anet) bis
zu Schuld und Sithne (Dostojewski), und aus den aktuellen Kriegsbiichern der
Zeit wie Im Westen nichts Neues und In Stahigewittern. (Die Namen von Hei-
ne und Remarque kannte ich nur aus der Kartei, die Biicher selber waren ver-
schwunden. ) Seine Sammlung schreckte die typischsten Leihbiichereikunden
eher ab, so daB er die Binde dazu stellen mufite, die damals von spezialisier-
ten Verlagen fiir private Leihbiichereien herausgebracht wurden: sogenannte
'Frauenromane', Abenteuer- und Wildwestromane, Krimis und Zukunftsro-
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mane. Ich wurde als Schiiler sein bester Kunde und sein aktiver Mitarbeiter.
Mich bewegten Winnetous Tod und nicht viel spéter Die Leiden des jungen
Werthers, die Schicksale in Schillers Die Rduber, die historischen Ereignisse
und Figuren in Georg Schmiickles Engel Hiltensperger, in Dahns Der Kampf
um Rom oder in Frank Thiess' Tsushima; aber meine Neugierde richtete sich
auch auf die Unterschiede zwischen englischen und amerikanischen Detek-
tivromanen, deutschen und franzésischen Polizeiromanen, zwischen Jules
Verne, Dominik und Daumann, zwischen den Romanfiguren Hedwig
Courths-Mahlers und denen ihrer Tochter Fr. Lehne und Friede Birkner.

In der Zeit des 'Dritten Reiches' wurde die Biicherei durch die Kripo 'ge-
siubert'. Die von meinem Vater bereits ausgesonderten und versteckten Bii-
cher wurden, zusammen mit den Schriften von allerlei Sekten, auf dem
Dachboden entdeckt und beschlagnahmt. In dieser Zeit faszinierte mich noch
ein zweites Medium: das Radio. Ich nutzte es vor allem als Wortmedium und
hérte Fufiballreportagen (weshalb mir bis heute Schalke-Namen wie Szepan
und Kuzorra geliufig sind), Nachrichten und Fiihrerreden (deren grollender
Ton mich bis ins Riickgrat erschreckte, obwohl ich iiber kein politisches Ur-
teil verfiigte). Im Krieg gewdhnte ich mir an, abends auf das Schweizer Radio
Beromiinster zu drehen, wenn kein Fremder in der Nihe war.

1943, mit 15 Jahren, kam ich zu den Flakhelfern nach Rheinfelden, 1944
zum RAD und Militir. In diesen Jahren war es schwieriger, an Literatur zu
kommen, und unméglich, Radio Beromiinster zu héren. Dafiir gab es das Ki-
no. Beim Reichsarbeitsdienst (RAD) wurde man sonntags sogar in Marschko-
lonnen in das Kino gefiihrt, so daB ich die Filmkunst des 'Dritten Reiches'
(mit Emil Jannings, Heinrich George und Werner Krauss, mit Willy Birgel
und Hans Albers) einigermafen mitbekam, auch wenn ich vergessen habe, wo
und wann genau ich Jud Silf3 und Die goldene Stadt, Ohm Kriiger und ... rei-
tet fiir Deutschland gesehen habe, die Riefenstahl-Filme, die populdren Zarah
Leander- und Ilse Werner-Filme von Wunschkonzert bis zu Wir machen Mu-
sik, oder die gewollt unpolitischen Riihmann-, Moser- und Lingen-Komédien,
die auch nach dem Krieg noch im Repertoire blieben. Ich schieppte damals
Lyrikanthologien mit mir herum, Rilke-Binde mit dem Corret und Gedich-
ten, und ich schrieb natiirlich selber Gedichte, die mir nach Beginn des Stu-
diums abhanden kamen.

Im trostlosen RAD-Lager Giinzburg hatten wir einen Lagerleiter, der wie
mein Vater im Lager Miinsingen viel las und sich eine eigene Bibliothek an-
schaffte. Da seine Unterfithrer ganz andere Interessen hatten, nahm er jede
Gelegenheit wahr, RAD-Leuten auf die Spur zu kommen, die Leserqualititen
zu haben schienen. Thnen gab er leihweise ein Buch, iiber das sie sich nach
der Lektiire mit ihm zu unterhalten hatten, worauf man dann ein neues Buch
erhielt oder als Versager in Ungnade fiel. Karl Friedrich Borées Dor und der
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September war das letzte Buch, das er mir gab, bevor er mir in meinem Ent-
lassungszeugnis (zur stummen, aber spiirbaren Empérung seiner Unterfiihrer)
attestierte, ich sei ein "sehr guter" RAD-Mann gewesen.

Wer sich beim Militir in Tiibingen irgendwie hervortat, zum Beispiel
Gliick beim Scheibenschielen hatte und ins Schwarze traf, bekam Freikarten
des Stuttgarter Staatstheaters, was auch mir passiert ist, so daB ich u.a. Hanns
Johsts Grabbe-Drama "Der Einsame" auf diese Weise zu sehen bekam. Das
Theater faszinierte mich, so daB ich nach dem Krieg per Fahrrad Stammkun-
de des ‘armen Theaters' in Tiibingen/Reutlingen wurde. Ich sah Hannes Mes-
semer und Eva Kotthaus als Mephisto und Gretchen in Goethes "Urfaust" und
war hingerissen. Heimlich beschlof ich, Regisseur zu werden.

Nach dem Abitur 1946 bewarb ich mich an allen Westzonen-Universititen
und wurde von allen abgelehnt. Dann verschaffte mir ein badischer Pfarrer,
den ich als Flakhelfer kennengelernt hatte, die Zuzugsgenehmigung in sein
Dorf, unter der Bedingung, daB ich keinen Gebrauch von ihr machte. Der
siidbadische Wohnort verhalf mir zur Zulassung in Freiburg und Basel, wo es
zwar keine Theaterwissenschaft gab, aber Biicher in schier unendlicher Zahl,
auf die ich mich voller Begeisterung stiirzte. Aber ich las nicht nur, ich horte
auch wortgewaltige Redner: z. B. den Germanisten Walter Rehm und den
Kunsthistoriker Kurt Bauch in Freiburg, in Basel Walter Muschg, Karl Barth
und Karl Jaspers.

Ich tauschte 1948 meinen Freiburger Studienplatz mit einem Gottinger
Studenten, den es zu den Freiburger Kunsthistorikern zog (und der in diesem
Fach auch Karriere gemacht hat). In Géttingen gab es eine Theaterwissen-
schaft, aber die Wahrungsreform und der Tod meiner Mutter vertrieben mich
alsbald von der Universitit. Vergeblich versuchte ich, zusammen mit anderen
Studenten Theater spielend Geld in Westfalen zu verdienen: als Lehrer in
Krach um Jolanthe, als Mme. Pernelle im Tartuffe, als Himon in Antigone.
Im Garten von Carl Schmitt spielten wir, mit lokalem Erfolg fiir seine Toch-
ter Anima (die zu unserer Spielgruppe gehorte), Die Laune des Verliebten.
Der westfilisch-katholische Schmitt interessierte sich fiir die westfilisch-
katholische Droste; deshalb las er auch ein Droste-Referat von mir und erbot
sich, es selber an die Dominikaner-Zeitschrift Die neue Ordnung zu schicken.
Ich wollte aber nicht, und so debiitierte ich publizistisch erst Jahre spiter
(durch die Vermittlung Joachim Kaisers, der auch in Géttingen Theaterwis-
senschaft studiert hatte) in den Frankfurter Heften, in die ich besser paBte als
in Die neue Ordnung. Das Theaterabenteuer hatte uns weit mehr Schulden
gebracht als Einnahmen, und so kehrte ich - ein Geschlagener - ins heimische
Buchgeschift zuriick, bis es mir gelang, in Tiibingen eine studentische Hilfs-
kraftstelle ausgerechnet an einem juristischen Max Planck-Institut zu ergat-
tern, dessen Bibliotheksdirektor, Hans Peter des Coudres, der Ernst Jiinger-
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Bibliograph, damals einem jungen Lyriker, einem griechisch-orthodoxen
Priester (aus dem spiter ein bekannter Psychoanalytiker wurde), einer stellen-
losen Doktorandin der Kunstgeschichte und anderen AuBenseitern und Aspi-
ranten des kulturellen Lebens eine Zuflucht gewihrte. Das gab mir die Chan-
ce, die erwihnte Kunsthistorikerin zu heiraten und 1956 in Germanistik zu
promovieren - zwar nicht iiber Brecht, den ich vergeblich vorgeschlagen hat-
te, auch nicht iber die Droste, die Paul Kluckhohn mir vorschlug (und iiber
die die Kunsthistorikerin spiter etwas Belletristisches geschrieben hat), son-
dern iiber Hebbel, nachdem ich ein Referat gehalten hatte, das gegen das fa-
schistoide Hebbelbild von Klaus Ziegler gerichtet war, der dann spiter als
Nachfolger von Paul Kluckhohn berufen und von der Fakultit ausersehen
wurde, das Zweitgutachten iiber meine Arbeit zu schreiben (was er auf eine
Weise getan hat, die ihm ein Anrecht auf die Art von Himmel verschafft, die
Angelika Jakob die Altere mir ausgemalt hat).

Danach bewarb ich mich allerorten, annoncierte auch selber im Buch-
héndler-Borsenblatt. Der Chef der Deutschen Buchgemeinschaft reagierte
positiv; meine Leihbiicherei- und Buchhandelserfahrung stach ihm ins Auge,
als er einen Nachfolger fiir seinen abgewanderten Lektor Klaus Wagenbach
suchte. Ich wurde nach Darmstadt eingeladen, mufite ein Votum iiber Anne-
marie Selinkos Napoleon-Roman Desiree abgeben und bekam ein - fiir meine
Verhiltnisse - 'sagenhaftes' Angebot: hohes Gehalt, Neubauwohnung und
BKZ. Ich hitte es dankbar angenommen und wire spiter vielleicht bei Ber-
telsmann (der die Deutsche Buchgemeinschaft geschluckt hat) oder in einem
Verlag a la Wagenbach gelandet, hétte mir nicht die Deutsche Forschungs-
gemeinschaft in der letzten Minute der Bedenkzeit, die ich mir ausgebeten
hatte, ein Stipendium von monatlich 800 DM bewilligt, das ich leichtsinni-
gerweise vorzog und mit dessen Hilfe ich mich als Boheme-Forscher qualifi-
zieren sollte. Einer der DFG-Gutachter war Fritz Martini gewesen; als er
1960 fiir seinen Lehrstuhl eine Assistentenstelle bekam, bot er sie mir an,
nachdem ich ein Probeseminar iiber Jakob van Hoddis abgehalten hatte, und
natiirlich akzeptierte ich dankbar. Neben Martini (und neben Kéthe Hambur-
ger, mit der wir Freundschaft schlossen) residierte in Stuttgart Max Bense,
und durch ihn wurde ich mit dem jiingsten grolen Medium und seinen &sthe-
tisch-linguistischen Méglichkeiten bekannt gemacht: dem Computer. Leider
ist mein Verhiltnis zu diesem ganz und gar theoretisch geblieben, so daB ich
heute voller Bewunderung auf die Jiingeren blicke, die den praktischen Um-
gang mit ihm lingst spielend beherrschen. Zu unseren Stuttgarter Freunden
gehorte ein Verlagslektor, Hansjorg Graf. Bei ihm brachte ich meine ersten
Sammelbinde heraus, als germanistische Erstauflagen noch in 3000 Exem-
plaren erschienen (statt wie heute in 300) und (wie bei Mathematik und
Dichtung) Aussicht auf Zweit- und Drittauflagen in gleicher Hohe hatten.
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Vor der Assistentenzeit hatte ich in Tiibingen als armer Adept der Ger-
manistik, der Philosophie und der Bibliothekswissenschaft gelebt: ohne Ra-
dio, ohne Fernsehen, aber mit Zugang zu herrlichen Lesesilen und zu Kilo-
metern von Biichern, Zeitschriften und Zeitungen, von denen mir jeder Zen-
timeter wichtig war. Als Assistent leistete ich mir ein Radio (nunmehr fiir
Horspiele, ‘classics' und 'features'), ein Telefon, Zeitungs- und Zeitschriftena-
bonnements, eigene Biicher. Wir gingen oft ins Theater, rein als Rezipienten
(Ballett und Schauspiel: Cranko, Haydée, Mahnke). Das Fernsechen aber
kannte ich nur aus den Schaufenstern der Elektrogeschifte und aus verrauch-
ten Bierrestaurants, wo ein Gerit an der Decke hing;, mein Blick streifte die
Bildschirme, ohne am Bild héingen zu bleiben.

1965 habilitierte ich mich mit dem Buch Die Boheme, erschienen 1968
und einem Vortrag iiber "Trivialliteratur als Forschungsproblem"!, der sei-
nerzeit fachlich diskutiert wurde und seither von Gymnasiasten Gelesen wird,
weil er auszugsweise in Schulbiicher einging (und der ja schlieflich auch eine
Frucht von Leseerfahrungen ist, die ich im Alter etwa zwischen 8 und 18 ge-
macht habe). Danach ging ich nach Amerika: an die Rice University in Hou-
ston/Texas. Meine Frau und ich mieteten ein mébliertes Apartment, zu dem
ein Fernseher gehorte. Schon um Englisch zu lernen, hockte ich mich auf-
merksam vor den Bildschirm - und war gebannt. Ich hockte dort viele Tage
und viele Nichte lang; ich hockte eigentlich immer, wenn ich nicht an der
Universitit zu tun hatte oder mit meiner Frau im ersten eigenen Auto unseres
Lebens die Weiten von Texas erforschte, die uns berauschten. Amerika war
eine neue Welt fiir uns, Texas eine Riesenregion in ihr, Wirklichkeit und
Mythos zugleich; die Metropole Houston iiberwiltigte uns, obwohl wir uns
doch in Stuttgart als GroBstiddter gefiihlt hatten. Das amerikanische Fernse-
hen aber war eine neue Welt fiir sich innerhalb der neuen Welt, "Television"
ein Zauberwort, der Schliissel zu einer anderen Kultur, in der ich, mit Neu-
gierde und Staunen, unterwegs war und tiglich, stiindlich Entdeckungen ma-
chen konnte. Ich schaltete niemals ab, wenn ich nicht muBte. Das Friihstiicks-
fernsehen fesselte mich ebenso wie die Mitternachtssendung, die Lokalnach-
richten elektrisierten mich so wie die Shows, die Serien oder die Kinofilme,
in denen die Cowboys ihre Puppenspiele trieben, statt wie frither groB im
Kinodunkel auf mich zuzureiten. Ich probierte alle Sender aus - ABC und
CBS und NBC, das "Public Broadcasting”, das schon von meinem zweiten
Gehalt eine erste Spende erhielt, oder das Universitiitsfernsehen der Rice
University, in dem ich auch selber einmal auftrat und als "Newcomer from
abroad" interviewt wurde. Ich 6ffnete mich dem Fernsehen so total und ohne

1 Erschienen erst in Dt.Vjs. 1967, dann in: Helmut Kreuzer: Veranderungen des Literaturbegriffs,
Géttingen 1975.



Kreuzer: Vom Héren zum Lesen zum Sehen. 35

Vorbehalt wie als Kind der verlockenden Erlebniswelt einer Geschichte, wie
als Jugendlicher den emotionalen und erotischen Stimulanzien des Dichtens
und der Dichtung, wie als Student den intellektuellen Provokationen der Bi-
bliotheken und einer schier unendlichen Vergangenheit, die in ihnen noch
gegenwirtig war. Nach einem Semester war ich soweit, daBl ich hiitte begin-
nen konnen, mich auf ein eigenes Fernsehseminar vorzubereiten, wenn ich
Amerikanist gewesen wire und kein Germanist, von dem man gerade in
Houston, wo es kein deutsches Fernsehen gab, anderes erwartete - ganz abge-
sehen davon, daB ich in Bezug auf das deutsche Fernsehen noch ein voll-
kommener Ignorant war. Ich hatte alle Sendeformen des amerikanischen Pro-
gramms und dessen Strukturen kennengelernt und mir einen Fundus erwor-
ben, von dem ich in mancher Hinsicht bis heute zehre. Ich hatte auch ange-
fangen, meine Fernseherfahrungen zu reflektieren, sie mit anderen Mediener-
fahrungen zu vergleichen, das Amerikanische an ihnen zu identifizieren und
die aufBeramerikanischen Moglichkeiten des Mediums in Gedanken auszu-
messen.

Den Sommer 1966 verbrachten wir an der Columbia University in New
York, wieder mit Apartment, Auto und TV. Im Herbst 1966 iibernahm ich ei-
ne Vertretung in Saarbriicken, 1967 erhielt ich einen Ruf dorthin. Mir wurde
bedeutet, daB der bewihrte und fundierte Vorlesungszyklus meines dlteren
Kollegen sich iiber das 18. und 19. Jahrhundert erstreckte und daf ich mir die
Themen meiner eigenen Vorlesungen moéglichst auBerhalb dieses Rahmens
suchen sollte. So kiindigte ich zunichst Vorlesungen zur Literatur in der Zeit
der Weimarer Republik an und bemerkte bald, daB gerade diese Literatur sich
nicht adiquat erkldren und vermitteln lieB, wenn man den politisch-sozialen
Kontext und die Konstellation der Medien - die Priasenz des Kinos, die Erfin-
dung des Radios, die Rolle des Journalismus - aufer acht liel. Von da an war
es nur ein Schritt, die Produkte und Programme der technisch-kulturellen
Massenmedien unseres Jahrhunderts in das Interessengebiet der Germanistik
zu integrieren. Aber auch der Blick auf die Vergangenheit dnderte sich: der
Blick z.B. auf die realistische Novellistik erfaBte den Zeitschriftenmarkt mit;
der Blick z. B. auf die Spaltungen in der Literatur um 1800 richtete sich auch
auf die Franzgsische Revolution, die soziale Situation der Frau und die Ver-
mehrung der Lesekundigen. Seither habe ich ungezihlte Arbeiten an akade-
mische 'Schiiler(innen)' auf mehreren Kontinenten vergeben, die auf diesen
Wegen weitergegangen sind und von denen ich so viel gelernt habe wie von
den Kolleg(inn)en, die seit Anfang der 70er Jahre in der neuen Zeitschrift mit
dem schonen Namen LiLi publiziert haben, oder in den Sammelbdnden und
Buchreihen, die ich von nun an in wachsender Zahl herausgab, auch um die
Projekte durch andere zu verwirklichen, die sich mir aufdringten, wihrend
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die zunehmenden Lehr- und Amterpflichten mir verwehrten, sie selber allein
in Angriff zu nehmen oder gar allein zum Abschlufl zu bringen.

1970 waren wir nach Bonn gegangen, 1972 nach Siegen. 1973 kehrte ich
nach Saarbriicken zuriick, um im Rahmen eines franzésischen Germanisten-
tages einen Vortrag zu halten. Das selbstgewihlte Thema: "Fernsehen als Ge-
genstand der Literaturwissenschaft". Im Zentrum stand die fiktionale Serie.
Damit waren alle intellektuellen Voraussetzungen fiir das gegeben, was trotz-
dem erst viel spiter passiert ist: die Etablierung eines einschléigigen Projekts,
wie Giinter Giesenfeld und ich es miftlerweile gemeinsam im DFG-Sonder-
forschungsbereich "Bildschirmmedien" betreiben. Die Thesen des Saarbriik-
ker Vortrags erregten ohne mein Zutun einiges Aufsehen, obwohl ich damals
schon andere Arbeiten mit gleicher Zielrichtung hatte zitieren kénnen. Er
wurde nicht nur in den KongreBakten gedruckt, sondern auch im Saarbriicker
Radio besprochen, im Deutschlandfunk gesendet, in die Zeitschriften Uni-
versitas und epd Kirche und Rundfunk auszugsweise iibernommen sowie fiir
eine indische Zeitschrift komplett ins Englische iibersetzt.

Seit dem Umzug nach Saarbriicken hatten wir einen eigenen Fernsehappa-
rat. Aber mein Verhiltnis zum deutschen Fernsehen (oder zum amerikani-
schen, wenn ich ihm wiederbegegnete) war anders als zum amerikanischen in
meinem ersten Fernsehjahr 1965/66. Dem deutschen Fernsehprogramm 6ffne-
te ich mich schon nicht mehr so unbefangen wie damals dem amerikanischen;
ich studierte es von vornherein mit kritischem Interesse. Ich verglich die
deutschen Gattungsformen und Sendungsversionen mit den amerikanischen
Modellen, das deutsche Finanzsystem mit dem amerikanischen; und ich pro-
jizierte meine amerikanische Fernsehvergangenheit in meine deutsche Fern-
sehzukunft. Ich zweifelte nicht daran, angesichts der ¢konomisch-kom-
merziellen Potenz des Mediums und der politisch-kulturellen Entwicklungen
im westlichen Deutschland, dafl das Privatfernsehen sich neben dem o6ffent-
lich-rechtlichen durchsetzen werde. "Die Wirtschaft allgemein, dic Werbe-
firmen, die '‘BewuBtseinsindustrie' werden in der BRD nicht nachlassen, das
Monopol des Staates anzufechten, sie werden immer stiirker auf eigene Pro-
gramme, eigene Produktionsanstalten dréingen. Die Anzahl der Programme
wird sich vermehren. Das Kassettenfernsehen erméglicht die eigene Pro-
grammgestaltung. Das Miinzfernsehen wird jederzeit eine profitable Pro-
grammauswahl anbieten. Der Fernsehprojektor wird in die Haushalte einzie-
hen und das Heimkino erméglichen. Die Menschen von morgen verfiigen
iiber Magnetbandgerite zur Aufzeichnung von Fernsehsendungen, sie 'tragen
den Radioempfinger am Armband, den Fernsehtransistor in der Tasche'."?

2 Fernsehen als Gegenstand der Literaturwissenschaft. In: Helmut Kreuzer: Veranderungen des Lite-
raturbegriffs. A.a.O. 8. 40.
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Ich beobachtete die Versuche der Parteien, sich des 6ffentlich-rechtlichen
Fernsehens personalpolitisch zu beméchtigen, und hielt es dennoch fiir wiin-
schenswert, einer fortdauernden Identitétsbildung und -entwicklung des deut-
schen Fernsehens mit Hilfe von Gebiihren eine Chance zu geben, aber még-
lichst ohne Dominanz der politischen Handlanger, ohne Absperrung von in-
ternationalen Prozessen, ohne Verweigerung des produktiven Austauschs,
ohne selbstgeniigsame Provinzmentalitit und selbstgerechten Sonderweg. Ich
gewann den Eindruck, nach dem Studium der politischen Magazine, die An-
fang der 60er Jahre Bedeutung gewonnen hatten, dah die Gattungsform des
Magazins (neben anderen wie dem Dokumentarspiel) einer solchen Identi-
tiatsbildung entgegenkam. Das war einer der Griinde dafiir, daB ich mit einem
Magazinprojekt 1985 in den DFG-Sonderforschungsbereich "Bildschirmme-
dien" hineinging.? Ein anderer war die Erkenntnis, daB dic 'Magazinierung'
neben der 'Serialisierung’ zum wichtigsten Strukturierungsmerkmal des deut-
schen Fernsehprogramms geworden war.4

Aok

Bevor ich mit ein paar SchluBworten auf mein gegenwirtiges personliches
Verhiltnis zum Fernsehen eingehe, will ich rasch mit ein paar Zitaten rekapi-
tulieren, wie ich fachlich zum Fernsehen stehe und wie ich seine Bedeutung
fiir die Germanistik in der zweiten Jahrhunderthilfte einschitze; "DaB die
Literaturwissenschaft das Fernsehen als einen - zunichst marginalen - Ge-
genstand von Lehre und Forschung im Zeichen der Gesellschaftsfrage und in
der Zeit der Studentenbewegung fiir sich entdeckt hat, bestimmte den Charak-
ter der damals zeitsymptomatischen, wenn auch nicht unangefochtenen Zu-
ginge zn ihm: im Uberlappungsbereich von Wissenschaft und politischer
Publizistik, auf Denkwegen einer allgemeinen Kritik der Kulturindustrie. Fiir
diese Richtung stand das Fernsehen unter fast generellem Trivialitits- und
unter fast totalem Ideologie- und Affirmationsverdacht. Wihrend eine utopie-
orientierte Teilrichtung der neulinken Intelligenz [...] voribergehend den-
noch, im Anschluf an Brechts frithe Radiotheorie, die progressiven Méglich-
keiten des Mediums betonte, ja verklirte, sah die stirkere Gegenrichtung aus
dem Umkreis der Frankfurter Schule im Fernsehprogramm teils bloB den Ké-
der zur Anlockung des Publikums, das im Kommerzfernsehen als Ware an
die Sponsoren aus der Wirtschaft verkauft wird, teils ein Herrschaftsinstru-
ment der politisch Méchtigen zur Manipulation des Publikums [...]. Gegen-

3 Wichtige Arbeiten von Heidemarie Schumacher und Gerd Lampe, von Doris Rosenstein, Helmut
Heinze, Anja Kreutz u.a. sind daraus hervorgegangen.

4 Vgl. Zu meinem Siegener Medien-Engagement auch den Kurzartikel: Helmut Kreuzer: Wie alles
begann. Die Anfinge der Siegener Medienwissenschafl. In: Sicom 4,1995, Siegen 1995
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wirtig sehe ich, neben utopischer Uberforderung oder 'pauschaler’ Abwertung
des Mediums, als dritte Versuchung eine unkritische Akzeptanz von Me-
dienmacht und Medienpraxis. Sie kann sich in den Philologien als méglicher
Nebeneffekt der legitimen Bereitschaft einstellen, iiber eine Offnung zu den
Massenmedien dem eigenen Fach mehr soziokulturelles Gewicht zu sichern,
und der sympathischen Hoffnung, dadurch manchen der stellenlosen Magister
oder der abgewiesenen Referendare ein expandierendes Berufs- und Praxis-
feld besser erschiefien zu kénnen. [...] Ich nehme an, daB in zehn Jahren die
Lehramtsstudiengéinge wieder verldBlichere Berufsaussichten gewihren wer-
den als heute, daB dann wieder die Mehrheit der unsere Ficher Studierenden
den Lehrerberuf nicht nur anstreben wird, sondern auch ergreifen kann. Der
akademisch geschulte Nachwuchs der Massenmedien wird auch in Zukunft
aus vielen Fichern kommen und kommen miissen, wenngleich der Anteil der
Philologen an ihm sich vermehren diirfte, wenn diesen kiinftig ihr Studium
direkte Kontakte zur Medienforschung und Medienpraxis eréffnet. Aber nicht
nur um der Studierenden willen, die Medienberufe ergreifen wollen, brauchen
wir die Integration medienwissenschaftlicher Veranstaltungen in die akade-
mische Lehre, sondern nicht weniger um der kiinftiger Lehrer willen. Solange
es kein einzelnes Schulfach 'Massenmedien' - oder spezieller 'Film und Fern-
sehen' - in den Schulen gibt (und m. W. denkt niemand daran, ein solches
einzurichten), hat der Deutschunterricht als eine Instanz der kulturellen So-
zialisation die Aufgabe [...], zu bewuBterem, sachkundigerem Umgang mit
Fernsehprogrammen anzuleiten und damit auf die kulturellen Anforderungen
der Gesellschaft an das Fernschen kontinuierlich Einflul zu nechmen. Das
aber setzt bei den Lehrern fachliche Kenntnisse der Programmgeschichte und
methodische Einiibung in die Programmkritik voraus, und das heifit: einen
medienwissenschaftlichen Anteil in ihrem Studium. [...]

Fernschgeschichte trigt zur allgemeinen Mediengeschichte, zur Kultur-
und Kommunikationsgeschichte bei. Sie ist ihrerseits angewiesen auf Beitrige
der Technikgeschichte, der Organisations- und Institutionengeschichte, der
Programm- und Rezeptionsgeschichte[n]. Diese sind nicht unabhingig von-
einander zu denken, erfordern aber jeweils eigene Ansétze fiir den histori-
schen Zugriff. Wie weit reicht speziell innerhalb der Programmgeschichte die
eigene Domine und die methodische Zusténdigkeit der Philologien? Blicken
wir auf das Tonmedium Radio, so haben die Literaturwissenschaften bisher
daraus nur das Horspiel griindlich erforscht, das als literarische Gattung #s-
thetisch anerkannt und gleichsam fiir die Geschichte der Buchliteratur adop-
tiert wurde - so dafl noch heute eher Horspielbiicher als Horspielkassetten in
germanistischen Instituten zu finden sind. Die ersten Fernsehgattungen, zu
denen sich eine philologische Forschungstradition entwickelt hat, sind - ganz
entsprechend - das Fernsehspiel und die fiktionale Serie. Nicht selten standen
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diese Sendungen in einer literarischen Tradition, beruhten sie auf literari-
schen Vorlagen , waren sie von Autoren der Buchliteratur konzipiert. Thnen
gegeniiber lieBen sich 4hnliche Fragen stellen wie gegeniiber dem Horspiel,
der Bucherzihlung oder dem Drama. Heifit das, daB wir das Fernsehspiel aus
der Geschichte des Fernsehprogramms herauslésen und neben Erzihlung,
Lyrik und Drama in die gewohnte Form der Literaturgeschichte integrieren
sollten? Oder sollte vielmehr die Geschichte des audiovisuellen Kinofilms das
audiovisuelle Fernsehspiel so adoptieren wie die Literaturgeschichte das Hor-
spiel als Gattung der Wortkunst adoptiert hat? Oder ist die Geschichte des
Fernsehspiels als Teil der Programmgeschichte des Fernsehens zu schreiben -
nicht unabhingig von Kinofilm oder Buchbelletristik aber doch von ganz an-
deren medialen Faktoren durchprégt?

In der Geschichte der Buchliteratur hat der Programmbegriff keine zentra-
le Bedeutung (sicht man von Spezialarbeiten zur Verlagsgeschichte ab). Lifit
sich die Geschichte einer Fernsehgattung aber adédquat schreiben, ohne daf
wir ihren Ort im grofier Programmfluf beachten, ihre wechselnden Kontexte,
ihren Stellenwert im Medium? Tun wir dies, sind wir schon auf dem Weg zur
tibergreifenden Programmgeschichte, die auf die Bausteine einzelner Genre-
geschichten und deren Zisurenbildung so angewiesen ist wie die spezielle
Genregeschichte auf Einblicke in die Programmentwicklung im ganzen mit
den sie extern und intern bedingenden Faktoren. Wer ist zustindig fiir die
genreiibergreifende Programmgeschichte? Wenn wir es sind - auch sind, zu-
sammen mit anderen - miissen wir uns dann nicht auch auf die nichtfiktiona-
len Programmteile einlassen, gibt es dann noch Programmsegmente, die uns
gar nichts angehen? Wer nur auf belletristisch-fiktionale Programmsegmente
oder die Relationen des Programms zum Buch und Theater blickt, verfehlt der
nicht den Charakter des Mediums, dessen Programm Nachrichten und Ma-
gazine, Werbespots und Shows wesentlich mitbestimmen [...]?

Aber geraten wir mit der Zuwendung zu nichtfiktionalen Sendungen nicht
ins Uferlose? Das ist keine nur rhetorische Frage. Das Fernsehen macht alle
Lebensbereiche zum Programmstoff, tendiert dazu, die Totalitit der Welt in
sich hineinzuziehen, soweit sie fiir eine Kamera erreichbar, fiir ein Publikum
visualisierbar und fir die sozialen Kontrollinstanzen als ausgestrahltes Bild
tolerierbar ist. Inhaltlich und quantitativ betrachtet, iiberfordert das Fernseh-
programm jedes einzelne Fach. Aber was den Philologen erreichbar sein
sollte, sind formale Strukturen des Gesamtprogramms, Dramaturgien der
Sendungstypen, die Eigentiimlichkeiten charakteristischer Diskurse, die Re-
gularititen und Funktionen der Fernsehgattungen im historischen Prozef. Die
Frage nach den Gattungen ist dem Philologen vertraut. Sie gewinnt in der
Fernsehforschung aber neue Dimensionen. Als Beispiel nenne ich die Kon-
struktion einer spezifischen Medienrealitit, die sich schon aus dem Gesetz der
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Visualisierung ergibt, aber nach Gattungstypen zu differenzieren ist , da diese
kraft ihrer Normen und Formen, ihrer Auswahlprinzipien, Wahrnehmungs-
konventionen, Produktions- und Prisentationsweisen unterschiedliche Welt-
ausschnitte, Wirklichkeitsmodelle, Gesellschaftsbilder auf den Bildschirm
bringen."?

e e

Heute bin ich emeritiert, 'schwerbehindert’ und verhéltnisméaBig alt. Die Zeit
strebt fiir mich einem Ende zu und beschleunigt sich von Tag zu Tag. Ich se-
he die 'Zwolfersalven' meines Herzrhythmus auf dem Elektrokardiogramm;
ich registriere die zugehorigen Schwindelanfille, die ersten Ermiidungser-
scheinungen nach dem Friihstiick, die ersten Schlafstorungen nach Mitter-
nacht. Ich bilde mir nicht mehr ein, wenn ich in eine Bibliothek eintrete, daff
ich mir dort 'alles' aneignen kann, was ich nur will. Wenn ich das Radio ein-
schalte, werde ich ungeduldig, sobald ich einen Sprecher begriffen habe, ihn
jedoch nicht schneller denken und reden lassen kann (im Unterschied zu
Sprechern auf Ton- oder Videobdndern); ich lese die Zeitung noch von A bis
Z, aber ich iiberfliege das meiste nur noch zur Orientierung. Ich 'teste' tiglich
das Fernsehprogramm, aber als 'Zapper'®, der nur rasch iberpriifen will, ob
alles beim Alten geblieben ist oder neue Signale begegnen. Ganze Sendungen
hore oder sehe ich nur noch ausnahmsweise, wie ich auch nur noch diejeni-
gen Biicher ganz lese, die mich so sehr beeindrucken, daf ich dariiber verges-
se, wie wenig Zeit mir bleibt, oder die ich kennen mub, weil die Doktoranden,
die ich noch habe, iiber sie arbeiten, bzw. weil sie fiir Fragestellungen, die ich
selber noch verfolge, nun einmal unerliBlich sind. Entsprechend suche ich

5 Zu Aufgaben und Problemen einer philologischen Medienwissenschaft am Beispiel des Fernsehens.
In: Helmut Kreuzer: Aufklarung ober Literatur, Bd. 1, Heidelberg 1992, S. 287 f. und S. 292 ff.
Vgl. auch die Einleitung des Vf. zu Helmut Kreuzer und Karl Primm (Hg.): Fernsehsendungen
und ihre Formen. Stuttgart 1979.

6 Die kurze Zeitspanne die im Zapping ein Sendungsfragment einnimmt, reicht Gbrigens nach meiner
Erfahrung regelmaBig aus, dessen Genrezugehorigkeit zu erkennen (sie reicht - bei Wiederholun-
gen - in vielen Fallen auch zur Einordnung in eine film- oder programmgeschichtliche Epoche aus).
Besonders leicht und rasch sind i. a. fiktionale und nichtfiktionale Sendungen auseinanderzuhalten.
Diese Erfahrung widerlegt die gangigen Thesen aus den 80 und frithen 90er Jahren, die 'neuen
Techniken' hdben die Differenz zwischen Schein und Wirklichkeit, Fiktion und Bericht auf und
seien insofern Techniken der Tauschung. Gelogen wurde zu allen Zeiten und in allen Medien in der
Form der Wirklichkeitsaussage; alles andere widersprache dem Sinn der Lige. Nicht ob, sondern
hdchstens wie gelogen wird, hingt von neuen Techniken ab. Fiktionale Bild- oder Worttexte kon-
nen uns fiktive Lignerfiguren vorfihren, aber selber im strengen Sinn nicht 10gen, da sie nicht in
der Form der Wirklichkeitsaussage auftreten. (Das gelaufige, abschtzige Geschmacksurteil tiber
‘verlogene Romane', deren fiktive Handlungen und Figuren uns zu 'unrealistisch' erscheinen, andert
daran nichts).
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mir einzelne Sendungen des Fernsehens aus; im iibrigen aber mache ich beim
Zappen nur halt, wenn ein Bild mich nicht losldBt, obwohl ihm schon ein an-
deres gefolgt ist, wenn ein Wort mich weiterverfolgt, obwohl ldngst ein ande-
res gefallen ist, wenn eine Bild-Wort-Bezichung mich frappiert und einen ei-
genen Sinn verspricht, der hinter dem Sinn der Worte liegt, die ich hore, und
hinter dem Sinn der Bilder, die ich sche.

Solange es solche Sendungen gibt, die mich festhalten, schitze ich das
Medium. Sie verlangsamen den raschen Flufl der Zeit, sie bringen sie hier
und da zum Stillstand, fiir einen unermeflichen Moment. Aber natiirlich le-
gitimiert sich das Fernsehen vor der Gesellschaft ( einer deutschen Gesell-
schaft, in der unendlich viel zu tun wire, aber die Anzahl der bezahlten be-
trieblichen Arbeitsplétze rar wird und die der Friihrentner anwéchst ) schon
dadurch, dab es fiir viele das genaue Gegenteil bewirkt: Es fiillt die leere Zeit,
von der man zu viel hat; es treibt die trdge, stockende an; es vertreibt die
Langeweile, so daB der 'freie’ Tag oder der 'freie' Abend wie im Flug vergeht
und es im Handumdrehen Mitternacht ist.
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Thomas Koebner

Kiosk-Fernsehen

Selbstbefragung: Machtest Du Menschen niher kennenlernen, die diese Un-
terhaltungssendungen anschauen, diese schmalzenden oder ichzenden Sin-
ger, diese wackelnden Singerinnen, diese buntscheckigen Tanztruppen, diese
Ausgeburten unbegreiflicher Larifari-Frohlichkeit, dieses animierte Publi-
kum, das offenbar nichts besseres zu tun hat? Wer sind die, die da so faszi-
niert auf Traumschiff und amerikanische Jugendserien starren, auf schlechte
Kopien - das Material und die Figuren betreffend - in verwaschenen Farben,
auf diese minnlichen und weiblichen Barbiepuppen, zum hundertsten Mal auf
den verschlossenen Derrick, auf ebenso platte wie grelle Pseudotragik zwi-
schen Aids und Zerwiirfnis, im Stil von knalligen Fotoromanen, auf Daily
Soaps mit ihren Familiendramen, die auf allen Kanilen meist dasselbe erzih-
len, langsam, umstéindlich, oft nicht einmal gut gespielt? Wer sind die, die
soviel Zeit verschleudern?

Frither, Ende der 60er Jahre haben wir - wir, Kriegsjahrginge und an-
finglich auch Literaturwissenschaftler - uns ,engagiert iiber die Triviallite-
ratur hergemacht, um etwas vom Geist des grofen Publikums und des litera-
rischen ,Erfolgs“ zu verstehen. Wenn diese Texte auch &uBerlich keine Ein-
fiithlung abverlangten oder gewihrten, Einfithlung in die angestammten Leser
dieser Produkte war schon nétig. Lektiire solcher Art ebnete den Weg ins
., Volk“, bezeichnete den freiwilligen Abstand von den oberen Riingen der
abendlindischen Kultur, den Verzicht auf geistesaristokratische Attitiiden al-
ler Art. Lange hielt dieser Impuls bei den meisten nicht an. Das immer Wie-
derkehrende wird in der Heftchenliteratur und Massenproduktion Ereignis,
das lihmt die Neugier und stumpft die Aufmerksamkeit ab. Eine politische
Komponente war bei dieser Rehabilitation des angeblich Trivialen wesentlich.
Eine demokratische Empfindung, cin Sinn fiir Verantwortung, die dem Gan-
zen gilt, der Gesellschaft iiberhaupt. Auerdem: Wenn man jiinger ist, bewegt
man sich oft unwillkiirlich, auch unmerklich mit umgebenden Gesellschafts-
gruppen mit, die Fahigkeit sich einzuschwingen auf dic Wellenlidnge vieler
gelingt leichter, der osmotische Austausch zwischen Individuum und Kollek-
tiv vollzieht sich flieBend und unaufhérlich. Altern macht starrer, eigensinni-
ger. Die Erkenntnis, daB die verbleibende Zeit kaum noch ausreicht, 1iBt
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wihlerisch und bescheiden werden. Man beschrinkt sich. Man verliert oft den
Kontakt zum Denken der anderen, allméhlich, unaufhérlich: die zwanghafte
Introversion derer, fiir die sich die Dimension Zukunft immer mehr verkiirzt.

Also ist das Fernsehen kein bevorzugtes Medium mehr fiir mich: Spielfil-
me sehe ich (und drgere mich iiber den verkleinerten Ausschnitt), die weni-
gen Fernsehspiele, die noch hergestellt werden, Nachrichten, politische Ma-
gazine, dokumentarische Sendungen, sogar Aufzeichnungen von Konzerten,
die ich nicht miterleben konnte. Ein Medium fiir maximal zwei Stunden tig-
lich - und tagelang vermiit man’s nicht. Ohne die Sogwirkung, die einst ver-
spiirt wurde. Die Erwartung von einst, jetzt konnte noch etwas kommen und
dann noch etwas, die einen spét zu Bett gehen 14Bt, diese Erwartung ist ldngst
verbraucht. Mir ist klar geworden, daf ich nicht zu den Adressaten gehoére,
fiir die das Programm im Ganzen bestimmt ist. Bin vor dem TV zum Auflen-
seiter geworden. der professionelle Interpret in mir kann gerade noch analy-
sieren, welche Bediirfnisse hier bedient werden, welcher Ehrgeiz nach Brei-
tenwirkung zur Geltung kommt - aber meine Neutralitit wichst unausweich-
lich.

Mensch haste dir verdndert. Aber nicht nur der Mensch, zwangsldufig al-
ternd, seine letzten Ressourcen vorsichtig bewirtschaftend, zusehends er-
schopfbar, das Medium ist nicht mehr dasselbe wie vor 1984 (als es zur Ein-
filhrung des dualen System von &6ffentlich-rechtlichen und privatrechtlichen
Programmanbietern kam). Die Konkurrenz zwischen den vielen Kanilen hat
Fernsehen zum Lieferanten fiir ausgeleierte Gefiihle und fiir Repetitionen von
Tagesthemen gemacht. Wer weiB, ob die &ffentlich-rechtlichen Sender, nur
auf sich gestellt, nicht eine dhnliche Entwicklung durchgemacht hétten? Zu-
mindest war die Zersplitterung in Sparten vorhersehbar, die unterschiedlichen
Anspriichen gerecht werden sollen. Fiir das intellektuelle Publikum bleibt das
dritte Programm, 3Sat, Arte. Das Medium hat scine Bindekraft fiir alle ein-
gebifit,

Und das intellektuelle Publikum hat sein Interesse am ,Massenge-
schmack®, mehr noch: an der groBen Menge von Leuten verloren, die diese
Nation bilden. Das gilt fiir andere Gruppen vielleicht ebenso. immer weniger
ist es iiblich, daB Menschen gemeinsam vor dem Bildschirm sitzen, sie sprin-
gen nicht nur von Sender zu Sender und geraten dariiber in Streit, sie sprin-
gen auch auf und gehen in ihr Zimmer, um dort ungestort das jeweils eigene
Programm mit dem Zweitgerit zu empfangen und zu verfolgen. Man sollte
einmal nachpriifen, ob diec Fernseher immer noch einen so zentralen Platz im
Wohnzimmer behaupten wie in den 70er Jahren, ob sie nicht hdufiger schon
vor den Betten aufgestellt sind, Teil eines Intimbereiches sind: Indizien einer
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Jragmentierten Gesellschaft. Dagegen spricht auch nicht das Phidnomen, daB
sich in Nachmittagssendungen, die von Hans Meiser, Illona Christen oder
Fliege moderiert werden, Menschen in einem Akt rifueller Beichte offenba-
ren, um das sonst von ihnen Verborgene an den Tag zu schleppen. Dieses
Outing-Kartell 4Bt die Vermutung aufkommen, 6ffentliche Bekenntnisse per
Bildschirm kénnten die individuelle Scham aufldsen: vielleicht ein seelischer
Reinigungsprozef, der alle ,,Siinder” und ,Betroffenen® vereint. Also eine
wahre Chance der Kommunikation fiir Notleidende! Doch solch zuversichtli-
cher Deutung widerspricht der serielle Charakter, der das Femsehen immer
stirker prégt: iiberall dieselben Themen, iiberall dieselbe Indiskretion der
Kameras, die sich an die geschminkten Gesichter ,.kleben®, dieselbe Rhetorik
der kummervolien Selbstanklage oder Selbstenthiillung (die in der Tat etwas
Befreiendes haben kann, fiir die Sprecher selbst fiir die Zuschauer). Verforme-
lung und Standardisierung lassen auch diesen Programmtyp zum Repertoire
fiir spezialistische Interessen werden, zur Ratgeberecke, zur Klagemauer, an
die immer derselbe Typus Kopf beharrlich klopft.

Noch vor wenigen Jahren hat die Simulationsthese die Geister erschreckt:
Leben aus zweiter Hand, Fluchtwelten, Trugbilder in den elektronischen Me-
dien. Als miiBte das Fernsehen ein Garant unserer Realitit sein. Diese Angst
vor Filschung hat theologische Substanz. Aber die Warnung vor dem Hiit-
chenspieler Fernsehen, geidufert von Kriminalisten, die staunend vor der neu-
en ,,Uniibersichtlichkeit“ stehen, denkt in all zu schroffen Antithesen: in den
Kategorien Entweder-Oder. Wer einfiltig unbelehrt genug ist, mag offenen
Mundes beim Trickbetrug zugucken, mag auch reingelegt werden — ein Er-
lebnis scheint es fiir diese Menschen allemal zu sein. Wir brauchen nicht ins
18. Jahrhundert zuriickzugehen, um eine Diskussion wieder aufzugreifen, in
der das Recht auf Fiktion zu einem Grundrecht unseres geistig-seelischen
Haushalts, zu einem Naturrecht erklidrt worden ist. Wer die eigenen Erfah-
rungen beobachtet, weif, dab mit erworbener Skepsis auch ungemischte
Freude an Phantasie einhergehen kann, die zum Innen- wie zum Aufienleben
gehort, an Toleranz gegeniiber flieBenden Ubergingen zwischen Sein und
Schein, macht uns doch das eine wie das andere nicht mehr so verlegen, ist
doch das Existieren auf schwankendem Boden, das Umgebensein von Unsi-
cherheit zur Gewohnheit geworden. Wenn doch im Fernsehen mehr Ereignis-
se stattfinden, die einer Grenziiberschreitung gleichkimen, die auf heitere
oder ernsthafte Verwirrung aus wiren, um erkenntniskritischen Zweifel zu
wecken.

Ende der 50er Jahre hat sich die deutsche Filmwirtschaft ruiniert, weil sie
starr an alten Rezepten festhielt, wie ein Verké#ufer, der Ladenhiiter verhkern
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will, ohne sich Gedanken iiber ein neues Angebot zu machen. Wie ein Her-
steller, der beim geringsten Erfolg sofort die ganze Produktion auf ein Sche-
ma hin ausrichtet. Mit Raubbau und Monokultur beutete sie den Boden — das
Publikum - aus, bis da nichts mehr wachsen wollte. Auch das Fernsehen ist
in den Zustand des freien Marktes eingetreten, nur die sogenannte Grundver-
sorgung bemift sich nach ethischen Kriterien, zumal an der demokratischen
Idee einer wahrhaftigen und umfassenden Information. Der real existierende
Zustand des Abendprogramms hat indes alle Schichten als mégliche Zu-
schauer vertrieben, fiir die Kunst oder Bildung nicht nur Ballast, sondern Be-
reicherung menschlicher Existenz bedeuten, fiir die der Wagemut des Erzih-
lens und die Invention von Bildern eine Erweiterung ihres BewuBtseins ver-
sprechen.

Kiosk-Fernsehen, das alles mogliche allen méglichen anbietet, vor allem
aber Auslagen mit Hefichen und Glamour-Plakaten ausstaffiert, stoft gerade
die intellektuell-produktive Schicht ab, von der sich das Fernsehen in Zukunft
— in den Redaktionsrdumen wie im Publikum — Inspiration, Kreativitit, Er-
neuerung des , Warenangebots” erhoffen darf und muB. Diese Schicht hat
auch seit jeher die Eigenschaft aufgewiesen, nicht nur an die eigenen Belange
denken zu wollen, also nicht gruppenegoistische oder lobbyistische Politik zu
betreiben, sondern mit einem republikanischen Aufirag ausgestattet, auch die
Interessen der anderen zu bedenken und zu beriicksichtigen. Die Mittlerfunk-
tion dieser Intellektuellen ist schon seit langem nicht mehr gefragt, so dab die
Intellektuellen selbst sich entwéhnt haben, diese Funktion wahrzunehmen. Th-
re kommunikative Kompetenz, die neben Legislative, Exekutive und Justiz als
vierte grofie Siule fiir das Wohlergehen eines Staates und seiner Biirger sor-
gen kann, muB in den Gremien, in den Hierarchien der Programmanbieter
zunchmend mehr Entscheidungsfreiheit und Entscheidungsmacht zugebilligt
werden. Also kein bilderstiirmerisches Pladoyer zum Schluf, dal das Fernse-
hen grosso modo vermaledeit, aber schon ein Plidoyer dafiir, sich von indu-
strieller Gesinnung, die nur Massenware im Kopf hat, nicht den Schneid ab-
kaufen zu lassen. Macht es euch nicht bequem im dritten Programm. Gewinnt
die Prime-time zuriick.
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Marcel Dobberstein

Vom Klang der Bilder

Auch das "Fernsehen" hat eine andere Seite, mit der man es stets in unkiind-
barer Liaison vereint findet: das "Fernhtren". Diese mediale Partnerschaft
bestand bereits zu der Zeit, als die laufenden Bilder des Kinos noch stumm
waren. Spitzfindige Regisseure vermittelten gelegentlich die Klinge und
Woérter iiber das Bild, so dab sie fiir die Zuschauer residual wahrnehmbar
werden konnten. Doch faszinierten die visuellen Eindriicke. Nun macht es
den Anschein, daBl die Bilder im postindustriellen Zeitalter als Medien, als
"Mittlere" in kommunikativen Prozessen, ihre Vormachtstellung gegeniiber
den Tonen weiter ausbauen. Diese allerorten zu beobachtende Entwicklung
geht einher mit einer anderen, die sich durch die Erkenntnis vermittelt, daff
die Bilder vielfach nicht mehr fir etwas stehen, sondern daB sie in zuneh-
mendem Mafle zur Hyperrealitit tendieren. Ebenso dominieren die Bildtech-
niken - zunichst als "Entiduferungen” des Sehsinnes - und nun auch, in einer
neuen Qualitit iiber die Konstruktion virtueller Realititen, als mediale Erwei-
terung des auf diesem Sinn basierenden Vorstellungsvermégens. Was sich
dem Konstrukteur oder dem Rezipienten dieser Konstrukte apperzeptiv wi-
derspiegelt, ist ein gelegentlich irritierendes Gemisch schneller Eindriicke vi-
sueller Art, welches fiir Empfindungen anderer Sinnesmodalititen und fiir die
aktive Wirkkraft der Einbildung kaum mehr Zeit lassen will.

Es ist daher nur allzu verstindlich, daB die Asthetik der Gegenwart die
"audiovisuellen" Medien als "Bildmedien" reflektiert. Das Akustische neben,
unter, iiber den Bildschirmen faft die Diskussion vielfach als Beigabe jenes
sichtbaren Geschehens, welches es unterstiitzt oder bisweilen kontrastiert.
Und nur dort, wo das Akustische kontrastiert, kann es Ressourcen der Auf-
merksamkeitszuwendung vom Visuellen abziehen. Bildsemantik, Wortse-
mantik, Klangsemantik: Sie gelten als Schichten in Parallelitét absteigend mit
der Verdunklung des BewubBtseins. Selbst in die Doméne der Klangsemantik,
in die Musik, ist jetzt das Visuelle eingedrungen und wird zu ihrem Medium.

Die Verbindung von Ton und Bild in' Film, Fernsehen und im Video
konnte das Wesen der Musik nicht unverdndert lassen. Die Musik, so gab
Zofia Lissa in ihrer "Asthetik der Filmmusik" zu bedenken, verliert auf Grund
der Konstruktionsgesetze der visuellen Schicht die Kontinuitit der autonomen
Entwicklung und ihre geschlossene zeitliche Form. Sie verliert die Mehrdeu-
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tigkeit ihres Ausdrucks dort, wo sie funktional an konkrete szenische Gege-
benheiten gebunden ist. Aber auch das ist evident: Als Anfang der 20er Jahre
das Lichttonverfahren des Amerikaners Lee DeForest den Filmerklirer, die
Inserts, das Kinoorchester und das Vitaphone verdringte, setzte auch eine
Evolution der klangerzeugenden und klangspeichernden Technologien ein.

Jene durch diese Evolution bewirkten Verinderungen wurden in der #s-
thetischen und wahmehmungstheoretischen Diskussion nur beildufig zur
Kenntnis genommen. Das Bild als Medium steht auf dem Priifstand; damit
alle die epistemologischen, ontologischen und linguistischen Probleme, die
nicht erst seit Platons Hoéhlengleichnis die Uberlegungen hinsichtlich der
Differenz von Sein und Schein bestimmen. Und doch ist der Klang im tele-
matischen Zeitalter weit mehr als nur eine Zutat zur Bildsemantik! In der
Werbung, in nahezu jeder telematischen Situation, wird die Armut des Erleb-
ten ohne die auditive Schicht offenkundig beim sanften Druck auf die
Stummschaltungs-Taste der Fernbedienung. Wenn auch das Bild den schnel-
len Eindruck iibermittelt, den Intellekt und das Auffassungsvermégen fordert
oder iiberfordert, ist der Klang doch in der synésthetischen Allianz jener Be-
standteil, der anriihrt, unmittelbar. Das Auditive sprengt die Enge des
Schirms, das "Fernhoren" 146t den fehlenden Horizont des "Fernsehens" ver-
gessen, es ergreift den "Zuschauer”, ohne dafl ihm seine Suggestionen in vol-
lem MaBe bewuBt wiirden. Das Auditive nimmt eine mittlere Position ein
zwischen der Ferne, die das Sehen vermittelt, und der unmittelbaren Nihe des
Taktilen. Das "Fernhtren" belidfit die Chance, leibhaftig, als ganze Person
dem Geschehen beiwohnen zu kénnen. Die Klinge sind es, die den Erlebnis-
sen emotionale Tiefe und die Tiefe des Raumes erhalten. Sie erméglichen
leitmotivisch eine Identifikation iiber Wiedererkennen. In der Vorspannmu-
sik, bei an Situationen oder Personen gekniipften Klidngen in den Spielfilmen
und Serien, in den Gameshows, Nachrichten- und Sportsendungen, iiberall
werden akustische "Signale" vernehmbar, die dem Geschehen Struktur ver-
leihen. Auch bedarf das Verstehen der auditiven Schicht, besonders in Gestalt
der Wortsemantik, einer kontextuellen Verarbeitung, d.h., es widerstrebt
darin der Dromologie der Bilder und der innovativen Explosion der visuellen
Eindriicke. Das Auditive bedarf einer zeitlich ganzheitlicheren Aufnahme,
denn die Musik oder der Text fordern in der Folge der Ercignisse die Verar-
beitung von groBeren Sinnganzheiten. Mag auch das Auditive in den Bann
der allgemeinen Beschleunigung geraten sein - etwa dort, wo bestéindig neues
Sounddesign iiberrascht - es besitzt gegen die zunehmende Geschwindigkeit
der Bilder cine gewisse Viskositit.

Die Einbezichung des akustischen, musikalischen Effektreichtums ge-
horte von Anfang an zur Strategie der privaten Anbieter. Angesichts einer
Bildschirmwirklichkeit, in der man alleine noch mit Sinnesiiberraschungen



48 Augen-Blick 20: Essays zum Fernsehen

zu beeindrucken sucht, hitte es auch einen Friedrich Nietzsche nicht auf dem
Stuhl in der ersten Reihe der Offentlich-Rechtlichen gehalten. Denn denen
blieb offenbar einmal mehr nur dic Anpassung an die Rasanz der De-
signwechsel in Bild und Ton ihrer privaten Konkurrenz. Im Zuge dieser
Entwicklung wird das Zusammenspiel von Auditivem und Visuellem hin-
sichtlich seiner Suggestivkraft optimiert. Das Gesamtkunstwerk als groBartige
Inszenierung haben Film und Fernsehen verwirklicht um den Preis des All-
gemeinen und des Sensationellen. Wer nun doch das Spezielle, das Einmalige
und Kiinstlerische wiinscht, muf} in naher Zukunft dafiir mit Gleichgesinnten
zahlen, es entstehen Spartenprogramme, mit limitiertem, kodiertem Zuschau-
er- und -hérer"recht".

Dann, in nicht ferner Zukunft, wird sich der Konsument sein eigenes Pro-
gramm komponieren. Vilem Flusser zufolge, erkennen wir mit dem Eintritt in
das Stadium der freien Programmgestaltung das "Universum der technischen
Bilder" als das, was es ist: als ein Universum der musikalischen Einbildungs-
kraft! Die Welt als Vorstellung ist verfiigbar geworden, sie zeugt der schop-
ferische Wille nach Belieben. Der Zuschauer wihlt keineswegs nur mehr aus
dem Angebot. Er gestaltet, indem er den Verlauf des Geschehens beeinflufit
oder indem er selbst vermittelst der Computer- und Paintboxtechnik Bildcol-
lagen kreiert. Verkiirzt ist dem Kiinstler der Weg vom Kopf zur Hand, und
sein Gestaltungsmaterial verlor weitgehend die Eigenheiten, die es vormals
zu beherrschen galt. Man mufite sie kennen und abschétzen lemen. Nun ist
der sinnliche Stoff nahezu uneingeschrinkt editierbar. Méglichkeiten freiester
Materialbehandiung wurden bereits in den Musiktechnologien verwirklicht.
In den Bildmedien vollzieht sich die Entwicklung in Analogie. Der Fernseh-
zuschauer - er ist als reaktivierter, interaktiver Sender und Empfinger kein
"Zuschauer" im herkémmlichen Sinne mehr - hat nicht nur Einfluf} auf die
Programmverliufe, wie er ebensowenig nur, festgelegt auf die Raumdimen-
sionen der Leinwand, als Graphiker oder Maler in Erscheinung tritt. Er kom-
poniert und komputiert vielmehr die Bilder im Zeitverlauf, soweit die Technik
es ihm erméglicht und er sich ihrer zu bedienen versteht.

Aber mit diesem bildkompositorischen Prinzip und mit der Hyperrealitit
der synthetischen Bilder setzt nicht nur deren Musikalisierung ¢in, sondern
auch eine weitere Verbildlichung der Musik.
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Bernhard Porksen

Das kulturkritische Paradigma

Zum Schematismus der Fernseh- und Kulturkritik: eine
Auseinandersetzung mit den Biichern von Neil Postman.

Als Fernsehkritiker ist Neil Postman, ehemals Lehrer an einer hoheren
Schule und heute Professor fiir Mediendkologie an der New York University,
das erste Mal 1980 in Erscheinung getreten. Wer seine seit diesem Datum
verdffentlichten Biicher und Streitschriften, seine Kritiken und Pamphlete ge-
gen dieses Medium und die Informationstechnologien liest, dem fillt auf, daf
sie sich - trotz der unterschiedlichen Thesen, Akzentsetzungen und Themen -
dhneln. Immer wieder wird auf ein und diesselben Darstellungsmittel zuriick-
gegriffen, immer wieder regiert ein gewisse Systematik der Prisentation, las-
sen sich bestimmte Grundmuster erkennen, die hier zusammenfassend als
kulturkritisches Paradigma bezeichnet werden sollen. Dieses Paradigma
iiberformt, so scheint es, die Darstellung, gibt ihr eine besondere Struktur,
macht die Kritik zu unterschiedlichen Themen schematisch.

Bereits in dem nur in englischer Sprache erschienenen Buch aus dem Jah-
re 1980, "Teaching as a conserving activity", wird auf ein solches, wie mir
scheint, paradigmenrelevantes Darstellungsmittel zuriickgegriffen. Es soll
typisierende Vergegensdtzlichung genannt werden und wird zumeist in Form
der schlichten Gegeniiberstellung realisiert. Man deutet - im Gestus der Un-
bedingtheit und der Unumst6Blichkeit - auf die totale Gegensitzlichkeit der
beschrieben Erscheinungen hin. Neil Postman kontrastiert in "Teaching as a
conserving activity" zwei, wie er es nennt, "Curricula." Er stellt den "Lehr-
plan der Schule" dem "Lehrplan des Fernsehens" gegeniiber. Das Fernsehen,
so Postman, wirke iiber Bilder, die ohne analytisches Werkzeug und geschul-
tes Denken entzifferbar seien; es werde nichts vorausgesetzt und die Idee der
allmihlichen Erarbeitung von Lernstoff untergraben; man kénne sich dem
bunten Rausch der Bilder anstrengungslos hingeben, verliere die Lust an der
Analyse und an den vergleichsweise mithsamen Titigkeit des Lesens, Ver-
stand und Personlichkeit der Jugendlichen wiirden in negativer Weise beein-
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fluft. Der "Lehrplan des Fernsehens" sei zur existentiellen Bedrohung des
"Lehrplans der Schule" geworden, der zum Ziel habe, in die geschichtliche
Bedingtheit des Gegenwirtigen einzuweihen. Das Femsehprogramm beein-
halte dagegen "zwangsliufig ein Vorurteil gegen Geschichtsverstindnis und
Kontinuitit." Es verlange, so Postman, "eine intuitive, riickhaltlose, unreflek-
tierte Reaktion."

Man reagiere "rein aus dem Bauch heraus." Fazit: "Das Fernsehen ver-
hindert es auch, einen Sinn fiir geschichtliche Abliufe zu entwickeln. Es
spielt sich alles so ab, als sei es hier und jetzt."! In dieser Einschitzung der
Macht dieses Mediums offenbart sich ebenso ein erstes Mal jene fotalitdre
Wirkungshypothese, die in spiteren AuBerungen von Neil Postman noch sehr
viel schérfer und allgemeiner artikuliert wird: es wird von einer quasi totalit4-
ren Allmacht des Fernsehens ausgegangen. Man sieht den Medienkonsumen-
ten - in diesem Fall: das Schulkind - nicht als selbsténdiges, eigenverantwort-
liches Subjekt, sondern als Opfer medial hervorgerufener Beschidigungen.
Der Medienkonsument setzt, dies wird angenommen, dem direkten Einfluf
des Fernsehens nicht seine individuelle Konstitution, seine Vorlieben und In-
teressen und seine besondere Biographie entgegen, sondern tritt ihm im Zu-
stand des hilflosen Ausgeliefertseins und der Unmiindigkeit entgegen. Die
totalitire Wirkungshypothese, die jeweils immer nur eine Ursache als Fer-
ment der Personlichkeits- und Gesellschaftsverinderung annimmt, ist ebenso
in einem drei Jahre spiter, 1983, erschienenen Buch nachweisbar, das unter
dem Titel "Das Verschwinden der Kindheit" erschienen ist. Eine solche Ti-
telgebung, die man als fotalisierende Forme! bezeichnen kénnte, wird fortan
charakteristisch: eine angenommene Tendenz wird jeweils titelspendend zur
Katastrophenmeldung gerafft. In diesem Buch begreift Neil Postman "Kind-
heit" nicht als eine biologische Kategorie, sondern als ein kulturelles Kon-
strukt. Kindheit ist fiir ihn ein behiiteter Raum, abgegrenzt von der Welt der
Erwachsenen durch eigene Sprachformen, eigene Kleidung, Spiele und For-
men der gegenseitigen Begegnung. Kindheit bedeutet Nichtwissen, bedeutet,
da® man in die Geheimnisse und auch in die Schrecknisse der Erwachsenen-
welt nicht eingeweiht ist. Das wichtigste Merkmal der Kindheit ist fiir Neil
Postman die Illiteralitit - die Unfihigkeit, zu lesen. "Weil das Lesen",
schreibt er, "Zutritt zu einer nicht iiberwachten, abstrakten Welt des Wissens
verschafft, trennt es jene, die lesen kénnen, von denen, die nicht lesen kén-
nen. (...) Literatur jeder Art - und dazu gehdren auch Landkarten, Vertriige

1 Diese Zitate sind einem Interview mit Neil Postman entnommen, in dem "Teaching as a conserving
activity" diskutiert wird. Vergl.: "In zwSlf Jahren 750 000 Werbespots". Interview mit dem Pad-
agogen Neil Postman @iber die Rickkehr zu traditionellem Unterricht. In: Der Spiegel 7. 1. 1980,

S. 149.
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und Urkunden - sammelt und bewahrt wertvolle Geheimnisse. In einer litera-
len Welt als Erwachsener zu leben bedeutet also, daB man Zugang zu kultu-
rellen Geheimnissen hat, die in nicht-natiirlichen Symbolen verschliisselt
sind. In einer literalen Welt miissen Kinder erst z7u Erwachsenen werden; in
einer nicht-literalen Welt dagegen ist es unnétig, zwischen Kindern und Er-
wachsenen genau zu unterscheiden..."2

Erst mit der Erfindung des Buchdruckes um 1450 und mit der Demokra-
tisierung der Schrift entsteht, so Neil Postman, die Grenzlinie zwischen Kin-
dern und Erwachsenen, entsteht die kulturelle Konstruktion der Kindheit und
der Erwachsenheit. Kinder miissen erst zu Erwachsenen werden; sie miissen
lesen lernen und schrittweise "die Welt der Typographie betreten."? Die Kon-
sequenz ist, so Postman, dal allgemeine Schulen gegriindet werden, daB ins-
gesamt eine sich auf Kleidung, Rituale und Lebensformen auswirkende Phase
humaner Abgrenzung beginnt, daB sich eine irgendwie magische Demarkati-
onslinie zwischen der Welt der Kinder und der Erwachsenen herausbildet, die
heute wieder im Verschwinden begriffen ist. Die alten Kinderspiele wiirden
nicht mehr gespielt, meint Postman; Kinder machten Sport wie Erwachsene,
seien, was ihre Kenntnis sexueller Dinge betrifft und ihrer kriminalstatistisch
nachweisbar ansteigenden Verbrechensrate, immer weniger von den Alteren
zu unterscheiden. Es ist wiederum das Fernsehen, dab in diesem Buch in ei-
ner etwas anders ausgerichteten fotalitdren Wirkungshypothese die Eineb-
nung einer iiber Jahrhunderte gewachsenen Kulturgrenze vorantreibt. In der
bereits beschriebenen Figur der fypisierenden Vergegensdtzlichung werden in
diesem Buch die Titigkeit des Lesens und die Tatigkeit des Fernsehens ge-
geniibergestellt, denen entsprechend enorme gesellschaftliche Auswirkungen
zugeschrieben werden. Das Lesen bringe ein "eigentiimliches Verhalten" her-
vor, es verlange nicht nur das Stillsitzen, sondern sei auch eine "Herausforde-
rung" fiir den Verstand, es schule den Intellekt.# Und es miisse eben gelehrt
werden, erzeuge also fiir eine Buchkultur typische Wissensmonopole, die die
Grenze zwischen Kindern und Erwachsenen erst konstituieren wiirden. Das
Fernsehen, so Neil Postman, lasse diese Grenze im Rausch der Bilder ver-
schwinden, verlange keine Form der vorausgehenden Unterweisung, bringe
keine der Buch- und Lesekultur vergleichbaren Wissenshierarchien hervor.
Fernsehen kénne jeder, und man brauche keine Schulen, um in das Alphabet
der Bilder eingeweiht zu werden. Und das Fernsehen, das Postman auch als

2 Zitiert nach Neil Postman: Das Verschwinden der Kindheit. Frankfurt am Main 1987, S. 23. (Her-
vorhebung im Original).

3 Ebenda, S. 48.

4 Ebenda, S. 911%.
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"Medium der totalen Enthiillung" definiert,? gliedere sein Publikum nicht.
Aus Kindern und Erwachsenen wiirden bloBe Zuschauer, die gleichzeitig und
unspezifisch in simtliche "Geheimnisse" und Schrecknisse, Tragédien und
Gewalttaten eingeweiht wiirden. "Ohne Geheimnisse”, heifit es an einer Stelle
im Buch, "kann es aber so etwas wie Kindheit nicht geben.6

Man kann am Beispiel von Das Verschwinden der Kindheit eine noch ver-
schiedentlich auftauchende Grundannahme ausmachen, die ich als 'Homoge-
nisierungsthese' bezeichnen méchte. In dieser These vereinigen sich verschie-
dene Befiirchtungen, die zum kulturkritischen Paradigma gehéren. Man
fiirchtet, schlicht gesagt, das Ende der Vielfalt, arbeitet mit dem Bild einer
vélligen Vereinheitlichung gewachsener Kulturgrenzen, sieht die Zerstérung
autonomer Riume als Gefahr, beschreibt die vom jeweiligen Objekt der Kritik
(hier: dem Fernsehen) in die Gesellschaft hineinwirkenden Nivellierungsten-
denzen. In Das Verschwinden der Kindheit wird die Homogenisierung der
Unterschiede zwischen Kindern und Erwachsenen behauptet.

Diese 'Homogenisierungsthese' wird in dem folgenden Buch noch in man-
chem ausfiihrlicher, unter anderen Vorzeichen und in anderen Konstellatio-
nen verwendet. Es ist 1988 erstmals unter dem Titel Wir amisieren uns zu
Tode erschienen, der ebenso ein Beispiel einer 'totalisierenden Formel' dar-
stellt. Dieses wohl bekannteste Buch von Postman, das ihn zum Bestsellerau-
tor gemacht hat, beginnt gleich auf den ersten Seiten mit jener Grundfigur der
‘typisierenden Vergegensitzlichung' - diesmal werden zwei Formen der
Machtausiibung in eine antipodische Struktur iberfithrt und zum absoluten
Gegensatz erklirt.” Man kann, heift es hier, Menschen unterjochen, indem
man ihnen Schmerz zufiigt, sie bedroht, sie einschiichtert, terrorisiert. George
Orwell hat diese Variante der Herrschaft, die offen morderisch auftritt, in sei-
ner schwarzen Utopie /984 beschrieben. Man kann jedoch, heifit es weiter,
Menschen auch gefiigig machen, indem man ihnen Vergniigen zufiigt, ihnen
permanentes Amiisement bietet, das ihre Denk- und Urteilsfihigkeit vernich-
tet. Es ist Aldous Huxley, der diese Variante der Herrschaft in seinem Buch
Schéne neue Welt beschrieben hat. Neil Postman stellt die These auf, dab die-
se Variante der Menschenbeherrschung durch die Verbreitung des Fernsehens
bereits Wirklichkeit geworden ist. In seiner Streitschrift werden die verschie-
denen bereits genannten oder zuvor nicht ganz so deutlich vorzeigbaren Ele-
mente des kulturkritischen Paradigmas besonders explizit. 'Die typisierende
Vergegensitzlichung' wird auch in Form eines zweistufigen Epochen-Modells
im Buch umgesetzt. Neil Postman kontrastiert an verschiedenen Stellen das

5 Vergl. Ebenda, S. 97ff.
6 Zitiert nach Ebenda, S. 95.
7 Vergl. Neil Postman: Wir amilsieren uns zu Tode. Frankfurt am Main 1992, S. 7f.
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"Zeitalter der Erorterung” mit dem "Zeitalter des Showbusiness”. Das Zeital-
ter des Showbusiness ist fiir ihn die vollstdndig fernsehbestimmte Kultur eines
grenzenlosen und verdummenden Entertainments. Es regiert die sogenannte
Image-Politik; man orientiert sich nicht mehr an (politischen) Argumenten
und Ideen, sondern am Aussehen und letztlich auch an der Krawattenfarbe
eines Politikers.

Das Zeitalter des Showbusiness, meint Postman, ist eine "Guck-Guck-
Welt": eine Welt der hektischen Blicke, eine Welt, in der kein Ereignis mehr
wirklich Bedeutung besitzt, sondern immer nur aus der Zerrperspektive még-
licher Unterhaltsamkeit prasentiert wird. Dagegen sei das (mit dem ausge-
henden 19. Jahrhundert versunkene) Zeitalter der Erérterung eine den Men-
schen in seinen geistigen Fihigkeiten fordernde Kultur, in der das Buch das
zentrale und gesellschaftsbestimmende Medium abgebe. Die 'Homogenisie-
rungsthese’, die sich mit der 'totalitiren Wirkungshypothese' vermischt, ist die
intellektuelle Basis der Annahme, daB dieses Medium sidmtliche Bereiche
(auch Politik und Religion) mit seinen Darstellungsregeln zu infizieren ver-
moge, dab Politik und Religion im Fernsehen von seiner Form der Prisentati-
on bestimmt und nivelliert wiirden. Postman nimmt an, daB sich Bereiche wie
Politik und Religion allmihlich den Regeln des Showbusiness beugen miif-
ten, daB unter dem Diktat fernsehgemiBer Prisentation eine beunruhigende
Gleichartigkeit entstiinde, die jedes Thema unweigerlich zum blofien Farbtup-
fer in einer Amiisierparade mache. Alles werde zur Unterhaltung,

Bis zur Veroffentlichung von Wir amilsieren uns zu Tode ist Neil Postman
dem Fernsehen als dem zentralen Objekt der Kritik treu geblieben, hat jedoch
seine angenommene Wirkung in immer groflere gesellschaftliche Dimensio-
nen, Riume und Personenkreise iibertragen: Behandelte Teaching as a con-
serving activity noch die Effekte des Fernsehens auf die Schulkinder, so ging
es schlieflich um die Auswirkungen, die dieses Medium auf das 6ffentliche
Leben und sdmtliche Gesellschaftsmitglieder habe.

In dem letzten Buch, das nun vorgestellt werden soll, ist nicht mehr das
Fernsehen Thema, sondern Technik an sich. Der Titel, der sich wiederum an
die Grundfigur der 'totalisierenden Formel' anlehnt, lautet: "Das Technopol.
Die Macht der Technologien und die Entmiindigung der Gesellschaft." Hier
wird jetzt eine andere Form der ‘typisierenden Vergegensitzlichung' vorge-
stellt, die sich nicht mehr auf die verschiedenen Zeitalter im zuvor beschrie-
ben Zwei-Epochen-Modell bezieht, in dem das "Zeitalter der Erérterung” dem
"Zeitalter des Showbusiness" gegeniibergestellt wurde. Vielmehr 148t sich, so
meint Neil Postman, die Gesamtheit menschlicher Kulturen auf diesem Plane-
ten nach drei Moglichkeiten des Umgangs mit Technik kategorisieren und in
einer handlichen Systematik zusammenfassen. "Kulturen lassen sich", heibt
es, "in drei verschiedene Typen einteilen - Werkzeugkulturen, Technokratien
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und Technopole."8 In der Werkzeugkultur ist die gesellschaftliche Verinde-
rungspotenz auf denkbar niedrigstem Niveau angesiedelt.

Theologische oder metaphysische Systeme, schreibt Postman, "geben dem
Dasein Ordnung und Sinn und machen es fast unméglich, daB die Technik
die Menschen ihren Erfordernissen unterwirft."® Die zweite Variante des
Mensch-Technik-Verhiltnisses wird als Technokratie bezeichnet - die Tech-
nik riickt hier ins Zentrum gesellschaftlicher Aufmerksamkeit, sie steht,
kénnte man sagen, kurz vor dem Stadium kultischer Verehrung. "Die Werk-
zeuge", schreibt Postman tiber die Technokratie, "werden in die Gesellschaft
nicht integriert; sie attackieren die Gesellschaft. Sie legen es darauf an, selbst
Kultur zu werden. Infolgedessen miissen Tradition, Sitte und Brauchtum,
Mythos, Politik, Ritual und Religion um ihr Uberleben kimpfen."!0 Das
Technopol wird in diesem Buch als letzter und vollstéindig technikorientier-
ter, wissenschafts- und expertengliubiger Gesellschaftszustand verstanden,
der - so Neil Postman - bereits in den USA Realitiit sei. Das wohl allgemein-
ste und extremste Beispiel fiir die 'totalitire Wirkungshypothese' kommt in
folgenden Sitzen zum Ausdruck, in denen das Technopol niher beschrieben
wird. "Das Technopol", heibt es hier, "beseitigt die Alternativen, die es zum
ihm gibt, auf ebenjene Weise, die Aldous Huxley in Schone neue Welt be-
schrieben hat. Es driingt sie nicht in die Illegalitit, auch nicht in die Immo-
ralitéit. Es macht sie nicht einmal unpopulir. Es macht sie einfach unsichtbar
und damit irrelevant. Und dies gelingt ihm, indem es das, was wir unter Re-
ligion, Kunst, Familie, Politik, Geschichte, Wahrheit, Privatsphire, Intelli-
genz verstehen, neu definiert, dergestalt, daB die Definitionen ausschlieflich
den Anforderungen des Technopols geniigen."!! Unter dem Diktat technisch
verursachter Fremdbstimmung wiirden jene kulturellen Schutzvorrichtungen
und Institutionen (Schule, Kirche, Familie) nivelliert, die kohirente Weltbil-
der anbieten und Sinnstiftung erlauben. Man sei, meint Postman, einem un-
kontrollierbar gewordenen Wildwuchs der Informationen und Nachrichten
ausgesetzt, leide an jener krankhaften Desorientierung, die nun schlagwortar-
tig "Anti-Information Defiency-Syndrome" oder "kulturelles Aids" genannt
wird. Das Buch, das mit einigen programmatischen Bemerkungen zur Ein-
dimmung der Macht des "Technopols” endet, ist seit 1992 das letzte von
Postman, das bislang in deutscher Sprache erschienen ist. In ihm 1Bt sich die
zu Beginn formulierte Ausgangsthese nachweisen: die Themen und Inhalte

8 Zitiert nach Neil Postman: Das Technopol. Die Macht der Technologien und die Entmindigung der
Gesellschafl. Frankfurl am Main 1992, S. 30.

9 Ebenda, S. 34.

10 Ebenda, S. 36.

11 Ebenda, S. 56.
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haben sich geédndert; Postman schreibt iiber Computer und kiinstliche Intelli-
genz, Techniken der medizinischen Diagnostik, die Werbung und die Macht
der Sprache, begibt sich in die Tradition einer Technikkritik, wie sie Giinther
Anders, Jacques Ellul, Ivan Illich und Joseph Weizenbaum lange vor ihm be-
trieben haben - und bleibt doch jenem Schematismus der Stoffordnung und
Darstellung treu, der hier resiimierend als kulturkritisches Paradigma be-
zeichnet wird. Immer wieder tauchen jene 'typisierenden Vergegensitzli-
chungen' auf, die sich mal auf "Curricula", dann auf Buch- und Lesekulturen,
auf Herrschaftsformen, ganze Zeitalter oder schlieSlich global giiltige Varian-
ten des Mensch-Technik-Verhiltnisses beziehen. Immer wieder wird von ei-
ner 'totalitiren Wirkungshypothese' ausgegangen, die sich - je nach Objekt
der Kritik - auf das Fernsehen, die Informationstechnologien oder die Tech-
nik an sich bezieht. Immer wieder werden Spielarten der 'Homogenisierungs-
these' vorgebracht, wird iiber die Nivellierung von Kulturgrenzen oder die
Anpassung der gesamten Gesellschaft an eine rhetorisch kunstvoll hypost-
asierte Technik geschrieben. Die Frage scheint mir, in welchem AusmaB die-
ses Paradigma die Beschreibung der gesellschaftlichen Zustinde beeinfluBt,
ob es sich selbst zu einem Darstellungszwang und Wahrnehmungsraster ver-
festigen kann. Wann verliert ein Neil Postman die Distanz, beginnt in der
Betonung totalitdrer Medienmichte das Individuum endgiiltig in den toten
Winkel der eigenen Weltbetrachtung hineinzuriicken, zu vergessen, daB es
vielschichtige, beschreibenswerte Lebensformen und Lebenskiinste abseits ge-
sehener Universaltendenzen gibt? Wann manifestiert sich das kulturkritische
Paradigma in einer Art der Darstellung, die den Grundakt der Mediengesell-
schaft reproduziert und sich dem Zwang zur marktschreierischen Auffillig-
keit beugt und nur noch in absoluten Gegensitzen argumentiert? Die Frage ist
letztlich, in welchem Moment ein Fernseh- und Kulturkritiker, der das Ver-
schwinden kultureller Vielfalt beschreibt, selbst zum Vertreter jener eindi-
mensionalen Denk- und Wahrmnehmungszwinge wird, deren Wucherungen er
beklagt.
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"Wir stopfen uns mit zerstorerischem Wissen voll"

Ein Gespriich mit Neil Postman

Vier Stockwerke iiber dem Washington Square, in einem der kleineren Hoch-
hiuser, die zu den Lehrgebiuden der New York University gehoren, hat seit
tiber dreifig Jahren ein Medienwissenschaftler, Medienkritiker und Star der
Medien sein Domizil: Neil Postman. Das Interview in seinem Biiro fand -
obgleich die mediale Mehrfachprisenz zu Anfang etwas irritierte - in ent-
spannter und freundlicher Atmosphire statt. Trotz klingelnder Telephone,
immer wieder aus dem Vorzimmer hereingereichter Faxschlangen und eines
Fotografen, der dringend fiir eine israelische Zeitschrift Portritaufnahmen
machen wollte, entspann sich schlieflich ein mehrstiindiges Gespréich iiber
die Metapher "kulturelles Aids", die Arbeit des Schriftstellers in einer fern-
sehgepriagten Gesellschaft und den allgemeinen Orientierungsverlust im

Informationszeitalter.
Interview und Ubersetzung von Bemnhard Pérksen.

Professor Neil Postman, Sie haben vor einiger Zeit den Titel Ihres be-
kanntesten Buches variiert - nicht "Wir amilsieren uns zu Tode", sondern
Jjetzt: "Wir informieren uns zu Tode. Wir litten, so sagten Sie, an einer
Art von "kulturellen Aids.” Wie ist das zu verstehen?

Fiir mich ist "kulturelles Aids" eine Metapher, um iiber Informationsiiberflu-
tung zu sprechen. Meine These ist, daB unser intellektuelles und kulturelles
Immunsystem zusammengebrochen ist. Es fehlt vielen die Mdoglichkeit, rele-
vante und irrelevante Nachrichten zu unterscheiden. Sie nehmen einfach nur
auf, lassen sich tagtéglich mit absolut sinnlosem und zerstérerischen Wissen
Daten, Klatsch und irgendwelchen bedeutungslosen News vollstopfen. Das ist
eine gefihrliche Situation, ein Zustand volliger Desorientierung, in der nichts
mehr, was geschieht, noch Bedeutung hat.

Wo liegen die Ursachen firr diesen Orientierungsverlust? Es ist ja nie-
mand gezwungen, sich den hereinstiirzenden Nachrichten auszuliefern.
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Mag sein, aber es ist sicher auch schwierig, sich ihnen zu entziehen. Fiir mich
steht dahinter ein fundamentaler Autorititsverfall verschiedener Institutionen.
Politik und Schule, Familie und Religion sind, ganz allgemein gesprochen,
nicht mehr in der Lage, Orientierung zu geben, Richtlinien zu liefern, die
helfen kénnten mit den Wahnsinn der alltiglichen Meldungen, dem anfallen-
den Informationsmiill, umzugehen, ihm einen Sinn zu geben. Man glaubt
nicht mehr an diese Institutionen, man nimmt sie nicht mehr ernst, sie sind
nicht mehr fihig, ein geschlossenes Weltbild zu vermitteln, man schluckt nur
noch, was eben gerade so gesendet und gedruckt wird; vergleichbar mit einem
Siichtigen, einem Informationsjunkie.

Konnen Sie das belegen? Was wird in den USA an Nachrichten produ-
ziert?

Es erscheinen hier tiglich rund 11.520 Zeitungen. 450 Millionen Fernseher
stehen in amerikanischen Haushalten und sind im Schnitt bis zu acht Stunden
pro Tag angeschaltet. Dieses Jahr werden insgesamt 40.000 Biicher publi-
ziert. 60 Milliarden Reklamesendungen werden in diesem Zeitraum in unsere
Briefkisten geworfen - das ist eine noch nie dagewesene Situation, eine vollig
erdriickende und erstickende Menge an Nachrichten, Werbung, Meldungen.

Ihre Metapher vom "kulturellen Aids" hat etwas zutiefst Pessimistisches.
Gegen Aids gibt es kein Heilmittel, man stirbt aller Wahrscheinlichkeit
nach daran. Kann man nichts tun gegen zuviel Informationen?

Doch - genauso wie man sich gegen Aids schiitzen kann - kann man auch
hier das AusmaB der Nachrichten, das man bereit ist aufz7unehmen, kontrol-
lieren. Ich denke, daB Erzichung, Ausbildung und Aufklirung die entschei-
denden Instrumente sind, um sich gegen die iiberwiltigenden Informationsflu-
ten zu wehren. Man miiite schon in der Schule auf dic Wirkungsweise der
Massenmedien hinweisen, man miiite den angemessenen Gebrauch von Me-
dien unterrichten. Ich habe das einmal als "Medienalphabetisierung" bezeich-
net: so wie man das Alphabet lernt, um zu schreiben und zu lesen, miiite man
entsprechend auch die Medien kennenlernen, um sie in produktiver Weise zu
nutzen.
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Aber die Frage ist doch, wozu dieser Unterricht im Gebrauch der Medi-
en fiihren witrde? Ist es Ziel, die Leute dazu zu bewegen, einfach keine
Nachrichten mehr aufzunehmen, den Fernseher auszuschalten? Das
konnte als eine ziemlich einfache Entschuldigung fir Ignoranz verstan-
den werden.

Keinesfalls will ich zu Ignoranz erzichen, sondern ich méchte zu einem be-
wulten und verantwortlichen Umgang mit den Medien ausbilden. Man muf
den Fernseher nicht ausschalten, wenn man vermittelt durch Schule, Kirche
oder Politik - ein Weltbild, eine innere Orientierung besitzt, die einem sagt,
welche Nachrichten wirklich wichtig sind fiir einen, fiir das eigene Leben, die
eigene Handlungsméglichkeit. Es ist doch nicht Ignoranz, wenn man sich
nicht allem und jedem ausliefert, was eben gerade in den Medien fiir wichtig
befunden wird. Was interessiert mich, wie oft Liz Taylor verheiratet war, oder
wen Arnold Schwarzenegger geehelicht hat? Fiir jemand anders mag diese
Frage sehr zentral sein; aber ich muB das nicht wissen, wirklich nicht.

Aber gibt es nicht doch ein paar allgemeine und benennbare Kriterien,
die uber ein eigenes Interesse hinausgehen, nach denen Nachrichten ge-
sehen, gelesen, gehort oder eben vermieden werden sollten?

Es stimmt schon, daf man da Entscheidungen treffen muB, beispielsweise:
wieviel schlechte Nachrichten ist man bereit, sich zZuzumuten? Das ist sicher
von Person zu Person unterschiedlich individuell. Ein allgemeines Kriterium
scheint mir die Frage nach dem Zusammenhang von Information und Aktion,
Nachrichten und Handlungsméglichkeit zu sein: Kann man etwas tun, etwas
verbessern und verdndern, wenn man weiB, dab der saure Regen der
Schwarzwald kaputtmacht, dab es Krieg in Bosnien gibt, daf es ein Erdbeben
in Brasilien und ein Massaker in China gab? Kann man etwas tun - das ist si-
cherlich eine der entscheidenden Richtlinien fiir die Aufnahme von Nachrich-
ten. Denn wo keine Handlung mehr méglich ist, entsteht ein zerstorerisches
Gefiihl der Ohnmacht. Oder auch: Gleichgiiltigkeit.

Vor neun Jahren haben Sie eine Polemik gegen das Fernsehen publi-
ziert, die den Titel trug: "Wir amiisieren uns zu Tode." Das Fernsehen,
so Ihre These, verwandele schon durch die Art der Prdsentation alles in
eine Art Happening. In Ihrem letzten in deutscher Sprache erschienenen
Buch "Das Technopol” setzen Sie fundamentaler an, kritisieren nicht nur



Postman: Wir stopfen uns mit zerstorerischem Wissen voll 59

das Fernsehen, sondern die Informationstechnologien an sich: den
Computer, das Fax, ganz allgemein: das Zeitungsgewerbe, die Werbein-
dustrie. Wie ist es zu dieser Ausweitung der Kritik gekommen?

Ich habe mich ja eine ganze Zeit lang mit dem Fernsehen befaBt, verschiede-
ne Biicher dariiber geschrieben, wie dieses Medium den 6ffentlichen Diskurs
zerstort und zu einer grofien Show macht, in der irgendwelche #uBerlichen
Fragen - Image, Aussehen, "Telegenitit" - die Inhalte dominieren. Erst all-
mihlich habe ich verstanden, daff dieses Medium doch nur ein Element in ei-
nem bestimmten technikorientierten Weltbild darstellt. Fernsehen ist nur ein
Beispiel fiir eine Technologie, die das gesellschaftliche Leben véllig und un-
bedingt veréindert, ist eine permanente Reklame fiir technologische Innovati-
on, fiir die Ideale von Effizienz, Geschwindigkeit, Standardisierung und unab-
lassigen Konsum. Fernsehen in diesem Sinne verstanden ist Teil einer be-
stimmten Weltsicht, einer Ideologie. Das war der Grund, warum sich mein
Interesse etwas verlagert, erweitert hat: weg von der Fixierung auf ein be-
stimmtes Medium hin zu einer Kritik, wie sie andere, die Philosophen Ivan
Illich und Giinther Anders, der Soziologe Jacques Ellul, auch formuliert ha-
ben.

Bei der Lektiire Ihres Buches fallt auf, daf3 Sie kaum von Kommerz und
Profitorientierung sprechen, die ja ganz wesentlich filr technologische
Innovation verantwortlich sind. Sie sind da ungeheuer vorsichtig. Aber
es ist doch so: Werbung wird nicht gesendet, um einen "dffentlichen Dis-
kurs" zu zerstoren, sondern um ein Produkt zu verkaufen. Computertech-
nologie ist deswegen so erfolgreich, weil sie die Arbeit beschleunigt, ra-
tionalisiert, profitabler macht. Sie schreiben, daf} Sie nicht auch noch
das "Klagelied iuber den Kapitalismus” anstimmen wollten. Warum
nicht? Ubersehen Sie nicht die 6konomische Aufenseite der Vorgdnge?

Das kann schon sein, und Sie haben sicherlich recht: ¢konomische Fragen
und Stellungnahmen habe ich weitgehend vermieden, ausgespart. Wenn ich
eines Tages mehr dariiber wei8, mich in dieser Thematik besser auskenne,
dann werde ich womgdglich auch etwas aus einer 6konomiekritischen Per-
spektive schreiben. Aber ich denke doch, daBl eine modifizierte freic Mark-
wirtschaft das beste bislang existente Organisationsmodell darstellt, und ich
wollte auf keinen Fall den Eindruck erwecken, hier fiir irgendeine Variante
sozialistischer Wirtschaftsweise Partei zu ergreifen. Mein Zugang ist ein an-
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derer, meine Frage, die zur Bewertung einer Technologie fiihrt, lautet: Was
ist das Problem, fiir das diese Technologie ein Losung ist? Manchmal ist da
einfach kein Problem. Mal ein Beispiel: kiirzlich habe ich mir ein Auto ge-
kauft und der Hindler wollte, daB ich draufzahle fiir einen automatischen
Fensterheber. Ich habe den Mann gefragt: Was ist das Problem, fiir das ein
automatische Fensterheber die Losung ist? Ganz einfach, hat er geantwortet,
sie miissen die Fenster dann nicht von Hand hochkurbeln. Aber, habe ich ge-
sagt, ich fahre jetzt seit 35 Jahren mit dem Auto herum, fiir mich war es nie
ein Problem, daB ich ein Fenster hochkurbeln mufte.

Wie gehen Sie sonst mit Technik um? Schreiben Sie Ihr Bilcher auf dem
Computer?

Nein. Ich schreibe meinem Biicher mit einem schwarzen, weichen und ausge-
sprochen benutzerfreundlichen Filzstift. AuBerdem verwende ich gelbes Pa-
pier. Ansonsten bin ich - wie eben die meiste anderen Menschen auch - von
Zeit zu Zeit Opfer der Technik, lasse mich vom Telefon terrorisieren, von ei-
ligen Fax-Sendungen, Anfragen der Medien...

Eine deutsche Zeitung hat einmal verbreitet, Sie hdtten das Angebot von
einem amerikanischen Sender zu einer eigener Fernsehshow: Neil Post-
man im Fernsehen gegen das Fernsehen. Stimmt das?

Nein. Das ist frei erfunden, wire aber keine schlechte Idee.

Selbst wenn es ein solches Angebot nie gegeben hat, es wilrde doch Ihre
Grundthese belegen: Fernsehen macht alles zur Unterhaltung. Auch Ge-
sellschafts- und Kulturkritik, wie Sie von Ihnen betrieben wird, ist pro-
blemlos integrierbar. Sie muf3 nur schrill genug daherkommen. Viel-
leicht milfite sie gelegentlich einen Ihrer Gegner physisch bedrohen.
Aber denkbar wire eine solche Show doch. Oder?

(Lacht). Im Ernst: es wire nicht vollig unmoglich, auch eine etwas seritsere
Kritik des Fernsehens via Fernsehen zu verbreiten. Man kénnte etwa be-
stimmte Ausschnitte aus Werbung, Nachrichtensendungen und Spielfilmen
zeigen und beispielhaft ihre Wirkungsweise und Machart diskutieren. Ich ha-
be kiirzlich mit einem amerikanischei Journalisten, mit dem ich ein Buch ge-
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schrieben habe, dariiber gesprochen und nachgedacht, wie man wohl eine
nachrichtenkritische Sendung im TV plazieren und gestalten kénnte. Aber
soweit ich weiB: bislang hat man mir noch keine Angebote gemacht. Und ich
bin mir nicht sicher, ob ich die Zeit und Lust hitte, so eine Sendung dann
auch wirklich zu realisieren.

Sie schreiben Ihre Bilcher in einer Gesellschaft, in der man durch-
schnittlich acht Stunden tdglich Fernsehen schaut. Kalkulieren Sie dies
in Ihr Schreiben ein? Schreiben Sie anders, vielleicht etwas aufgeregter,
witziger, effektvoller, um im allgemeinen Stimmengewirr iiberhaupt noch
gehort zu werden?

Ich vermute, dafl das eher ein intuitiver Vorgang ist, und das so gut wie jeder
Schriftsteller, der gegenwirtig in den USA arbeitet, in irgendeiner Weise
auch gegen das Fernsehen und einen fernsehgeprigten Diskurs anschreibt.
Man mufl wohl nicht schreien, um gehért zu werden, aber vielleicht verwen-
det man ganz automatisch mehr Aneckdoten, formuliert kiirzere Sitze, Ich
weiB nicht recht, glaube aber fiir meine Person, daf ich auch als junger Autor,
vor iiber 30 Jahren als Fernsehen in diesem Sinne noch kein Problem war,
schon in der Weise, in der ich auch heute schreibe, geschrieben habe. Humor-
voll habe ich immer versucht zu sein und bin ich immer gewesen - auch in
meinen gesellschaftskritischen Biichern.

Aber liegt nicht auch eine Gefahr darin, daf3 man womdglich beginnt
auch als Medienkritiker absolut mediengerecht zu publizieren: amilsante
Kulturkritik in kleinen Hdppchen, Unterhaltung fitr den gebildeten Mit-
telstand?

Ich kann das kaum beurteilen, wie ich gelesen werde. Aber mein Stil hat sich,
wie gesagt, iiber die Jahre hinweg nicht verindert. Ich bin mir des Problems
jedoch bewuBt. Es gibt da eine e¢infache Regel: man sollte mit einem ernsten
Anliegen nicht versuchen, amiisant zu sein, nur um ein paar Lacher zu erzie-
len. Anekdoten und Witze miissen eine erklirende Funktion haben, sollten
etwas verstindlich machen und einen Sachverhalt schlagartig erhellen, sonst
sind sic fehl am Platz. Aber es gibt auch iiberhaupt keinen Grund emnste
Themen langweilig abzuhandeln.
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Zum Schiluf3: Welche Wirkung lhrer Fernseh- und Gesellschaftskritik
wilrden Sie sich wilnschen? Was wdre der erhoffte Effekt Ihrer Bilcher,
Aufsdtze und Vortrdge?

Wenn die Leute sagen wiirden, das meine Arbeit zumindest Interesse weckt
fiir die problematische Natur der modernen Medien und Debatten, Diskussio-
nen und Streit auslést iiber Sinn und Zweck von Technologie, dann wire ich
erfolgreich, dann hitte ich erreicht, was ich mir wiinsche. Das ist es, was ein
Gesellschafiskritiker erwarten und erhoffen sollte: daB er den Wunsch nach
Diskussion durch seine Thesen hervorruft. Wie ich es einmal gesagt habe: zu-
riick vom Zeitalter des Showbusiness in das Zeitalter der Erorterung und De-

batte.
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Erwin Reiss

Ansichtskarte
aus der

PENSION SEHBLICK

"Warum kommt mir dieser Gedanke immer wieder
und leuchtet mir in immer bunteren Farben? -

.. dass alle unseren Wertschatzungen und
'Interessiertheiten’ die wir in die Dinge
gelegt haben, anfangen ihren Sinn zu verlie-
ren, je mehr wir mit unserer Erkenntnis zu-
rick und an die Dinge selbst gelangen....:
wahrend da s Ndchste, das Um-uns und
In-uns allmdhlich Farben und Schénheiten und
Ratsel und Reichtilimer von Bedeutung aufzu-
zeigen beginnt, von denen 51ch. die d4ltere
Menschheit nlchts trdumen liess.

"Das Auge, verwdhnt durch eine ungeheure No&-
tigung, f e rn zu sehn, wird hier gezwungen,
das Nachste, die Zeit, das Um-uns scharf

zu fassen."
(1880/81, 1884/85, Nietzsche)
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Ich bin jetzt hier angekommen. Ich bin hingegangen. In die abhanden ge-
kommene Ferne. Weil wir die Ferne aus den Augen verloren haben, ist uns
nichts mehr nah.

Ich habe versprochen, von meinem Aufenthaltsort ein paar Griisse zu
schicken. Ich kann mir jetzt schon denken, worauf das hinauslduft. Wirk-
lich, es lduft hinaus. Wie jeder Kartengruss, an den ich mich erinnern
kann. Zuerst,

v W A« ]C v a g

da kommt es immer ganz gross und nach reichlich Leerraum, weil man ja
nie weiss, ob man was weiss. Und zum Schluss reicht es hinten und vorne
nicht aus. Der Gruss lduft aus, lduft iiber. Man schreibt um die Ecke, dann
frohlich

wber den Band, . s ablich wie man denkt,

Fernsehen, das ist vor Ort sein. Und Fernsehen, das ist am absoluten Unort
sein, alleweil iiberall. Eine Atopie der Omniprisenz. Fernsehen, das macht
uns unbeweglich. Und Fernsehen, das verfliichtigt uns. Fernsehen, das frisst
uns auf. Und Fernsehen, das haben wir zum Fressen gern.

Um solches Denkverhalten zu orten, schuf ich die PEMNSION SEHBLICK. Um
den audiovisuellen Medien einen Raum zu geben, der begehbar ist, greifbar,
der riecht und schmeckt, der sich anfiihlt. Es ist ein Gedankengebiude, auf
einem Anwesen mit Sehanstoss. Sonnig und ruhig gelegen. Zum Verweilen.
In anmutig wilder Landschaft auf sanft ansteigendem Plateau. In denkwiirdi-
gem Reizklima, besonders geeignet fiir Erholungs- und Abenteueraufenthalte
nach Leiden wie Perzeptionitis.

Deswegen liess ich so lange nichts von mir vernehmen.
Deswegen jetzt erst diese Ansichtskarte.

Dies ist eine Ansichtskarte.

Eine Ansicht. Des Sehens. Eine Sicht des Ansehens.

Ich wollte nichts mehr sehen und horen. Ich wollte in Gedanken konstruieren,
wie wir Sehen und Horen erleben. Was da auf unserem Bildschirm an sinnli-
cher Wahrnehmung zusammenkommt, in diesem fernsehblauen Glaskolben-
himmelsgewdlbe, iiber dessen Rand hinauszukommen wir hoffen und bangen.
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Wir sehen die Dinge dort, wo sie sind, gebrannt im Feuer des Blicks. Die
Katzen libersehenn den Sehriss zwischen sich und den Dingen, zwischen
Subjekt und Objekt, auch Kinder, auch Verliebte und Verriickte, auch solche
wie die Atomisten, die Romantiker und die Artisten des virtuellen Raums,
Technomagier, Videomystiker, auch die

Eidetiker, Wunderlinge der Medienphilosophie.

Sie leben in der Illusion einer Prisenz der Dinge. Illusion kann vielleicht trii-
gerisch sein, sie ist aber vor allem spielerisch.

In der PENSION SEHBLICK hingen iiberall Videodlbilder. Sie reizen zum
Anfassen. Brockelnde Bilder. Funkenstiebende Bilder, glimmende Bilder.
Atmende, beatmete Bilder. Geschindelte, gemauerte, verputzte Bilder. Trie-
fende oder gekratzie Bilder. Geschweifte, verschattete Bilder. Sie machen uns
empfindsam fiir unsere Beriihrlust. Eine Beriihrungslust, die an der Fernbe-
dienungstastatur angelangt ist: gefiihllos oder feinfiihlig geworden?

Der 33 B0 {08 @ggg, er ist immer eine verstphlene Beruchrung.

Wir kennen das:
Wir miissen ihn werfen, den Blick, weil das, was er sonst an sich beriihren
konnte, ihm entzogen ist.

Indes die Dinge um uns, sie inspirieren, sie aspirieren. Die alte KONSPIRATION
VON SICHTBAREM UND SEHEN scheint in den elektronischen Sehtechnologien
reanimiert zu sein. Wie in einem interaktiven Videoenvironment, das mir
immer wieder in den Sinn kommt: An der Riickwand eines dunklen Gehauses
pulsieren auf einem Bildschirm visuelle Kompositionen. Ich geh in diesese
Gehiduse - Black Box, Camera Obscura. Ich lege mir einen Verbindungsgiir-
tel um, rduspere mich, lache. Mit meinem Atem verdnder ich die visuellen
Kompositionen, ich gestalte sie mit Leib und Seele, ich inspiriere sie.

Die Landschaft um die PEMNSION SERBLICK atmet, und gewisse Giste kén-
nen sich nicht riechen.

Der Mensch ist, was er isst. Und der Mensch isst auch mit den Augen. Und er
langt zu. Das Auge wichst nicht, so essfreudig es auch sein mag, ganz anders
als der Korper. Deswegen bewahrt es durchaus nicht immer etwas Kindliches;

und es kann trotzdem eine Kindheit haben, iiber lang oder kurz. Das HUGS

wiichst hdchstens tiber sich hinaus und iiber den Korper hinaus: in dem Ver-
such, ihn den Dingen nahe zu bringen, oder sich an ihnen zu vergreifen. Un-
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sere Videoinstallationen, Fernsehenviroments, die Performances, die Gebilde
einer audiovisuell in Livehaftigkeit iiberfiihrten Leibhaftigkeit: Das sind Ver-
suche, sich zu dem Allmédchtigen unserer Wahrnehmung so zu verhalten wie
die antiken Skulpturen zu den Goéttern im Tempel. Die Telepriasenz lisst uns

quasi DIE DINGE BEl S5iCH sehen.

Solche Wahrnehmung ereignet sich in der Interferenz von beleuchtend-
beleuchtetem Auge und Gegenstand.

So bei den Dingen in Gedanken zu sein, ist bildliches Denken statt schriftli-
ches, ist anschauliches Denken statt begriffliches. Mit solchem Denken lassen
wir uns auf eine Sprache ein, die der Perspektive entraten ist, auf eine erra-
tende Sprache, die sich in einem fort aufhebt. Es ist ein Nahdenken des Fern-
sehens, das nach der medialen Wirklichkeit von ihren Dingen her greift. Mit
solch einem Denken lédsst sich ein Bild auch von hinten betreten. Und wer
dies tut, begegnet bisweilen sich selbst. Jedenfalls ist er im Bilde. Eine alte
frische Sehnsucht. Mirchen sind voll davon. Spiegel. Selbst der Geschiftsfiih-
rer der Bank, die der PENSION SEHBLICK Kredit gab, ldsst in einem
Schreiben mitteilen, dass er nunmehr im Bilde ist.

Im Bilde sein. Wo wir unseren Blick hinsetzen, dort sehen wir nichts, weil
dieses Dort eigentlich unser Da ist, ein Da, in dem wir selbst untergebracht
sind, uns umschauend. Aber wir sehen noch nicht einmal, dass wir nichts se-
hen. Weil alles viel zu nah ist, wir wie blind sind vor der Prisenz des Abwe-
senden, vor Ergriffenheit durch das Ungekommene, vor Sehnsucht, die zu-
ndchst nichts anderes ist als das Sehnen nach Suche.

Es ist an der Zeit, imaginativ aus der Geschichte in die Geschichten auszufah-
ren: Geschichten von Lebensldufen, Pensionsgédsten, Hohlenohren und mit
Steinen werfenden Augen, von Bildschirmen und Pfiitzen und vom Ich.

Es ist an der posthistorischen Zeit, in Sinnen zu denken, einen Sinn hat sie
ohnehin nicht, vor allem nicht denjenigen, den uns einer vorzuschreiben ge-
denkt. Ein Autor oder so. Sinn macht die PENSION SEHBLICK erst durch
diejenigen, die sich in sie hineinlesen, sich in sie hineinlassen. Also bin ich
einer von ihnen. Ich schreibe eine Ansichtskarte. Aber auf die Ansicht ldsst
sich nichts schreiben. Es eine Sicht, die an ist. Aus. Ich kann auf die Riicksei-
te schreiben, aus Riicksicht. Ich drehe die Karte um. In der Umdrehung be-
kommen die Dinge ein Gesicht. Auf einer Schmuckanhingermiinze steht

vorn '/(. und hinten \'.); ldsst man sie sich ganz schnell um ihre Achse dre-
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iibrigens weiss auf schwarz, also nicht wie iiblich auf Papier, sondern so, wie
ich den Stern vom Himmel hole, den ich nicht beriihren kann, den es iiber der
PENSION SEHBLICK aber gar nicht jetzt dort gibe, sdhe ich ihn nicht. Wie
der Filmstar. Wie ein Foto. Das Foto, darauf ist jeder ein Star, ist dem Stern
niher oder dhnlicher als der Fotografierte sich trdumen lésst.

Ja, wenn ich das Foto wiederfinden wiirde, auf dem ich vor einem leeren Blatt
sitze, einen Fiiller in der Hand, von jemandem aufgenommen, der ins Haus
bestellt wurde, um dies festzuhalten. Wenn ich die irgendwo in mir verlegten
Biicher nochmals lesen wiirde. Sie sind da, aber sie halten ihr Versprechen,
Sprache der Abwesenden zu sein. Sie stecken alle so sehr in meiner Néhe,
dass es mir so vorkommt, als hielten sie sich versteckt. Es ist die wunderbare
Nihe des Freundes, der nie von sich héren ldsst, aber immer da ist. Spiirbar.
Da ist noch lange nicht alles gesagt. So bleibt es sagbar. Das in meinen Wor-
ten Abwesende. Das ist allemal das, was zwischen den Zeilen steht, aber auch
das, was durch die Worte selbst abwesend gemacht wird.

Das ist die Ritze, die Fuge, die Liicke.
Das ist die Welle, mit der das Maddchen am Meeresstrand spricht.

Das ist der visuelle Konjunktiv, den das Foto vermeintlich nicht kann.
Das ist die Mattscheibe als Fiille und Erfiillung des Abwesenden, als Ineinan-
der von Nichts und Sein.

Das ist der Bildschirm,
die Leinwand,
die weisse Seite,
der Biihnenvorhang.

Das ist die Zelluloidhaut und die Magnetbandhaut,
ist Schleier,

Laken, Hiille, Segel,

Segel, das im Gaumen weht, auf dem Meer blinkt,
uns fliegen ldsst und Bilder auf uns zukommen lésst.

Das ist unsere visuelle Haut, die man sich ansieht, sich anzieht, die Haut, aus
der man nicht kann.

Das ist die Spur, die uns gewahr werden lisst, dass im Vorbeigegangenen al-
leweil Ungekommenes steckt.

Die PEMSION SEHBLICK ist nach Westen orientiert. Damit durch die Fen-

sterfront des Hauses die Fernsehbilder den Sonnenuntergang sehen konnen.
Auf dass sie sich Tag fiir Tag als Sieger liber das Himmelslicht halten mogen.
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Perseus mit Witz und Waffe beistand.

Er hatte den Superkopf im Kopf, das theoretische Konzept und die primitive
Geritschaft fir technisches Sehen. Er sah sie indirekt als Spiegelbild im
Schild und traf sie leibhaftig todlich. Um sich der Dinge zu bemichtigen, be-
darf es ihres von ihnen abgeldsten Abbilds. Das ist das spitere Foto. Mit dem
Kopf und dem Blick in der Hand hatte er dann auch das Instrument, mit dem
man Menschen zum Erstarren bringen kann. Das Medusenhaupt ist die spite-
re Kamera. ZUERST WAR DAS FOTO, DANN DER APPARAT. Im Spiegelschild
steckt das technotiickische Verfahren der Fotografie, durch das man zur Ap-
paratur des Fotografierens kommt. Im Spiegelschild kommt das zum Vor-
schein, als was die Kamera auch immer wieder begriffen und gegriffen wird:
Augenschutz und bewaffnetes Sehen. Und im Spiegelschild vorweggenom-
men ist der Satellitenempfangsspiegel unserer Fernsehbilder.

Pupille. Kleines Midchen des Auges.

“ I“ n nE ﬁ nan, so heisst das Begriissungsgetrink, das in

der PENSION SEHBLICK gereicht wird.

Und es gibt jede Menge Souvenirs, in denen die dreieckige Gestalt Siziliens
dargestellt ist als Medusenhaupt mit drei Beinen:

Trikelis, Trinakria.

Ich bilde mir ein, zugegeben, eine medienmythisch vertriumte Einbildung,
dass Sizilien die Kamera unserer alten abendlidndischen Erde ist, ein Land in
der Gestalt eines vom kontinentalen Rumpf abgeschlagenen Haupts, als Seh-
korper mit drei Stativbeinen.

Die PENSION SEHBLICK ist ein Gebdude aus Wahrnehmungs(t)raumen.

Das Haus ist errichtet, um Seherkenntnis-Treffen durchzufiihren. Dabei geht
es um die Techniken, Blicke zu werfen, um die Geschifte, Blicke zu tau-
schen, um die Temperamente, Augen zu machen. Um das Reizensemble von
Sehen und Blicken, von Auge und Apparat, um das audiovisuelle Reizen-
semble in seinem Subjekt-Objekt-Verhdngnis. Um das, was dabei an Wider-
spriichlichem, an Unabgegoltenem und an Veridnderbarem spiirbar ist und
aufspiirbar gemacht werden kann. Das sind Treffen, an denen man sich die
Geschichte(n) vom Sehen erzihlt. Um vielleicht ein Auge zu haben fiir die
Sinnesverfassung unserer Medienwahrnehmung. Nihe und Ferne, Prisenz
und Abwesenheit zwischen dem Sichtbaren und dem Sehen, dem Gesehenen
und dem Sehenden soll in den Riumen der PENSION SEHBLICK erlebbar
gemacht werden. Die Besucher, sie alle kommen in Gedanken, sollen sich ih-
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res Korpers besinnen und ihre Sinne spiiren und spiiren lassen. Was wir den-
ken mégen iiber Entkorperungsangst und Verkdrperungswut oder iiber Seh-
fliichtigkeit und Blickstarre in anbetracht des Prozesses der Durchdringung
von Realitdt und Medialitdt. Dies Denken, das wir immer wieder fiir das Sein
zu halten versucht sind, ist selbst geprigt vom Wechselspiel zwischen Korper
und Geist, Sinnlichkeit und Bewusstsein, Sehen und Erkennen.

Wie die PENSION SEHBLICK ein Konstrukt ist, so sind es die Gedanken,
denen ich einen solchen Ort der Begegnung offeriert habe. Es ist eine Pensi-
on, kein Grand Hotel und kein Motel. In einer Pension ldsst man sich nieder,
lasst man sich gehen. So hoffe ich. Hier wird Subjektive Wissenschaft
betrieben, gar Wissenschaft vom Subjekt, vom Unterworfenen, das Superjekt
werden will, Uberworfenes. Das ist wider besseres Wissen, aber nach besten
Gewissen.

Ich habe mir ein Zimmer genommen, mit fliessendem Fernseher und Friih-
stiick. Mit Balkon, der, damit der Blick nicht abstiirzt, ein Gittergeldnder hat,
an dem das Auge sich entlangtasten kann, wie an den Siulen, die an der Zu-
fahrt zur Pension stehen, wie an den Baumalleen im Garten, an denen entlang
man sich in seinem Blick ergehen kann, wie mit einem Blindenstock, wie mit
dem Augenzeigefinger auf den Buchstaben, diesen Baumstibchen, diesen
Denktaststockchen, {( N \}, die erfunden wurden, um sicher zu gehen, eins
ums andere, denn nicht was verstellt ist, macht dem Blinden Angst, sondern
der offene Raum.

Die Schrift ist im Ursprung Blindenschrift, deren spéte Erfindung ist eine
Riickkehr zu ihrem Ursprung.

Als die Schrift noch erhaben und gegraben war, mit dem zum Menschenleib
aus Lehm gestalteten Wort Gottes, das beinah am Anfang war. Menschenleib
aus Lebenshauch, der am Anfang ist und am Anfang war, noch bevor geredet
oder gar gelesen und geschrieben wurde. Und wir kennen das Lesen und
Schreiben vor dem Lesen und Schreiben: in der Lust der Kinder am Graben
und am Klumpen von Lehm, auch wenn sie mittlerweile gewandt mit dem
fliichtigsten Schreiben spielen, am Computer, der vielleicht der Schrift Gottes
bei weitem néher ist als das, was die Schriftgelehrten drucken liessen. Diese
Sehschrift machte nieder, was geprigt war und prigte. Mit Worten, die dann
in der Tat abgeriffen waren. Die Blindenschrift ldsst verweilen, so geschwind
auch jemand damit umzugehen vermag. Sie gibt Halt. Wer so liest, nimmt so
wahr, wie er sieht, mit der Beriihrtheit seines Korpers, NAHSINMG GANZSINY-

LICH. Welch eine Kraft an Wissen da im FINGERGPITZENGEFUML stecken muss.
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wenn einem dies Fingerspitzenerdugnis nicht schon geniigt.

Ich mache den Fernseher an, und da steht die ganze Pension nochmals. Nicht
wirklich, aber real. Das ist der Horizont, in dem ich mich unbeschwert bewe-
gen kann. Durch gezielte Fingerberithrung auf dem Bildschirm lass ich mir
die einzelnen Sehblick-Aspekte avisieren, kann ich imaginir durch die ver-
schiedenen Rdume gehen, indem ich mich durchtaste:

U Avenue (Augenblick...) 3 Eingangs-Kapltell (Von der visuellen Haut der
Dinge) 4 Tllr-Schild: Schreckenshaupt (Von der Entleibung des Blicks) 4 Hiihle:
das Sehverlles (Aspektiven - Perspektiven - Despektiven - Zirkaspektiven) 3
Rezeption: In alten Giéstehilchern blitternd (von Homo-, Hetero- und Utopisten
des Sehens) 4F Kielner Leseturm: filr frihe Medienkorrespondenz (Sehen als Sen-
dung, Sehen als Empfang) 4+ Bllckkammern, Kamerablicke (Eye-I und das Sub-
jekt als Société Anonyme) {- Splelsalon: Perzeptionsapparate (Schidel-Hohlen-
Kammer-Kasten-Imaginations-Werk-Spiel-Zeug) 1+ Konferenzraum (Lichtbild-
vortrag fiir Apparate und Subjekte) 3t Identiiikationspassagen: Fotopla (Das
Das-Dada und das Ich-Hier und das Achtung-Jetzt) i+ Massage-Salon, Message-
Sulte (Das Foto, wie es leibt und lebt) 4+ Schnelizeltparcours (Entleibes-
ertiichtigung) 7+ Fuhrwerk-Werkstatt (Augenscheinwerfer) 4+ Splegel-Sulte (Ich
bin ganz Auge) 3 Uit (Vive la différance) 3+ Panorama-Terrasse (Spaziergiinge
der Wahrnehmung) 3+ Werkzeug-Depot (Sehtstoffgestaltungsgriffe) i+ Ausgangs-
Peripherte: Dekomposition (Blow up) 4 Open-alr (Augenblick... ) 45

Auf dem Monitor sieht das alles ganz anders aus.

Und auf dem Display sieht das schon gar nicht aus. Display, dieses Entspiel:
Delusion, Zersetzung der Illusion. Illusion, das ist im Spiel sein. Darauf
kommt es an; anders hiitten wir nichts zum Verspielen, nicht einmal mehr
das Endspiel. Die Schriftgelehrten haben uns verschieden aus dem Spiel der
Welt hinausinterpretiert, ES KONWNT ABER DARAUF AN, MIT DER WELT 71 SPIE-
LEN. Das meint, dass wir die Bilder verindern miissen, WENN WIR WOLLEN,
DASS SICH DIE W IRLICHKEIT ANDERT.

Ich kenne allerlei Fremdenverkehr, auch ausserhalb der PENSION SEr-
BLICX. Es gibt kaum Zweifel, was zu den ersten Aktionen gehort, wenn man
in einem Gistezimmer absteigt. Man macht sich frisch. Man probiert das
Bett. Man wirft einen Blick aus dem Fenster, man wirft einen Blick in den
Fernseher. In der PENSION SEHBLICK geht das nicht anders. Ausgehend
vom Rezeptionsraum unseres Fernsehens filhren mannigfach anschauungs-
spielerische Ginge durch die Geschichte(n) des Sehens. Um uns das Ent-
Fernsehen des Video zu vergegenwirtigen, suchen wir die Wege durch das
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Nah-Sehen vergangener Kulturen und absonderlicher Geister auf: Wege, die
der Perspektive entspringen, um in einem koexistentiellen Sehen von uns als
den Wahrnehmenden und dem von uns Wahrgenommenen zu miinden.

Ich will einen Besuch in der Splegel-Sulté machen, ich lasse sie nicht ins
Zimmer iibertragen, sondern ich suche sie auf. Ich geh aus dem Zimmer,
nicht ohne das ungewisse Gefiihl, was die Dinge wohl treiben wiirden, wenn
sie meinem Blickfeld entzogen sind. Fiir gewohnlich sehen wir die Dinge nur,
wihrend wir sie sehen. Aber dann drehen wir ihnen den Riicken zu. Und
wenn wir zuriickkommen und bekommen die Dinge wieder zu Gesicht, fragen
wir uns, ob sie sich verstellen, um uns glauben zu lassen, dass nichts an ihnen
verstellt ist. Vielleicht verlassen so manche Leute deswegen nicht mehr ihren
gewohnten Fernsehraum oder weiten ihn einfach virtuell aus, weil die Dinge
nach der Riickkehr einen so verdichtig vertrauten Anblick machen. Es
brichte eine Gewohnheit durcheinander, diejenige, sich in seinem Vertrauen
auf das Vertraute nicht stdren zu lassen. Dabei ist das der Anfang fiir Selbst-
vertrauen, zu sich und zu anderen.

Ich freue mich, wenn es die Dinge treiben.

Ganz zu schweigen von den Wortern. Von threm Verhiltnis zu meinen Wor-
ten. Es passiert immer wieder, dass die Worter sich von sich aus erregen.
Dann seh ich am nichsten Tag, was sie in der Nacht getrieben haben. Und
dann kommt es vor, dass ich sie es mit mir treiben lasse. Ich bewundere ihre
Verwandlungskiinste, lasse mich von diesem Spiel auf Fihrten fithren, auf
denen sich Verdichtiges und Unerdachtes auftut, des Nach-Denkens wert.
Bisweilen. Provokateure, Interventionisten, Performer der Konsonanz: Pagina
- Vagina, nur ein Lippenverschlussdffnungshauch. Und das AUGE, das sich
€ntrollt, das dAhinrollt, AUGE, das nach einem Zeichen tastet, auf der Haut,
Haut aus Faltblattern, aus Papier, aus Korperfaltungen, aus Fleisch, das aus
dem Wort hervorkommt und das Wort hervorbringt.

Umdrehen, das ist eben doch erotisch und revolutionir, auch wenn die Sage
(Orpheus und Eurydike) uns vor Augen fiihrt, dass wir das Liebste verlieren,
dass es zu tode erstarrt, wenn wir uns nach ihm umdrehen. Wer sein Wort,
das Wort fiir sein Liebstes, ins Leben zuriickfithren will, es in die Augen
nehmen will, wer mit liebender Stimme seiner geliebten Stimme Gestalt ge-
ben will, umsichtig, dieses Leben zu Gesicht bringend, der wird mit dem To-
de bestraft, mit der Versteinerung dieses Lebens, letztendlich mit seiner eige-
nen Zerstiickelung: Anal ¥ S @ heisst das, diese Hinrichtungskunst der
Schriftgelehrten, die sonst aber keinen Splatter sehen konnen.
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Sich umzudrehen, das war schon immer verpont. Es ist meist so, dass diejeni-
gen, welche sich nach einem umgedreht haben, sich umdrehen, wenn man
sich nach ihnen umdreht.

In der PENSION SEHIBLICK gibt es eine alte Hiihle, in der wir Bilder iiber
uns werfen lassen kénnen.

Eine alte Wunschvorstellung ist im Fernsehen aufgehoben: diejenige der KO-
INZIDENZ VON GEGENSTAND UND ERSCHEINUNG. Das kommt aus der Hohle von

Platon. Diese Koinzidenz ist eine - eigentlich als zutiefst pervers angesehene
- Wunschvorstellung. In der Livehaftigkeit (im echtzeitigen direkten hautna-
hen Dabeisein) des Fernsehens scheint sie eine Erfiillung zu haben: Das be-
friedigt den Zuschauer, erschopft ihn, ldsst ihn matt zuriick, aber immer wie-
der mit ungestilltem Begehren.

Das Unabgegoltene, das Sinntrichtige an dieser alten Hohle, das ist nicht,
dass wir die Abbilder fiir die Wirklichkeit halten oder den Schein fiir das
Sein. Das, was wir in der Hohle erfahren konnen, das ist die wahrnehmungs-

technisch vergegenstindlichte Herrschaft des Sehens: das Sys’te.m -
der Apparat der Apparate.

Es ist nicht unméglich, von Platon nicht gefesselt zu sein.

Hier wird das Zerreissen von Abbild und Inbegriff vorausgesehen, von sinn-
lich wahrnehmbaren Schatten und nur geistig erkennbarem Licht, von Sinnen
und Verstand (als deren willkiirlichem Reprisentanten), das Zerreissen von
Materialitdt der Sinne und Idealitit des Sinns. Diejenigen, welche in der
Hohle sitzen und die Welt der Abbilder fiir die wirkliche Welt halten, sind in
Fesseln gelegt. Und sie miissen mit Gewalt zum Ausgang der Hohle gebracht
werden, wo das Licht ist (wessen Licht?), das die Schatten wirft (wessen
Schatten?), das zu sehen blendet, schmerzt und zur Umkehr auf die Zuschau-
erplitze in der Hohle zwingt. Da wirft jemand (mit) Schatten, jemand, dem
sich zuzuwenden, dem entgegenzusehen oder nahe kommen zu wollen, Pein
und Reue verursacht. Von was da Schatten geworfen wird, das ist dic Welt
der Michtigen und der herrschaftlichen Dinge. Die Schattenbildseher in Pla-
tons Hohle sind so gefesselt, dass sie alle Dinge, auch einander und sich selbst
nur im und als Widerschein wahrnehmen konnen. Was da fesselt, ist das Ge-
samtensemble ihrer Situation, ist die Perspektive; und es ist ertréglicher, gar
lebenssicherer, sich in ihr einzurichten als aus ihr auszureissen. Sie kénnen
ihren Kopf nicht umdrehen, den Blick nicht wenden: von Kind an.
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In dieser Hohle ist €in gesellschaftliches Verhaeltnis entworfen,
das bestimmt ist durch

| Entfremdetheit der Dinge,
u Entfremdung der Menschen untereinander,
] Selbstentfremdung.

Das ist ein gesellschaftliches Verhiltnis des Scheins. Eine unheimliche und
wunderliche Kraft, bedient zwar von unbédndigen Strategen, Artisten und Ma-
nagern des Scheins, gebéndigt aber von ihren Schriftgelehrten.

Wenn die Hohle das ist, in was wir schon von Kind an hineingesetzt sind, so
miissten wir, um aus ihr hinauszukommen, nochmals von vorn anfangen: uns
nach einem Licht aus unserer friihesten Zeit umsehen, nach dem suchen, was
uns zeitlebens befangen macht. Das wire indes das Vorhaben einer Selbstfin-
dung, das man uns iibel nehmen kdnnte.

Also versuchen wir, von der anderen Seite zu uns zu kommen.

Auf indirektem Weg sind wir angekommen, wo wir eigentlich hin wollten:
Wir gehen in die Splegel-Sulte. Wir wollen GANZ AUGE sein. Den Korper zu
verlassen und im wahrsten Sinne ganz ausser sich zu sein, das widerfahrt
dem Blick im Spiegelbild: Zwar werde ich mir auch hier im Erblicktsein ge-
wahr, aber so sehr (verliebt?) denn immer ich einen anderen sehe, der andere,
der mich sieht, ist kein anderer (geringerer?) als ich selbst. Im Spiegelbild ist
das Abgespiegelte (als der Gegenstand oder gar als das Ich) ineins mit dem
Vorgespiegelten (als dem Bild): dies im Unterschied zum iiblichen Vorkom-
men des Zeichens, das als die Anstiftung zur Anwesenheit des Abwesenden
definiert werden kann.

Sich selbst im Imagindren aufgehen zu sehen, seinen eigenen Korper ins
Imagindre zu entfiihren, das mag als lebensgefihrlich ver-riickt gelten. Die
Geschichte unserer Bildergeschichten ist reich an solchen spiegelbildversu-
cherischen Zerreissproben. Immer wieder gleitet der Korper an sich ab, zer-
splittert zu Scherben, zerfetzt oder verschwimmt in den unwiderstehlichen
Pfiitzen dieser Welt. Kaum einer, der daran nicht zugrunde gegangen wire
oder darin entschwunden wiire, wenn er denn iiberhaupt hineingekommen ist
wie der Orphé in die Unterwelt oder die Alice ins Wunder- und Spiegelland.
Um bei Sinnen und Bewusstsein in solcher Imagination aufgehen zu konnen,
darin iiberleben und lustwandeln zu kénnen, um das Leben im Vis-a-vis mit
sich selbst zu erlangen und dem Ich auf den Grund gehen zu kénnen, miisste
die im Spiegelblick begehrte Entkérperlichung technisch aufgehoben sein,
und zwar ausgerechnet verspielt, ganz und gar illusiondr: wie in der blau-
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en Blume der Romantiker so in der Blue box der Videotiker; im
Bild vom Maler, das den Maler beim Malen des Bildes vom Maler darstellt;
in den Nimm-mich-mit-Mirchen, im Fernsehmonitor, der den Betrachter des
Fernsehmonitors beim Betrachten des Fernsehmonitors im Fernsehmonitor
verspiegelt. In solchen Sehspiralen ins Unendliche sind wir weiterhin unter-
wegs mit unseren Korperverwiinschungen und Wunschverkorperungen, die
wir uns so gut und immer besser von den Augen ablesen kénnen.

Verspiegelungen, Vorspiegelungen:

In einem Spiegelbild bin ich absolut dort, wo ich absolut nicht bin. Das Spie-
gelbild ist das originalste Bild; es ist quasi Selbstzeugnis; in ihm ist das Ver-
hiiltnis eines Subjekts zu seinem Objekt die perfekte Vergegenwirtigung: die
Prisenz in der Pridsenz. Das hat etwas verflucht Konservatives, das bringt
Weile, bisweilen schone lange Weile, ist altmodisch, angesichts einer Welt, in
der man durch Abwesenheit in der Prisenz glinzt.

Im Spiegel seh ich das, was Sache ist, aber nicht da, wo es ist.

Oder doch? Sdaob 19bO

OYet qoeps JUI0R F9pQ
Offeriert der Spiegel nicht die intensivste Beinahe-Identitéit, als Widerpart
extremster Eigenenteignung, als Bewahrung und Bewihrung IM BERUHMTEN
KLEINEN UNTERSCHIED, der erst das Selbst gewihrt, des Unterschieds, durch
den wir GEGENDIE IN-DIFFERENZ aufbegehren? In Wi(e)derspiegelung: Sind da
nicht die Dinge des Sehens und das Sehen effektiv aufs nichste beieinander?
Amanda Lear, Discodiseuse und Malerin, soll sich statt Spiegel eine Videoan-
lage halten. Dadurch kann sie sich von ihrem Bild begleiten lassen, kann sie
bestdndig in ihrer nichsten Nihe neben sich selbst her gehen. Sie ist sie selbst
und sie selbst als ihr eigenes visuelles Double-Prisent. Aber, und damit iiber-
bietet sie den Spiegel mit seinen eigenen Mitteln zeitmaschinell, in solcher
Spiegel-Transzendenz kann sie nicht nur sich sich présentieren, sondern auch
sich sich re-prisentieren. Zweimal doppelt reflexiv, das stimmt so. Sie iiber-
listet durch die potentielle Aufzeichnung des Video den Spiegel noch in sei-
ner riick-sichts-los gnadenlosen Aufrichtigkeit:
Aufrichtigkeit in der Koinzidenz von Bezeichnetem und Bezeichnendem.

Auch in der PENSION SEHBLICK hinterldsst manch einer seine Spriiche,
von den Orten kommend, an denen man dies zu tun pflegt. Am Miinzeinwurf
beim Photomaten, da muss jeder Ankémmling durch, findet sich der Witz
vom Kunstprofessor, der im Strassengraben eine Spiegelscherbe erblickt,
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spielen in das Bild, das wir von uns haben, ist das offensive Sicheinlassen auf
das Luder, das wir uns sind,

Was ersetzt eigentlich dem von Geburt her blinden Menschen sein kindliches
Spiegelerlebnis?

Und vom erwachsen erblindeten Menschen erfihrt man, dass er oft glaubt, ein
Geist zu sein, nur Erinnerung zu sein, weil er mit dem Verlust des Bildes vom
eigenen Gesicht auch sein Selbstbildnis verlére; und man erfihrt, dass die
meisten Blinden nur deshalb nicht sehen wiirden, weil sie kein Einsehen hiit-
ten mit ihrer Blindheit.

Aber auch wir, die wir mit Augenlicht sehen, kennen das. Wer nicht sieht,
verfillt leicht dem Glauben, nicht gesehen zu werden. Das beim Waschen
tiberraschte junge Maidchen hilt sich die Hinde vor die Augen statt vor die
nackten Briiste, damit man es nicht sehe. Sein, das ist wahrgenommen wer-
den.

Erst wenn wir grosser werden, wissen wir um das Verbot, alles aufzunehmen,
alles in den Mund zu nehmen, in alles die Nase reinzustecken. Doch mit der
Nase sind wir alle lebenslidnglich quasi noch an den Dingen dran, auch mit
dem Gaumen, da sind wir hautnah mit allem vermischt.

Je entmischter der Sinn,
je feiner, je ferner, je lichter,
desto entfremdeter das Denken
von den Dingen und
von der eigenen Leibhaftigkeit.

Unsere Haut ist an vielen Stellen Netzhaut, nimmt also visuell auf: Die Din-
ge, als ob man sie wirklich auf sich zukommen lassen kann, driicken uns, zart
und grob, hinterlassen einen Eindruck, die Dinge geben, wie auch wir mit un-
seren untriiglichen Fingern, einen Abdruck, so sehr, dass wir nicht mehr wis-
sen, wo die Dinge anfangen und wir authoren. Wir erfahren es immer wieder,
dass wir unseren Augen nicht trauen, dass ein Blick uns nicht geniigt, dass
wir betasten wollen, was wir sehen, dass eventuell alles Sehen verstecktes
Beriihren ist (und alles Zeigen qua Malen, Filmen usw. verstecktes Anfassen-
lassen).

Blindsein (als Verlust des Augenlichts) ist Zersplitterung, Unterbrochenheit
der Wahrnehmung, ist zugleich Allgegenwart, Ortssinnschwund, Zerfluss,
Auflosung der Korpereinheit. Da alles dies uns auch das Fernsehen bietet,
konnte man schliessen, dass Fernsehen blind macht - - - aber sehend, ohne



Reiss: Ansichtskarte aus der Pension Sehblick 83

die Gnade innerer Sehkraft. Das Fersehen macht uns blind und be-
TrGgr uns zugleich um dieses Blindsein,

Fir den Blinden stellt sich sein Korper nicht als menschliche Gestalt dar,
sondern als ein Ensemble von Empfindsamkeiten. Er sieht sich als einen
Menschen, der mit dem ganzen Korper sieht.

Auch der Schirm der Fernsehbilder ist eine Haut, aufgespanntes GEWEBE AUS
SCHUSS IND GEGENSCHUSS, visuelles Textil, Sehtextur. Wir sehen uns haut-
nah, auch im Dunkeln. Spiegelerlebnis der Hauterfahrung. Haut, mit ihren
unzihligen Augen, das sind ihre Poren, in jeder ein Tropfchen Meer. Indes,
fiir die sehfahrenden Volker ist der Spiegel die effektivste Verteidigung der
doppelten Identitit, Mittel gegen das Verschwinden in der gentechnokratisch
regierten Selbstreferenz des Ich. Wenn ich mir der gleiche bin, ohne
dass wir der selbe sind, binichich selbst,

Ich sehe mich ein Foto von ihr an den Spiegel meines Giéstezimmers stecken.
Das Foto, wie es leibt und lebt.

Es ist, als ob wir mit der Fotografie eines Menschen quasi seine Seele haben:
in Wut zerreissen wir sie, in Sehnsucht tragen wir sie mit uns herum. Das
fotografische Sichtbarmachen dessen, was ist, macht dieses zauberhaft anriih-
rend: Hast du nicht ein Foto von dir? Ich hab eins. Und der Augenblick, die-
ses zu dunkle Erleuchten, ldsst uns ein Foto von einem Menschen niher sein
als den Menschen selbst, der es einem gibt. Jemandes Foto zu zerreissen, das
ist schon ein verflucht wirklichkeitstrachtiger Akt - nicht nur im Film. Das
tut weh.

Ich stecke mir ein Foto von ihr hin. Da ist ein Wesen, das endgiiltig zu sich
gekommen ist, das, gleichwohl es noch voller Leben ist, sich nicht mehr ver-
dndert. Als wire es an der Zukunft gestorben, ein wenig. Als wiirde es im
Plusquamfutur leben. Oder in einer Vergangenheit als permanentem Advent.
Da ist ein Mensch so unwiderruflich wie unwiederbringlich prisent. Was im
Foto festgehalten ist, das ist die von aussen und fiir alle erkennbare Einsheit
des Subjekts mit sich selbst, eine Einsheit, die einem todesidhnlichen Zustand
gleichkommt. Beschworung dieses todesdhnlichen Zustand ist schon die Pose
als iiberlebensgiinstiges Sichtotstellen, ist die uns vertraute Empfehlung des
Fotoapparates, ob mit oder ohne Besatzung:

Licheln, sich natiirlich geben, lebendig wirken.

Das &\ ~QeswehnV Hichijetit~desicht
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Unterschied zur Teleprdsenz in elektronischer Hochgeschwindigkeitsvision,
die wenig Geheimnisvolles mehr hat, die vielmehr die schlichte Klarstellung
der Echtzeit ist. Das absolut offene Auge sieht nichts, es ist gebrochen. Die
foToQrafische Koprdsenz kann erotisch berthren,

Die videomatische Teleprdsenz macht pornografisch an.

Ich habe im Gistebuch der PENSION SEHBLICK angeregt, dass man die Ge-
dankenginge des Anwesens um einen inneren Trakt fiir Blindsehen erweitern
sollte. Als Blinde sind wir nicht empfinglich fiir das Pornografische. DA GIBT

ES KEINE PERSPEKTIVE, DA HABEN WIR DAS PLRE RAUNHAUTENMPHNDEN Unsere
Beziehung zu den Korpern und den Kérpern untereinander ist durcheinander.
Unser Video-Auge, es ist dem Kino und dem Fernsehen entriickt, ist bereits
wie eine medientechnologische Essenz unserer alten Seh(n)sucht, ins Auge
iiberzugehen. Das Ich ereignet sich in der Aquivalenz von Sehen und Sein.
Magie der virtuellen Realitdt: Der Bildraum, in dem ich mich sehe, nimmt
Gestalt an und dndert sie, indem ich mich darin ergehe und besehe. Der Bild-
raum ist erst durch mich, mein Subjekt ist erst durch meine fortwihrende
Objektivation. Ich existiere leibhaftig, indem ich visuell insistiere.

Je hoher aufgelost unser Sehen, desto erlebnisreicher fiir uns. Vollendete
Auflosung wire vollkommenes Sehen. Und so kénnte es doch sein, das Auf-
gehen im Sehen: Wie ich sage, dass ich GANZ AUGE bin, so sagt der Blinde,
dass er GANZ KOERPER ist. Liebe macht nicht blind, sie ist blind. Wo die
Liebenden eins werden, da ist das Unsichtbare. Die Koninzidenz ist ohne
Evidenz. Und das macht wahrscheinlich auch das Wunder der erotischen
Kunst aus, gegeniiber dem Pornografischen, das ohne Beriihrung ist, ohne
Versteck, ohne Geheimnis, ohne ein Darunter und Dahinter.

Fernsehen isT pornogrdafisch. Und es macht blind, aber es betriigt uns
um das Seherische. Es lisst uns im Pornografischen erblinden, ohne uns fiir
den Zauber des Erotischen empfinglich zu machen. Das Fernsehen hat noch
nie verschleiert. Auch wenn es da immer wieder den einen oder anderen Ent-
hiillungskiinstler geben mag. Das Pornografische ist die Information, die
nackte Tatsache, ist die Apparatur pausenloser Videjakulation, Das Erotische
wiire Sinnlichkeit, Besinnung, Versonnenheit.

Ich komme vom Hoélzchen aufs Stockchen. Und das wire schon bald wieder
das Buchstibliche, dieses sonderbare Verbindungszeichen zwischen Er-

kenntnis und Sinn, oder zwischen AUGE UND HAND, SEHEN UND T ASTEN,
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an, erkennen wir ein-ander. Video ist ein Medium der unendlichen Annéhe-
rung, der Annidherung im Unendlichen.

Die Fernsehleuchte ist ldngst erloschen. Diese zwielichtige Lampe, die man
auf den Wunderkasten zu stellen empfahl. Mit rieselndem, tropfendem, stil-
lem verstindigem Licht. Als der Fernseher unsere Sinnesorgane wachsen
liess, Fernes vor Auge fiihrte, Unerhortes zum Klingen brachte. In einer neu-
en Hautndhe, stiirmisch und schiichtern. Wir empfingen diesen Besuch bei
Dimmerung; und die war diffus und erst noch hausgemacht. Es waren zau-
berhafte Begegnungen: spassig, andichtig, erschiitternd. Ein Fernsehen mit
Anschluss an die Familie, hiufig unter Aufsicht ihres Oberhaupts, als sein
Vis-a-vis, mit Entscheidungs- und Erkldrungsgiite vom Regentensessel aus.
Alles an einem Ehrenplatz, mit Fruchtschale und Ahnenbild drauf. Ab-
schliessbar von Fall zu Fall, wie der Tresor fiir die Geburtsurkunde, die Spar-
biichlein und den letzten Willen. Und gerne luden wir auch Nachbarn dazu
und liessen diese sich einladen. In die gute Stube. Da war die Fernsehleuchte
angebracht. Fiir das Mischlicht, in dem bald alles gleich klar und undeutlich
wurde, gleich schmerzlich und besénftigend. Fiir das Mischlicht, in dem das
Fremde zutraulich wurde. Das dann zudringlich wurde, dann gewéhnlich.

Was mehr und mehr zur Gewohn(t)heit des Fernsehens wurde, ist eine
Mischstimmung aus Allzweckleuchte, Nachttischlampe und Variétéschein-
werfer, ist eine Mischung, in der DAS MEDIALE SEHFELD UND DER AUFENT-

HALTSRAUM DES ZUSCHAUERS INEINANDER  iibergehen. Man kann mit abge-
wandtem Auge zusehen, (von) nebenher zusehen, man ist dabei. Dies viel-
leicht macht mithin das Fernsehen aus, dass man sich davon entfernen kann,
ohne dass einem dabei das Sehen verloren geht.

Die Entwicklung der audiovisuellen Technologie scheint es dahin zu bringen,
wohin der traditionelle Glaube den Menschen hingehofft hat, aus seinem kor-
perlichen Verfingnis raus. In der schonen neuen virtuellen Welt der Simula-
tionsmedien schwingt verspielt alter Erlosungsglaube nach.

Mediengeschichte..... ist die Geschichte der Erlosung des Geistes vom Kirper, des
Signals ot Flaterial, letstlich der Mlegsage bom Meggiag, WUnd bag igt vie ganze Seschic)-
te. @nd bie Moral von ver GSeschichte....., das isT die Verkdrperung unserer
Sinne,

Mit unseren Medientechnologien, mit denen sich das zweiflerisch getreue
Nachahmen der Realitdt durch ein gnadenlos verzweites Verrechnen von
Wirklichkeit ersetzen lisst, erstirbt das, was uns verschieden macht, in Indif-
ferenz, im nunmehr gen(uin)technischen Selbstimmergleichen, droht uns die
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Vernichtung des Doubles: durch Vernichtung des Unterschieds, der verschie-
denen Ein(zig)heit. Also erfreuen wir uns an der (ZANQORICARHAL

des Mittelwellenradioempfangs, am Klang der Schallplatten, mit ihren Wein-

und Wachsflecken, am Kratzen der Rille, das die D i ffé r €ldnce
mit sich fiihrt, voll von Fingerabdriicken, voll von diesen Doubles. Also soll-
ten wir nichts unversucht lassen, um uns in unserer Haut wohl zu fiihlen.

In der PENSION SEHBLICK wird viel erzihlt. Ich meine nicht das Erzihlen
als Preisgabe der Sprache an Zahlen. Dass ist ja nicht zum Hinhoren, Hinge-
horen. Ich meine Erzihlungen von Geschichten, wie sie das Leben schreibt.
Es soll Dinge geben, die allem Anschein nach nur dazu dienen, ein Ereignis
in gang zu setzen oder am laufen zu halten. Und das miissen nicht einmal
Subjekte sein, das konnen Leerstellen sein, Auslassungen, Liicken, in denen
wir bekanntlich oft erst den eigentlichen Sinn erahnen. Wenn wir

z w 1 s ¢ h e n

den Zeilen lesen, zwischen den Textzeilen oder zwischen den Fernsehzeilen.
Wenn wir uns dabei erwischen, dass wir auch den Fehldruck beim Fotokopie-
rer fiir eine Botschaft halten, dass ein Verrutscher uns plétzlich etwas bedeu-
tet. Oder wenn wir uns einem lange nicht beachteten Buch wieder zuwenden,
wenn wir das zwischen den einstigen Unterstreichungen Herausgefallene oder
das darin Aufgehobene wieder lesen. Das kann Stottern sein, das uns der Re-
de so befremdlich nahe bringt. Das ist das Zwinkern, in dessen kurzem Au-
genversteck wir zum Verschwérer erwihlt werden.

Schéne Geschichten.

Ich stehe auf der Panoramaterrasse. Und ich denke ab sofort nicht weiter iiber
Breitwand- und Rundumprojektionsverfahren nach. Ich sehe nur Video,
Video, das Experiment, die Alternative, die Opposition, das ldsst sich schon
sehr beeidrucken von der Wirklichkeit, aber es setzt Eindriicke. Das ist ein
hervorbringendes Sehen, eines, das der Lichtstrahlbedringtheit entgegenge-
setzt ist. Der Sehstrahl des Video schafft Realitit:

Video-Reality wider Reality-Television. V wider TV, Indem V in TV das
Tele iiberspielt, ldsst es die Vision zum Vorschein kommen.

Das Augenzeugen-Video gibt es doppelt:

| als apparative Perfektion der Aufnahme von Ding-Lichtstrahlungen,
da (er)zeugt das Auge gar nichts;
| als Erschauung von Gegenstinden, Ausschickung des gestaltenden

Sehstrahls, da (er)zeugt das Auge wahre Wunder. Das ist ein zauberhaftes
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Sehen (wie mit der elektronischen Wunderlampe von Aladin), das Menschen
und Kontinente hervor- und hinwegbringt. Das ist das alte 1001-Nacht-
Mirchen, was die US-Streitkrifte mit ihrer Simulationsmedienkriegstechno-
logie 1991 in Bagdad auszurdubern versuchten.

Das Imponiergehabe mit Reality-Television ist Abrichtung zum omniprésen-
ten Werdenwollen wie Objektiv, wie Rezeptomat, ist die technologisch scharf
gemachte - unbefleckte - pure Empfiangnis. Wenn die ganze Realitit wei-
testgehend medial durch- und iiberwachsen ist, dann sind die Begegnungen,
die jetzt aufregend sind,

| zum einen diejenigen zwischen medial bewaffneter Wirklichkeit (als
Bilder) und dem blossen Auge - also in Umkehrung der traditionellen Wahr-
nehmung,

] zum andern diejenigen zwischen der Uberzeichnung, der phantasti-
schen Ubersteuerung dieser (manifest oder latent) ins Bild verriickten Wirk-
lichkeit und dem haltlos schopferischen und vertraumt iiberbewaffneten Auge

des
Vide O Ich sehe.

In der Umgebung der PENSION SEFIBLICK gibt es allerlei Bildjager, solche
aus Profession und solche aus Passion. Wenn sie ein Bild schiessen, suchen
sie den Augenblick der Wahrheit, machen sie Beute fiir die kostlichen
Bildspezialititen des Restaurants oder sorgen fiir die Gesunderhaltung unse-
res Bildbestands. Und auch manche Bilderer treiben sich da herum; sie schie-
ssen alles, ohne Genehmigung und Riicksicht auf Schonzeiten. Ich bin im
Ungewissen, welche mir weniger unangenehm sind. Immerhin, zu Bildge-
schnetzeltem habe ich eine Beziehung, aber zum ausgestopften Bild ganz und
gar nicht.

Das Sehenist mir ndher als das Bitd.

Es gibt das Sehen, das Sichtbare, und es gibt das Sehenswiirdige.

Daran kommt man in der PENSION SERBLICK nicht vorbei. Wenn das, was
man zu sehen bekommt, als sehenswiirdig gilt, ist das so, als ob es nur exi-
stierte, damit man es sieht, Weil man es sieht. Einerseits scheint es nur da-
durch zu existieren, dass man es sicht. Andererseits hat man eine merkwiirdig
ungezwungene Beziechung zu dem, was man sieht. Es handelt sich dabei um
eine hochst freie Sehweise.

Es ist diejenige des SIGHTSEEING d.h. des Sichtsehens. Wer so sieht, gilt als
Tourist.



90 Augen-Blick 20: Essays zum Fernsehen

Ich bin Tourist. Und so stelle ich mich MiT einer Ansichtskarte dar, wie
es sich gehort. Ich bin fremd hier, Fremder im eigenen Gedankengebiude.
Der Tourist fiihlt sich frei. Was er sieht, ist sehenswert. Anders als iiblich, al-
so auch frei. Es ist, als ob er seine gewohnte Verwandtschaft von Handeln
und Sehen verlisst, als ob er seinem Gesichtsfeld entriickt ist. Dem Menschen
ist, wenn er zum Sichtsehenden wird, sein Auge entrissen, mit dem er sonst
durch die Welt zu gehen pflegt. Vielleicht auch ein Grund, warum man ihm
penetrante Knipserei nachsagt, warum der Tourist und die Kamera so innig
miteinander verbunden sind. Was er sieht, sieht er eigentlich immer erst da-
nach. Im Augenblick des Sehens scheint er gar nicht recht bei der Sache zu
sein. Nicht bei der Sache, die er sieht. Und auch nicht so bei der Sache des
Sehens wie ein Mensch ohne Kamera.

Der Tourist ist gegentiber all den schonen Orten, Werken und Menschen, auf
die er trifft, desynchronisiert und desidentifiziert, desinfiziert. Diese Freiheit
mag auch das spottische Licheln aufkommen lassen, das man allenthalben fiir
ihn ibrig hat.

Der Tourist ist der echte NICHTECHTZEITSEHER Er erlebt fortwihrend das, was
der Flugpassagier mittlerweile schon gut und gerne wegsteckt: den Zeit-
sprung. Solang er ist, ist er im Delay. Und wenn er noch so zuerst irgendwo
ist, er kommt immer erst hinterher dazu. Wenn er iiberhaupt noch zu einem
Objekt kommt, er war immer zuerst bei einem Motiv.

Der Tourist, so widerspriichlich das anmutet, konnte wahrhaftig ein Giinst-
ling des Differenzierens sein, ein Dissident der Indifferenz. Er hat hat
ein gebrochenes Verhiltnis zu seiner augenzeugenschaftlichen Prédsenz vor
Ort. Hier wird es besonders augenfillig: Gibt es Dinge ohne Wahrnehmung
iiberhaupt? Mag sein, die Tempelsdulen, Windmiihlen, Sendetiirme oder
Wasserfille gibt es gegebenenfalls auch unbesehen. Aber einfach so zu exi-
stieren, das kann wohl nicht ihre ganze Aufgabe sein. Sie bediirfen eines
unoperativen Sehens. Das ist ein kiinstliches Sehen, ein Sehen, das dem
Realititsbezug entzogen ist. Zu Sehenswiirdigkeiten verhdlt man sich MCHT

OPERATIV, SONDERN LUXURIOS. Sie zu sehen, bannt nicht die Sicht. Sie geben
die Sicht zum Sehen frei. So frei, dass wir den Sonnenuntergang im Meer
(nicht trotz, sondern wegen der unzidhligen fotografischen Vor-Bilder) wirk-
lich fiir ein Spektakel halten, fiir eine brillante Darbietung, fiir ein Natur-
schauspiel nach menschlicher Szenografie.

Ich bin hier Tourist. Ich drehe, drehe um, drehe mich um. Was ich dabei als
Sehblicker treibe, das ist das Spiel eines Doppel-Agenten der Wirklichkeit.

Schreibend sich einem Gegenstand zu ndhern, aber dies auch quasi von innen
her, sich dem sinnlichen Fluidum eines Gegenstandes nachzuempfinden, das
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Im Unterschied zur zentralperspektivischen Aussenposition des Beobachters
sind wir in der elektronischen Welt der Wahrnehmung selbst Teil dessen, was
wir betrachten. Wir erleben die Welt bei ihren Dingen und von ihren Dingen
her, von innen heraus: endogen. Endogenitit ist, im Einklang mit der Echt-
zeitpartizipation, ein wesentliches Merkmal unserer elektronischen Wahr-
nehmung, wie wir sie etwa in qualifizierten Computersimulationen aktivie-
ren: ob bloss des Sehens, ob des Fliegens, des Gehens oder des Koitierens.
QUASI KOINZIDENZ VON W AHRNEHMUNG UND GEGENSTAND, Empfindendem und
Empfundenem, antiker Gotterfunke, jedenfalls der alte Wunschtraum, in Er-
fiillung durch die neuen Sinnestechnologien: Ich bewege meinen Kopf; und
das Bild, das ich sehe, bewegt sich mit.

Ich bin im Bilde. Ich dreh meinen Kopf um; und ich lasse den Stein des Sisy-
phos schwerelos werden und Tantalus die Friichte in die Hénde fallen. Das ist
eine Abkehr vom lichtstrahlempfingerischen Sehen, ist eine Zuwendung zum
Sehen durch innere Ausstrahlung. Das ist ein Bruch mit der linearen Sukzes-
sion. Das ist ein Aufsuchen von Koprisentem, Simultanem, ist Netzwerk, ist
verritselnd verdstelnd. Die transindustrielle Technologie fiihrt uns aus der
Zerrissenheit von Subjekt und Objekt hinaus. Wir miissen uns des Aneinan-
derdenkens gewahr werden, vielleicht wie in der antiken materialistischen
Denkhaltung. Oder, vielleicht vertrauter, wie im Aneinanderdenken bei Ver-

licbten: @WMM@

Wir reizen die fernseherische Ubernahtheit durch visuelles Nahsein. Wir spii-
ren die Liicken und Ritzen auf in dem Gefiige von Lebensrealitdt und Me-
dienwirklichkeit.

Einem Zeitungsbericht hab ich entnommen, dass Mitarbeiter des Staatssi-
cherheitsdienstes zur Rechenschaft gezogen werden sollen, weil sie die Bio-
grafie (soundso) vieler Menschen zerstort hiitten: die Biografie also, nicht et-
wa den Lebenslauf oder gar das Leben. Ich nehme an, wir kdnnen wirklich
verriickt froh sein, wenn wir neben unserer Biografie auch einen Lebenslauf
haben. Und es ist wohl allemal ein wenig Widerstand gegen die Indifferenz
dabei, wenn ich an die Differenz und die Differenzen appelliere, die es z wi-
schen meinem Lebenslauf und meinem Leben und mir geben
mag.

Was die Fithrung der PENSION SERBLIGK ihren Besuchern wiinscht, ist ei-
ne Ermunterung, eine Ermutigung ZIM KONSPIRATIVEN SEHEN: zu einem Se-
hen, das bei den Dingen ist, statt bei der Sache.

Was ich hier von meinem Aufenthalt in all den Wahrnehmungsraumen ver-
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schicke, das ist eine Ansichtskarte von einem Denkgebdude, mit all seinen
Bdéden, Gingen und Stiegen, seinen Tiiren, Luken und Terrassen, seinen
Fluchten und Verliesen, Schichten und Tirmen. Spitzfindig gemeint, wire
eine Ansichtskarte von mir die Karte einer Ansicht von mir. Da wire das
Photomaten-Bild, das man sich fiir die Eintragung in das Géstebuch abziehen
lasst. Es ist weg, es ist ein phantomatisches Bild, ein Bild, das auf die Suche
geschickt wurde nach seinem Gesicht, ein Fahndungsbild unterwegs zu seiner
Verkorperung....

Ich habe noch einige Bilder. Ich revidiere mich:

Sie sind mir jetzt nah; iiber das Sehen sind sie mir nahe gekommen. Sie sind
ein Stiick von mir, und jetzt sind sie auch ein Stiick Erkenntnis von so etwas
wie ich, Ich.

Wenn jede fotografische Aufnahme ein kleiner Tod ist, wenn also beim Film
24mal in der Sekunde fiir lebende Bilder jemand ein bisschen zu tode kommt,
dann miisste es, auf unsere fotografische Vergangenheit bezogen, mehr zu
Tode Gekommene als Tote gegeben haben. Abgesehen davon, dass jedem ein
solcher Tod unzihlige Male widerfahren kann. Das Fotografieren ist ein Zu-
todebringen. Aber das Foto ist die Wiederkehr des zu Tode Gekommenen, ei-
ne Wiederkehr, die quasi ewig wihrt. Man kann sagen, dass wir im Foto un-
sterblich geworden sind. Aber man kann auch sagen, dass uns durch das Foto
die ewige Ruhe (des Todes) vergonnt ist, und das schon zu Lebzeiten.

Jede Fotostunde ist eine Geisterstunde (ob mit einer Achzigstel oder einer
Tausendstel aufgenommen). Wer aufgenommen wird, nimmt an, er werde
verewigt, er wirft sich in einen Untod ohne Qual. Die elektronische Audiovi-
sion konnte die Scharen an fotografisch Erlegten aus dem Reich der Un-Toten
erlosen. Dekonservieren, wiederbeleben, um sie live sterben lassen zu kdnnen.

Der ELEHEranEnSEFARRL als der Pfahl, den man den vom blutsaugenden Kino-
ums Sterben gebrachten Vamps in die Brust treibt. Ein Medium wie das Fern-
sehen konnte uns das zuriickgeben und uns neu zur Verwendung geben, was
das Kino dem Leben raubte. Indem das Fernsehen unentwegt Spielfilme aus-
strahlt, ist dieser Wunsch nicht erfiillt, aber in seiner Unerfiilltheit spiirbar
gemacht. Und dass mit dem Fernsehen an all den unzéhligen Un-Toten und
den Un-Toten in uns Lebenden ein bisher ungeahntes Live-Morden begangen
werden konnte, das wire eine schreckliche Vorstellung:

mediagerozid.

Es macht die lebenden Menschen, so scheinen sie zu glauben, verflucht un-
glaubwiirdig, ja fast nicht ganz lebendig, wenn sie nicht aufgezeichnet sind,
so dass man der Meinung sein kénnte, sie trauten sich nicht unaufgenommen
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Jetzt wird der Tee serviert, werden Kiichlein gereicht, von denen wir wissen,
dass man sie in den Tee tunken und sich dann auf der Zunge zergehen lassen
muss, um sehend zu werden.

Es liegt mir auf der Zunge, was ich noch sagen wollte,

"Unare Lippen haben aft diel Ahnlichoit mit den boiden Irnbichiern
un Minchen (...). Die Qugen sind das Rshere Goselvistenpann den
Lippen - sieacklicasan und sffnen cine Reifigere Sratte al den
Mund. Die Ohrensind die Schlange, diedas bogierig verachluckt,
Was die Jurlichten fallen lassen. Mund und Qugen Raber cine ihn -
biche F arm. Die Wimpern sind die Lippen, der Apfel die Bunge und
der Gaum, und der Dtern die Kehle. Die Mase ist die Stirn des
Mundes - und die Stian diec Mase der Tugen. Jedes Quge hatecin
Kinwam Wangenbnochen.”

(1798/99, Novalis)
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