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Andrea Seier / Thomas Waitz

FERNSEHEN ALS AGENTUR DES SOZIALEN
ZUR EINLEITUNG

Am 6. Mai 2010 berichtet der KoIner Stadtanzei-
. . . . »Die gesellschaftslose Klasse, bzw. die Klasse

ger in seinem Onlineangebot von einem »tra-

. . i X . . der Gesellschaftslosen lebt weder ohne noch
gischen Ungliick«, das sich im Kdlner Stadtteil

. . L . auflerhalb der Gesellschaft, sondern inmit-
Weiden zugetragen habe. Ein dreijahriges Mad-
. L X . ten der gewesenen Gesellschaft.«
chen sei, so lesen wir, in ihrem Kinderzimmer
X . Buden 2007

von einem herabstiirzenden Gegenstand getrof-
fen worden. Mit einem Rettungswagen sei das
leblose Kind in ein Krankenhaus gebracht worden; alle Versuche der Arzte, es
wiederzubeleben, seien jedoch erfolglos geblieben. »Nach allem, was bis jetzt
bekannt wurde, sei nicht zu erkennen, dass jemand Schuld an dem Unfall tra-
ge«, wird ein Beamter der Polizei zitiert. (Drack/Stinauer 2010)
Die Meldung dieses Unfalls ware kaum weiter bemerkenswert, wenn es sich bei
dem Gegenstand, der zum Tode des Kindes fiihrte, nicht um einen besonderes
Objekt gehandelt hdtte, namlich einen »schweren Réhrenfernseher« (ibid.).
Der Unfall und die Berichterstattung veranlassten eine Reihe von Leserinnen
und Lesern, unter dem Beitrag einen Kommentar zu hinterlassen. So schrieb
etwa eine Person mit dem Benutzernamen Kulturretter, »Was hat, zum Teufel
nochmal, ein dreijdhriges Kind mit einem Fernseher im Zimmer anzufangen?
Schon einfach fiir die Eltern: TV an, Kind ruhiggestellt.« (ibid.)
Obwohl die eigentliche Meldung des Ungliicks keinerlei Anhaltspunkte fiir sei-

ne Diagnose liefert, fahrt er fort,

»Unter den genannten Umstanden muss man den verantwortungslosen sogenannten »Eltern«
eine erhebliche Mitschuld am Tode des eigenen Kindes attestieren. Die Asozialitat sogenannter
Elternin diesem unserem Lande kann man jeden Mittwoch bewundern, wenn die >Supernanny«
Saalfrank mal wieder in den Hitten derer reparieren muss, die zwar weder Bildung noch Geld
haben, deren Schonstes es aber nach wie vor ist, sich massenhaft zu vermehren, um dann die
Kinder sich selbst zu lUberlassen. Ich habe kein Mitleid mit sogenannten >Eltern, die ihre Kinder
vernachldssigen und ihnen Fernseher ins Kinderzimmer stellen, um in Ruhe rauchen und sau-

fen zu kénnen.« (ibid.)
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Zwar wurde der Verfasser von einer anderen Person fiir seine drastische Aus-
drucksweise und seine weitreichenden Interpretationen kritisiert. Davon ab-
gesehen wurde ihm jedoch in der Sache von allen anderen Kommentatorinnen
und Kommentatoren Recht gegeben und identisch argumentiert.

Waren dhnliche Einlassungen denkbar, wenn es sich bei dem todbringenden
Gegenstand nicht um einen Fernseher, sondern um einen Kiithlschrank gehan-
delt hatte? Die Frage mag zundchst zynisch klingen. Aber sie verweist auf ei-
nen mittlerweile klassischen fernsehwissenschaftlichen Text, in welchem John
Hartley (2002) die »Erfindung, Kapitalisierung und Popularisierung der Haus-
lichkeit« (ibid: 268) untersucht hat. Hartley sieht nicht den Fernseher, sondern
eben den Kiithlschrank als entscheidendes Dispositiv fiir die Durchsetzung einer
Konsumgesellschaft, die in der Technisierung der privaten Haushalte ihre Vo-
raussetzung fand und in deren Folge sich eine biirgerliche »ldeologie der Haus-
lichkeit« durchzusetzen begann (ibid., 263) — eine Hauslichkeit, die, so Hartley,
»existierende Aspekte einer anstindigen Lebensfiithrung aufnahm: Religion,
Weiblichkeit, Sparsamkeit, Scham, Privatsphare, Selbsthilfe, Eigentum« (ibid.,
272). Kithlschrank und Fernseher eint, dass ihre je spezifische Einbettung in die
hédusliche Umgebung die integrale Voraussetzung fiir sehr spezifische Vorstel-
lungen von dem sind, was biirgerliche Verhaltensweisen und eine ebensolche
Lebensfiihrung auszeichnet.

Kiihlschranke bilden —und dies unterscheidet sie von Fernsehern —einen in kul-
tureller Hinsicht wenig reflektierten Gegenstand. Das Fernsehen hingegen of-
fenbart sich bereits in seiner apparativen Struktur als ein Objektbereich, der so
problematisch ist, dass seine Gebrauchsweisen keineswegs eine Privatangele-
genheit seiner Nutzerinnen und Nutzer zu sein scheinen. In solcher Folge — wie
im Beispiel der Berichterstattung des KéIner Stadtanzeigers — erweist sich jeder
so ergebende Zusammenhang als hochgradig kommentierungsbediirftig und
ruft und ein ganzes Bouquet diskursiver Beziige auf, die eint, dass sie die Me-
dientechnologie Fernsehen in Bezug setzen zu behaupteten sozialen Entwick-
lungen und daran gekniipfte Werturteile. Fernsehen ist daher alles andere als
ein unproblematisches »Fenster zur Welt« oder — etwa in Programmen des Rea-
lity TV — zum »privaten Leben« seiner Akteurinnen und Akteure.

Thematik und Forschungsintention

Die Perspektive, die dem vorliegenden Band und der Tagung,«1 aus der er her-
vorgegangen ist, zugrunde liegt, besteht darin, dass sich Fernsehen als eine
gesellschaftliche Agentur beschreiben ldsst, die in wesentlicher Hinsicht da-
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mit beschaftigt ist, soziale Differenz zu problematisieren und in eigensinniger
Weise evident zu machen. Dieser Zusammenhang ldsst sich auf mindestens
drei Weisen denken: Fernsehen vermittelt ein Bild von und ein Wissen tiber sozi-
ale Schichtung, wodurch primadr Fragen der Reprasentation angesprochen sind.
Fernsehen bildet jedoch nicht nur ab, sondern bringt soziale Unterscheidungen
hervor, bewirkt diese und 1adsst sie gesamtgesellschaftlich evident erscheinen,
so dass sich ein performativer Zusammenhang ergibt. Und schlieRlich bearbei-
tet Fernsehen soziale Ungleichheit, es ist "Werkzeug« und >Instrument« des Zu-
griffs auf diese (vgl. Stauff 2005).

Die Frage nach dem Fernsehen und seiner Funktion fiir die fortlaufende Ver-
fertigung des Sozialen ist somit nicht nur eine nach Inhalten und Programmen.
Der Nutzen und die »Gebrauchsweisen« (Hartley 1999) des Dispositivs Fernse-
hen liegen vielmehr darin, dass es iiber seine Einbettung in soziale Praktiken,
seine Adressierung mittels regulativer Entscheidungen und seine Problemati-
sierung innerhalb von Diskursen Teilhabe an Prozessen der Vergesellschaftung
ermoglicht und selbst Modelle der Verbiirgerlichung bereitstellt — etwa tiber
die Adressierung seiner Rezipientinnen und Rezipienten als »Zuschauer« (vgl.
Ang 2002). Den spezifisch politischen Vorzeichen, unter denen sich dieser Zu-
sammenhang erschlieBt, gilt das Interesse der in diesem Band versammelten
Untersuchungen.

Vom »Unterschichtenfernsehen« zum »Qualitdtsfernsehen«

Einen wesentlichen diskursiven Bezugsrahmen, der den hier angesprochenen
Zusammenhang wirksam werden ldsst, lag in den vergangenen Jahren im
deutschsprachigen Raum in der Diskussion zweier Begrifflichkeiten, deren kul-
turelle Produktivitdat nur iiber ihre wechselseitige Abhangigkeit und miteinan-
der verschriankte Plausibilitdt verstandlich wird. Gemeint ist die Rede vom so-
genannten »Unterschichtenfernsehen« auf der einen, und die Anfithrung eines
sogenannten »Qualitatsfernsehens« auf der anderen Seite. Die Debatten, die
sich jeweils entlang der entsprechenden Termini entzilindeten, verorten sich
vor einem konkreten politischen Hintergrund: der im Zuge der sogenann-
ten »Agenda 2010« betriebenen Ablésung des Solidarprinzips in den sozia-
len Sicherungssystemen und der als Starkung von >Eigenverantwortung« und
»Selbstbestimmung« verhandelte, neoliberale Abbau des Sozialstaats.

Begriffe wie »Unterschicht«, »abgehangtes Prekariat« und »Neue Armut« sind
in den vergangenen Jahren in politischen Debatten, im Feuilleton, aber auch
in der Wissenschaft bestimmende Bezugspunkte fiir eine Diagnose gegenwar-
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tiger gesellschaftlicher Lagen gewesen (vgl. Altenhain et al. 2008). Diese De-
batten, die bis in die Gegenwart reichen und fortlaufend aktualisiert werden,
zeichnet aus, dass Medien, ihre vermeintliche Funktion in Prozessen sozialer
Differenzierung sowie ihnen zugeschriebenen Effekte in zentraler Weise the-
matisiert werden. Insbesondere der Begriff des »Unterschichtenfernsehens,
den Harald Schmidt 2005 in einer Ausgabe seiner in der ARD ausgestrahlten
Late Night-Show verwendete und damit zu einiger Prominenz verholfen hat,
entziindete eine kulturelle und soziale Debatte, in der behauptete Zusammen-
hange zwischen Medien, Mediengebrauch und Bevoélkerungspolitik im wei-
testen Sinne, aber auch Gesundheits- und Bildungsfragen, Klassenzugehorig-
keit, Geschmack und divergierende Lebensstile problematisiert worden sind.
Der Begriff der »Klassengesellschaft«, Fragen der gesellschaftlichen Regulie-
rung und Regierung als auch die Problematisierung der sozialen und kultu-
rellen Funktion des Fernsehens erfuhren in dieser Debatte eine entscheidende
Neu-Formulierung, wobei die jeweiligen Umdeutungsprozesse auf Engste mit-
einander verkniipft waren und flireinander produktiv wurden.«2

Die so gefiihrte Debatte um das sogenannte »Unterschichtenfernsehen« steht
jedoch nicht alleine. Ihr gegeniiber findet sich ein phantasmatisch beschwo-
rener Begriff: jener der »Qualitat«, respektive der des »Qualitatsfernsehens«.
Uber den Antagonismus beider Begriffe formiert sich eine gesellschaftliche
Diskussion, die ihren Gegenstand — das Fernsehen - in einer bezeichnenden,
namlich um die Dimension sozialer Differenz erweiterten Weise konstituiert.
So postuliert nicht nur die Fernsehwissenschaft seit geraumer Zeit die Existenz
eines sogenannten »Quality TV« (McCabe/Akass 2007 unter Bezug auf Feuer
et al. 1984) — eine Behauptung, die impliziert, dass neben dem so nobilitierten
Fernsehen auch eines ohne »Qualitat« existierte. Dabei handelt es sich um Per-
spektivierungen, die eine Entsprechung im massenmedialen Diskurs finden.
So spricht etwa Caroline Emcke im Onlineangebot der Wochenzeitung Die Zeit
anldsslich eines Gesprachs zwischen dem Literatur- und Fernsehkritiker Mar-
cel Reich-Ranicki und Thomas Gottschalk von einer »Sendung iiber die Quali-
tat des Fernsehens« und unterstellt dem Medium per se eine »vielfdltige Ni-
veaulosigkeit«, die »Ausdruck von Gleichgiltigkeit und Schamlosigkeit« der
Programmverantwortlichen sei (Emcke 2008). Einlassungen wie diese sind ge-
pragt von Geschmacksurteilen, die auf scheinbar »selbstverstandliche« kultu-
relle Wertvorstellungen rekurrieren. Tatsdchlich beruhen sie — wie alle Fragen
nach Geschmack — auf habituellen Grundlagen, die in den seltensten Fillen re-
flektiert werden.

Die Wirksamkeit des solcherart formierten Diskurses etabliert sich dort, wo
sich vermeintlich wohlbegriindete Aussagen zur »Qualitat« des Fernsehpro-
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gramms als implizite und wirkmachtige Konstruktionen sozialer Differenz er-
weisen. Unabhdngig von der Frage, ob man bereit ist, den so gestellten Di-
agnosen zuzustimmen, erweist sich die Rede iiber die »Niveaulosigkeit« des
Fernsehens, die sich in der Form eines vermeintlichen Konsens, der jenseits
des Anscheinsbeweises keiner Grundlegung, keiner Widerrede, keines Streits
bedarf, gestaltet, als Einhegung des Politischen. Dieser Zusammenhang fin-
det seinen auffdlligen Ausdruck in einer wiederkehrend gedufRerten, obses-
siven Vorstellung — jener der »Verblédung« des Publikumes, die sich als Engfiih-
rung von unterstellten Lebensstilen, sozialen Zugehorigkeiten und Intelligenz
erweist.

In seiner unter dem Titel Dummgeglotzt veréffentlichten Erorterung behauptet
etwa der Fernsehkritiker Alexander Kissler (2009), dass »das Fernsehen uns
verblodet«. Auch der ehemalige Chefredakteur der Illustrierten Stern, Michael
Jiirgs (2010), konstatiert, dass »wir hemmungslos verbléden« und identifiziert
als maBgebliche Ursache die Seichtgebiete der Fernsehunterhaltung. Der Res-
sortleiter des Feuilletons der Wochenzeitung Die Zeit, Jens Jessen (2010), un-
terstellt, dass das Fernsehen allenfalls »vom Volk bezahlte Verblddung« biete.
Auch - und damit sei diese keineswegs abschlieBende Aufzdahlung beendet -
Marcel Reich-Ranicki bezeichnete die Darbietungen im Rahmen der Verleihung
des Deutschen Fernsehpreises im Jahr 2008 als »Blédsinn« (zit. nach BuR 2008),
woraufhin er bekanntlich die Annahme des ihm zugedachten Ehrenpreises ver-
weigerte. Soviel Blodheit erscheint verdachtig. Was aber macht die ostentative
Beschworung einer »Verblddungk, an der das Fernsehen schuld sein soll, so at-
traktiv? Wenn Michael Jiirgs etwa von der »Blodheit derer da unten« (2010, 10)
spricht und damit »fettarschige Leggins-Madchen« (ibid., 116) meint, dann ist
seine Ausdrucksweise nicht nur vulgar und verletzend. In ihrer Theorie der Per-
formativitat des politischen Diskurses hat Judith Butler (1997) offengelegt, wie
die Handlungsmacht einer solchen, »perlokutiondren« Rede darin liegt, dass
ihr eine soziale Konstruktionsleistung zukommt, ohne dass diese einen solchen
Anspruch erhobe. Das Sprechen von der »Verblodung« ist nicht nur Ausdruck
eines Ringens um soziale Distinktion, innerhalb derer wenig verholen biirger-
liche Ideale zur ultima ratio und, in einem emphatischen Sinne, der eigene Ge-
schmack zur letztgiiltigen dasthetischen »Qualitdt« erklart werden. Es ist auch
der Versuch, jene, die diese Normen nicht teilen oder ihnen nicht entsprechen
kénnen oder wollen, auf ihre Pldtze zu verweisen. Denn, so die unbeschoénigte
Angst derer, die so reden: »[Z]u viel Fernsehen kann eine soziale Abwartsspira-
le in Gang setzen« (Kaiser 2004).

Der Grund fiir die fortdauernde Aktualisierung des Sprechens von der »Ver-
blédung« begriindet sich jedoch nicht nur in seiner Wirkung fiir die Konstitu-
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tion von Subjektpositionen. In einer Gesellschaft, in der die soziale Herkunft
in einem erheblichen AusmaR Bildungschancen bestimmt (vgl. Isserstedt et al.
2010, 8ff.), sind alle Fragen nach dem, was Niklas Luhmann (2002) das »Erzie-
hungssystem der Gesellschaft« genannt hat — jenem System sozialer Auswahl,
das sich mit dem humanistischen Ideal der menschlichen Bildung schmitickt -
Fragen nach Klassenzugehorigkeiten. Die Funktionsstelle, die das Fernsehen
dabei einnimmt, ist durchaus widerspriichlich: Wenn etwa Michael Jiirgs mit
Blick auf das Fernsehen behauptet, »es ist einfacher als frither, [die Bloden]
aus der Nahe zu beschreiben, weil ihre Dummheit nicht mehr im Verborgenen
blitht« (Jlirgs 2008, 12), dann erweist sich Fernsehen als Ursache und Ausdruck
der behaupteten »Verblédung«. Zugleich — und paradoxerweise — bestimmt
sich seine Funktion darin, dass es jenes Wissen bereitstellt, das es Jiirgs erst er-
moglicht, diejenigen zu identifizieren, die er abwechselnd »Dummies« (ibid.),
»Blode« (ibid., 13), die »Massen« oder das »tliimelnde Volk« (ibid., 19) nennt.
Und schlieBlich kniipft sich auch ein Grofteil der von ihm — wenngleich nur in
Ansdtzen formulierten — interventiven Strategien gegen die »Verblédung« an
das Medium: die Forderung nach mehr »Qualitatc«.

Georg Seeflen und Markus Metz haben mit ihrem Buch Blédmaschinen. Die Fa-
brikation der Stupiditdt (2011) zu dieser Diskussion einen umfanglichen Beitrag
geleistet und formulieren hinsichtlich der paradoxen Stellung des Fernsehens
fiir die Generierung klassenspezifischer Differenzen eine dhnliche These:

»Die Erzeugung der Unterschicht in den Blodmaschinen geschieht [...] auf drei miteinander ver-
bundene Weisen:in der Form der Bewunderung fir die lustvolle Regression, in der Form der vir-
tuellen und realen Almosen (das verbliebene Kleinbiirgertum darf sich in seiner Giite sonnen)
und schlieBlich in der Form der symbolischen Bestrafung. Die Darstellung der neuen Unter-
schicht ist in der Blédmaschine nach dem Bruch mit dem Integrationspakt demnach >doppelt
adressiertc: Sie gilt sowohl dem Betroffenen als auch dem Empérten, der sich distanzieren will.
Man kénnte wohlsagen: Die Blddmaschine ist eine besonders tiickische Waffe im Klassenkampf
von oben geworden. Sie erzeugt zugleich, was sie bekampft, sie bestraft, was es ohne sie in die-

ser Form womoglich gar nicht gébe.« (ibid., 302)

Was SeeBlen und Metz auf fast 8oo Seiten zu belegen suchen - die These ei-
ner systematischen »Verblodung« durch das Medium Fernsehen — und woran
sich gesellschaftliche Debatten abarbeiten — sei es explizit in der Rede vom so-
genannten »Unterschichtenfernsehen« oder implizit in der Beschwdérung eines
»Qualitdtsfernsehens« -, das nimmt das vorliegende Buch zum Anlass, um in
systematischer Weise Fragen nach der sozialen Produktivitit des Fernsehens
zu formulieren. Dabei verstehen wir Fernsehen als Dispositiv, dessen Macht-
effekte und Subjektpolitiken sich nur im Zusammenspiel der apparativen und
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technischen Dimension, seiner Diskurse, seiner Einbettung in soziale Praktiken

und schliefRlich seiner Inhalte und Programme erschlieRBen.

Klassenproduktion

Geht man davon aus, dass es »das< Fernsehen nicht gibt, sondern dass jene
wechselhaften Eigenschaften, die Fernsehen als Medium auszeichnen, immer
wieder re-aktualisiert werden miussen (vgl. Keilbach/Stauff 2011), so lassen
sich Diskussionen iiber den Verlust an >Niveau« auf der einen und den Zuge-
winn an >Asthetikc auf der anderen Seite als ein Ort aufsuchen, an dem eine
solche Re-Aktualisierung beobachtet werden kann. Sie findet nicht nur im aka-
demischen Feld statt und nicht unabhdngig von einer so oder so gegebenen,
vorgangigen Realitdt. Wo Fernsehen — oder fern sehen, wie John Fiske (2004)
vorgeschlagen hat — definiert wird, werden zugleich kulturelle Differenzen,
etwa in Form von Lebensstilen, Identitatsentwiirfen oder auch als Vorstel-
lungen einer gelungenen oder misslungenen Mediennutzung, mitbestimmt.
In den Beitragen des vorliegenden Bandes steht damit nicht alleine das Fern-
sehen zur Debatte. Tatsachlich geht es, indem Fernsehen problematisiert wird,
um weitreichende soziodkonomische und politische Kampfe, die auf gesell-
schaftliche Teilhabe zielen und in Form von Klassendifferenzen wirksam wer-
den. Aus diesem Grund sprechen wir mit Blick auf die Rolle und Funktion von
Fernsehen von einer »Klassenproduktion«.

Die Rede von der »Neuen Klassengesellschaft« (Nolte 2004), die mit divergie-
renden und oftmals pejorativen politischen Vorzeichen in wissenschaftlichen
wie kultur- und sozialpolitischen Kontexten gefiihrt wird, aufgreifend, wollen
wir die medialen Voraussetzungen eines solchen Sprechens aus der Sicht der
Fernsehwissenschaft beleuchten. Der Begriff der Klasse soll dabei nicht als es-
sentialistische Kategorie der Analyse eingesetzt werden. Aufschlussreicher er-
scheinen uns vielmehr die Verschiebungen, die der Begriff im Kontext 6ffent-
licher Debatten liber Mediennutzung im Allgemeinen und der »Qualitdtc des
Fernsehprogramms im Besonderen erfahrt. Die von uns versammelten Beitra-
ge untersuchen Klassendifferenzen somit in erster Linie als Diskurseffekte —
allerdings solche, die in ihrer performativen Dimension kaum zu unterschat-
zende Folgen bewirken. Historische Fernsehprogramme und aktuelle Serien,
Debatten iiber Fernsehkonsum sowie prototypische televisuelle Szenarien,
in denen Soziales und soziale Differenzen inszeniert werden, dienen den Bei-
tragen des Bandes als Ausgangspunkte der Untersuchung. Dabei steht nicht
die sozialwissenschaftlich bestimmte begriffliche Konkurrenz zwischen »so-
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zialer Differenz«, »Schicht« und »Klassenzugehorigkeit« im Vordergrund. Sie
tritt hinter eine Sichtweise zuriick, die den Begriff der Klasse weder nostal-
gisch wiederbeleben noch mit Blick auf gegenwartige Subjektivierungsweisen,
in denen sich 6konomische, kulturelle und soziale Lebensbedingungen«3 auf
komplexe Art iiberlagern, fiir obsolet erklaren will.

Die hier vorgenommenen Auseinandersetzungen mit dem Fernsehen als Agen-
tur des Sozialen gehen davon aus, dass die derzeitigen gesellschaftlichen Ver-
wertungs- und Ausbeutungsmechanismen im Vergleich zur lohnabhdngigen
Fabrikarbeit umfassender und zugleich abstrakter geworden sind. Sie finden
unter veranderten politischen, kommunikativen und medialen Bedingungen
statt, die umfassende Neuausrichtungen sozialer, globaler und lokaler Bezie-
hungen, institutioneller Ablaufe und Zugangsweisen zu gesellschaftlichen
Wissensbestinden mit sich bringen und —in héchst problematischer Weise —in
die scheinbar »gesellschaftslose« Anrufung des Subjekts miinden. Wirtschaft,
Politik und Medien - keine dieser Instanzen bringt eine solche Klasse der Ge-
sellschaftslosen, beziehungsweise diese »gesellschaftslose Klasse« (Buden
2007) in ursachlicher Weise hervor. Alle Teilbereiche erweisen sich jedoch als
Agenturen einer vernetzten Produktion mit je unterschiedlicher Wirksamkeit
und Reichweite (vgl Lazzarato 1996, 15), und auch das Medium Fernsehen ldsst
sich in einer solchen Weise als Agentur begreifen. Fasst man Fernsehen zudem
- wie die im vorliegenden Band versammelten Aufsdtzen es tun —in Foucaults
Sinne als »Regierungstechnologie«, so gerdt nicht nur eine normierende Funk-
tion des Mediums in den Blick.

Auch die Fragen danach, welche Handlungsoptionen und Wissensgegenstande
Fernsehen bereitstellt und plausibel werden ldsst, stehen mit jenen »Verfah-
ren, Institutionen Praktiken und Diskurse[n], die einen Gegenstandsbereich
definieren, ein Wissen von ihm produzieren und regulierende Zugriffe mit den
Praktiken der Selbstregierung verschranken« (Stauff 2005, 92), in Rede. Ange-
sprochen ist dabei nicht nur die repressive, verknappende und manipulieren-
de Wirksamkeit des Fernsehens. Seine Machtwirkungen werden zugleich im
Bereich einer hervorbringenden Wirksamkeit verortet, insbesondere mit Blick
auf die Ermoéglichung von Subjektivierungsprozessen.

Die kulturwissenschaftliche Fernsehwissenschaft hat Fragen nach sozialer Dif-
ferenz bislang allenfalls im Rahmen von qualitativen Rezeptionsstudien und
auf der Ebene der Reprdsentationskritik bearbeitet. Untersucht wurden da-
bei Aushandlungsprozesse kultureller Bedeutungsangebote sowie — mit Blick
auf Reprasentationspolitiken — Inszenierungsstrategien und bildliche Codie-
rungen, etwa von »arm« und »reich«, von Working Class und besitzender Klas-
se — so im Reality-Fernsehen, in Boulevard-Magazinen, in Quiz-Shows und in
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Serien (vgl. etwa Bennett/Savage et al. 2009; Wood/Skeggs 2011). Nicht nur
im deutschsprachigen Kontext, auch in den englischsprachigen Cultural Stu-
dies sind solche Ansatze jedoch eher die Ausnahme geblieben. Tatsachlich lasst
sich im Riickblick auf die Etablierung jener Analyseansdtze, die sich den Cul-
tural Studies verpflichtet fiihlen, eine symptomatische Vernachldssigung von
Klassendifferenzen gegeniiber den Kategorien Race und Gender verzeichnen.
Oliver Marchart (2008) verortet einen mdglichen Grund fir eine solche Ent-
wicklung in den Folgen der Absicht der Cultural Studies, sich von orthodox-
marxistischen Modellen abzusetzen - insbesondere von jener Vorstellung, die
Kultur als »Uberbau« fasst. Mit Bezug auf die Arbeiten von Piere Bourdieu sei
zwar, so Marchart, die 6konomische Fundierung der Kultur als auch die kultu-
relle Fundierung der Okonomie innerhalb eines relationalen Feldes wieder auf-
gegriffen worden. Allerdings sei dies oftmals nur in der Form der etablierten
Aufzdahlung von Race-, Class- und Gender-ldentitaten geschehen. Klassendif-
ferenzen seien dabei zumeist nur als eine unter vielen Identitatsdimensionen
thematisiert worden (vgl. Marchart 2008, 195f.).

Der vorliegende Band unternimmt den Versuch, diese Beschriankungen zu
uberwinden und zu einer Beschreibung, Analyse und Kritik der strukturellen
Dimensionen des Zusammenhangs von Fernsehen und Klasse vorzustoRen.
Fernsehen zeigt »die Leute« (im Sinne der Cultural Studies) nicht, wie sie >sind«.
Es rerfindetc aber auch — um nur ein Beispiel zu geben —kein Prekariat, das
nur im Fernsehen existierte. Fernsehen ist Teil des Sozialen. Und das Soziale
wird in diskursiven und nicht-diskursiven Praktiken, in Alltagsroutinen und
Bedeutungskampfen konfiguriert, in denen Medien wie dem Fernsehen eine
konstitutive Rolle zufdllt. Die Sphare des Sozialen und das Medium Fernsehen
konstituieren sich dabei in einer je spezifischen Wechselbeziehung stets nur
vorlaufig. Diesen Zusammenhang, die Verfahren seiner Konstitution und die
Moglichkeiten alternativer Strukturierungen zu untersuchen, ist das Anliegen
der im Folgenden versammelten Beitrdge.

Zu den Beitragen

Zu Beginn des Bandes stehen drei Beitrdge, die in je unterschiedlicher, sich je-
doch wechselseitig erschlieRender Weise nach dem strukturellen Zusammen-
hang von Fernsehen und sozialer Differenz fragen.

So beschreibt Barbara Eder das Auftauchen der sogenannten »Neuen Unter-
schicht« im Medium Fernsehen und nimmt dies zum Anlass, die Griinde flr
die gegenwartig offenkundig limitierten Méglichkeiten der Ausbildung eines
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Klassenbewusstseins zu analysieren. Dabei kritisiertihr Beitrag eine sozialwis-
senschaftliche Pragmatisierung des Klassenbegriffs, die, so Eder, dazu gefiihrt
habe, ihn zugunsten anderer — vermeintlich »entideologisierter« — Begriffe wie
»nsoziale Differenz«, »soziale Schicht« oder auch »Prekariat« zu ersetzten und
damit die Moglichkeiten der Analyse einer umfassenden gesellschaftlichen Po-
sition, insbesondere aber auch die Mdglichkeiten eines Klassenbewusstseins
suspendiert habe. Fernsehen unterstiitze diese Entwicklung, so Eder — etwa
durch spezifische Bildpolitiken, die den Riickzug des Sozialstaats ideologisch
legimitieren.

Auch der Beitrag von Thomas Waitz setzt bei der begrifflichen Konkurrenz von
»Prekariat« und »Unterschicht« an und fragt nach den Griinden fiir die ge-
genwadrtig wiederkehrende Popularitdt des Unterschichtenbegriffs. Er befasst
sich in diesem Zusammenhang nicht nur mit den Unterschieden zwischen kul-
turalistischen und 6konomischen Begriindungen fiir Klassenzugehorigkeiten
und dem damit jeweils einhergehenden Abgrenzungspotenzial fiir die Mittel-
schicht. Vielmehr weist der Beitrag darauf hin, dass die Funktion des Fernse-
hens iiber die Visualisierung und Sichtbarmachung prekarer Lebensstile weit
hinaus geht. Fernsehen vermittele oder Uibertrage nicht nur Wissen von »Un-
terschicht«, es sei vielmehr selbst ein entscheidender und iiberaus selbstre-
ferentieller Bestandteil dieses interdiskursiven Wissens, das nicht nur im
Fernsehen selbst, sondern auch in der Wissenschaft, in der politischen Ausei-
nandersetzung und im Feuilleton Verbreitung fande.

Der Beitrag von Andrea Seier hingegen zielt auf die soziokulturelle Produkti-
vitdt von Fernsehkritik. Mit Bezug auf den von Jack Bratich entwickelten Zu-
sammenhang zwischen post-operaistischen Thesen zur Biomacht, immateriel-
ler Arbeit und Fernsehen untersucht ihr Beitrag Fernsehkritiken als neue Form
einer medienbasierten Handlungsmacht, welche die traditionellen Grenzzie-
hungen zwischen Tatigkeiten des Produzierens und Rezipierens nachhaltig
unterlaufe. >Aktive« und »passive« Rezeptionsvorgdange hatten innerhalb eines
postfordistischen Medienensembles, in dem sich die Nutzung von Fernsehen,
Internet und Mobiltelefon liberlagerten, den Effekt, soziale und affektive Be-
ziehungen herzustellen und zu intensivieren. Die Demarkationslinien sozialer
Klassen und schichtenspezifischer Lebensstile wiirden dabei, so Seiers These,
kontinuierlich (re-)aktualisiert. Uberpriift wird dies am Beispiel des ATV-For-
mats SATURDAY NIGHT FEVER — SO FEIERT OSTERREICHS JUGEND.

Den sich an diese Ausfiihrungen anschlieBenden Teil des Bandes bilden zwei
Beitrage, welche die historische Dimension der Herstellung sozialer Diffe-
renz durch das Fernsehen untersuchen. Joan Bleicher analysiert zundchst Ent-
wicklungen televisiondrer Reprasentationen des Sozialen aus der Perspektive
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der historischen Programmforschung. Die Beispiele, mit denen sie charakte-
ristische Entwicklungslinien nachzeichnet, verdeutlichen dabei die Differenz
zwischen der wechselvollen Einschatzung der Wirkungspotenziale des Fern-
sehens, der jeweiligen Sendungsdramaturgie und -gestaltung und der tat-
sachlichen Nutzung und Bewertung der Angebote, wie von der Rezeptionsfor-
schung bezeugt.

Auch der Beitrag von Monika Bernold weist eine historische Perspektive auf.
Sie wahlt jedoch weniger eine liberblicksartige Darstellung, sondern stellt in
das Zentrum ihrer Analyse DIE SPARMEISTERSCHAFT VON OSTERREICH, eine auf
Familien abzielende Quiz Show, die der ORF mit nur zwei Folgen 1973 ausge-
strahlt hat. Dabei begreift sie die Sendung als historisch spezifische Praxis ei-
ner 6konomischen Regierung des Sozialen durch das Medium Fernsehen, wofiir
die wechselseitigen Uberlagerungen des Sparens und des Fernsehens wirksam
werden — zweier Kulturtechniken, die in ahnlicher Weise in zahlreichen Fern-
sehformaten, so etwa der Game Show WUNscH DiIrR WaAs, enggefiithrt werden. Im
Scheitern des Formats, so Bernold, werde Fernsehen als Aushandlungsort sicht-
bar, an dem unterschiedliche Akteurinnen und Akteure, widerstreitende Inte-
ressen und sich verschiebende normalistische, 6konomische und geschlechter-
politische Diskurse aufeinandertreffen und miteinander konkurrieren.

Im Anschluss an die theoretischen Anndherungen und die historischen Veror-
tungen der Funktion von Fernsehen als Agentur des Sozialen stellen die fol-
genden drei Abschnitte des Bandes jeweils eine wesentliche Perspektive, un-
ter der die Produktion von Klasse analysiert wird, in den Mittelpunkt. Mit dem
Konzept der »Agentur« werden dabei zundchst Vorstellungen von Fernsehen
als integralem Teil des Sozialen beschrieben. Mit den Adressierungs- und Nut-
zungsweisen des Fernsehens sind, daran anschliefend, die sozialen Praktiken
angesprochen, iiber die Fernsehen konstruiert wird. Den Abschluss bilden zwei
Beitrdge, die im engeren textanalytischen Sinne konkrete Verfertigungen und
Reprdasentationen sozialer Differenz analysieren.

Vrddth Ohners Beitrag zielt auf die Art und Weise, wie Fernsehen gesellschaft-
lichlegitimiert wird. Im Gegensatz etwa zum Film, so Ohner, kennzeichne Fern-
sehen, dass es keine gesellschaftlichen Utopien gegeben habe, fiir die es struk-
turelle Funktion iibernommen hatte. Fernsehen als soziale Hervorbringung
kennzeichne vielmehr, dass es einem emanzipatorischen gesellschaftlichen
Projekt eher entgegenstehe. Ohner geht es dabei nicht um die Bewertung der
Valenz der entsprechenden Diagnosen, sondern um die Frage nach der Funkti-
on eines sich so formierenden Diskurses. Dabei greift er auf eine Sichtweise zu-
riick, mittels der die bestandige Wiederkehr kulturkritischer Einwande gegen
das Fernsehen ebenso wie deren Resistenz gegen Widerlegung als das Resul-
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tat einer Problematisierung des Fernsehens verstanden wird, die schon allei-
ne deshalb nicht zum Abschluss kommen kénne, weil der Gegenstandsbereich,
den die Problematisierung konstituiere, ein Experimentierfeld mit vielfaltigen
EinflussgroRen darstelle und keinen feststehenden Erkenntnisgegenstand.
Gegenwartige Theorien des Fernsehens, die behaupten, dass sich ein Wandel
des Mediums von einem tendenziell a-sozialen hin zu einem »Social TV« ver-
zeichnen lasse, bilden den Ausgangspunkt des Beitrags von Markus Stauff. Die
spezifische Funktion der Zurschaustellung und sekunddren Inszenierung von
Zuschauerschaft steht im Zentrum seiner Uberlegungen. Fernsehen zu schau-
en, so Stauff, bestehe tatsachlich haufig darin, Zuschauerinnen und Zuschau-
ern wiederum zuzuschauen. Auf diese Weise problematisiere Fernsehen nicht
nur die Frage, was es heille, Vorgdnge gemeinsam mit anderen zu sehen und
damit, Teil eines Publikums zu sein, sondern auch Vorstellungen von medi-
atisierter Vergesellschaftung tiberhaupt. Stauffs Text zielt daher auch auf
eine Analyse der Verfahren und Implikationen, mit denen Medien entweder in
einem emphatischen Sinne als »sozial« bestimmt werden oder in expliziter Ab-
grenzung hierzu gefasst sind.

Der Beitrag von Matthias Thiele ndhert sich dem Fernsehen als Agentur des So-
zialen iliber ein Mdébelstiick, das die Fernsehwelt mit der Welt aullerhalb des
Fernsehens auf spezifische Weise verkniipft. Die Couch dient dem Beitrag als
Ausgangspunkt, um nach ganz konkreten televisuellen Inszenierungsweisen
des Sozialen — als Gefiige von Dingen und Menschen - zu fragen. Couch-Szene-
rienin Magazinsendungen, Unterhaltungsshows und Serien werden daraufhin
untersucht, welche Versionen des Sozialen das Fernsehen imaginiere. Insbe-
sondere die konfliktbeladenen Couch-Sequenzen der Domestic Sitcom dienten
dazu, so Thiele, Sozialitat, Verhaltensweisen und Subjektivitaten zu modellie-
ren, wobei das Spannungsfeld zwischen Gemeinschaft und Gesellschaft, von
Eintracht und Antagonismus sowie klassenspezifisch kodierte Differenzen des
Verhaltens aufgerufen wiirden.

Ahnlich wie Matthias Thiele fragt auch Herbert Schwaab nach dem Nexus zwi-
schen der Herstellung des Sozialen und dem Fernsehen, bindet diesen Zusam-
menhang jedoch weniger an ein spezifisches Objekt und dessen Produktivitat
fiir bestimmte Formen der Problematisierung, als an eine kennzeichnende Ei-
genschaft von Fernsehen: Seine Gewdhnlichkeit, mit der, so Schwaab, immer
auch eine spezifische Vorstellung des Publikums und der Gebrauchsweisen von
Fernsehen verbunden sei. Der relativen Unbestimmtheit des Publikums ste-
he dabei die Fahigkeit des Mediums gegeniiber, immer wieder auf neue Wei-
se zu versammeln - nicht durch eine Ubereinkunft, die sich auf dieses oder je-
nes Programm richte, wie Schwaab anmerkt, sondern durch Momente, die vom
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Fernsehen geschaffen wiirden. Diese spezifische Form der zufdlligen Adres-
sierung eines heterogenen Publikums, die inkommensurabel bleibe und jegli-
che Sicherheit dariiber, wer das Publikum des Fernsehens und bestimmter For-
mate sei, fasst Schwaab dabei in den Begriff des »Nebenschichtenfernsehens«.
Der Beitrag von Nicole Kandioler und Andrea Braidt greift das Thema der Klas-
senproduktion im Kontext des Queer TV auf. Dem Ineinandergreifen von Klas-
senzugehorigkeit und sexueller Orientierung geht der Beitrag anhand der bei-
den Serien THE L-WoRrD und THE REAL L-WORD: Los ANGELES nach. Mithilfe der
Figur des Closets wird aufgezeigt, dass in beiden Serien die Verheimlichung/
Veroéffentlichung des Wissens um Klasse, Schicht, Herkunft etc. auf sehr spezi-
fische Weise korreliert. Wahrend jedoch im fiktionalen Format Klassenfragen
kaum eine Rolle spielten und stattdessen Problemstellungen des Sexualitats-
dispositivs im Zentrum stiinden, weise das Reality-Programm einen expliziten
Umgang mit Klassendifferenzen auf. Die klassenlose Lesbenutopie aus THE L-
WorRrp werde, so die These von Kandioler und Braidt, durch die Nachfolgeserie
THE REAL L-WoRD retroaktiv klassenspezifisch lesbar.

Der Beitrag von Rolf F. Nohr greift noch einmal die Kulturtechnik des Sparens
auf, die Monika Bernold aus fernsehhistorischer Sicht untersucht. Im Sinne der
foucaultschen Gouvernementalitit beschaftigt sich der Text mit gegenwar-
tigen Formaten des Makeover- und Reality-Fernsehens, in denen das Sparen
als Technik der Selbstregierung thematisiert wird. Klassenproduktion entst-
ehe hier auf ganz spezifische Weise, namlich durch die Dethematisierung von
6konomischen Fragen zugunsten von Mdglichkeiten der Selbstregierung. Da
Formate wie RAus Aus DEN ScHULDEN und RAcH, DER RESTAURANTTESTER Sub-
jektverhdltnisse der Selbstsorge anreizen, schlagt Rolf Nohr — in Anlehnung
an Foucaults Rede von der »Sorge um sich« — fiir dieses spezifische Program-
mangebot den Begriff des »Su-Si-Fernsehens« vor. Das Spannungsverhadltnis
zwischen Klassenlosigkeit und Klassenbewusstsein, das in fast allen hier ver-
sammelten Beitragen thematisiert wird, findet auch in Nohrs Beispielanalysen
Beriicksichtigung. Die durch das gegenwartige Reality-Fernsehen evozierten
De-Normalisierungsangste wiirden, so seine Beobachtung, jenseits von sozi-
aler Stratifikation und jenseits einer ideologischen oder sozialtopografischen
Selbstverortung wirksam. Im Unterschied zuralten< Klassenordnung fehle den
Prinzipien der Selbstermachtigung und Selbstregierung jedoch ein Gegentiber.
An die Stelle des Antagonismus (»Die da oben — wir da unten¢) treten Segrega-
tionen (Abgrenzung) und Transgressionen (Denormalisierungsangst), welche
neue soziale Ordnungen herausbildeten.

Mit dem Konzept des »White Trash« analysiert Ralf Adelmann schlief8lich eine
in der populdren Kultur vielfdltig aufgerufene und perpetuierte Vorstellung
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sozialer bzw. kultureller Differenz. Adelmann begreift dabei »White Trash« als
flexibles kulturelles, soziales und politisches Konzept, Stereotyp und Erkla-
rungsmodell. Gerade die Flexibilitat und eine kennzeichnende Fahigkeit des
Crossover stehen im Zentrum seiner Uberlegungen, die in gegenstandsanaly-
tischer Sicht auf die Untersuchung der asthetischen, stilistischen und narra-
tiven Produktivitat des »White Trash« fiir US-amerikanische Fernsehserien zie-
len. Zwar seien, so Adelmann, die strukturellen Analogien der Funktionsweise
von »White Trash« im Musik- und Fernsehbereich offensichtlich. Doch auf-
grund unterschiedlicher medialer Voraussetzungen und Merkmale lasse sich
eine eigene Linie des »White Trash« -Konzeptes in Fernsehserien wiederfinden.
Den Aufruf entsprechender Vorstellungen bindet Adelmann an die produktive,
konstitutive und agenturliche Funktion des Fernsehens fiir das Soziale: Die
televisuelle Zirkulation von »White Trash«-Stereotypen und die Adaptionslei-
stungen der untersuchten Formate lieBen sich, so die These, als spezifische
Form einer Verhandlung sozialer Unsicherheit in US-amerikanischen Serien le-

sen.
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Anmerkungen

O1» Klassenproduktion. Fernsehen als Agentur des Sozialen, Tagung am Institut fiir Theater-,
Film- und Medienwissenschaft, Universitat Wien/Depot — Raum fiir Kunst und Diskussion,
9.-11.Juni 2011. Konferenz- und Buchbeitrage decken sich nicht vollstandig. Der vorliegende
Band enthalt zusatzliche Texte, wahrend einige Konferenzbeitrage nicht aufgenommen
werden konnten.

02»Vgl. ausfiihrlicher den Beitrag von Thomas Waitz im vorliegenden Band.

03» Dazu zahlen selbststindige und nicht-selbststindige Formen der Erwerbsarbeit,
Geschlechterdifferenzen, sexuelle Orientierungen, Nationalitaten, familidre Gefiige und
Generationenverhiltnisse, aber auch Religionszugehorigkeiten und viele andere Aspekte

mehr
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Thomas Waitz

»UNTERSCHICHTENFERNSEHEN« —
EINE REGIERUNGSTECHNOLOGIE «

In den vergangenen Jahren ist wiederkehrend die gesellschaftliche Rolle des
Fernsehens thematisiert worden, und zwar unter dem Schlagwort des »Unter-
schichtenfernsehens«. Der Begriff ist zwar nicht urspriinglich von dem Fern-
sehmoderator Harald Schmidt gepragt worden. Indem er ihn jedoch 2005 in
einer Ausgabe seiner in der ARD ausgestrahlten Late Night-Show verwendete,
biindelte er affirmativ zahlreiche Vorbehalte, die sowohl gegentiiber einzelnen
Programmen, als auch gegeniiber dem unterstellten Mediengebrauch spezi-
fischer gesellschaftlicher Gruppen bestehen.

Es scheint, dass der Begriff nicht nur eine hohe Aussagekraft und Plausibili-
tat besitzt, sondern zudem iiber den provokatorischen Reiz der Herablassung
seine Attraktivitdat gewinnt. Zugleich — auch das vielleicht ein Grund fur sei-
ne Konjunktur — bleibt er seltsam unbestimmt. Ist »Unterschichtenfernsehen«
eine mediale Tatsache? Ein subjektives Werturteil, das im Geiste kultureller
Selbstverstandlichkeiten gefdllt wird, und gerade deshalb hochst fragwiirdig
ist? Welches Wissen um den Zusammenhang von sozialer Klasse und Medium
ist in ihm aufbewahrt?

Um diese Fragen zu beantworten, mochte ich eine Sichtweise auf das Disposi-
tiv »Unterschichtenfernsehen« vorschlagen, die Konzeptualisierungen und Be-
griffsweisen der Governmentality Studies und einer solchermafen argumen-
tierenden Medienwissenschaft aufgreift. »Unterschichtenfernsehen« ware
demnach kein vorgangiges »Problem¢, sondern das, was Michel Foucault eine
»Problematisierung« nennt. »Problematisierung«, so schreibt Foucault, »be-
deutet nicht die Reprasentation eines praexistenten Objekts und auch nicht
die diskursive Erschaffung eines nichtexistierenden Objekts. Es ist das Ensem-
ble diskursiver und nichtdiskursiver Praktiken, das etwas ins Spiel des Wahren
und Falschen eintreten ldsst und es als Gegenstand des Denkens konstituiert«
(Foucault 1985, 158)

»Unterschichtenfernsehenc, so werde ich argumentieren, ist auf der einen Sei-
te ein Gegenstandsbereich, der sich liber mediale Praktiken (etwa solche der
Sichtbarmachung) konstituiert. Auf der anderen Seite — und zugleich —handelt
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es beim »Unterschichtenfernsehen« um eine Regierungstechnologie, ein Ob-
jekt und Instrument politischer Intervention.

»Unterschichtc

Esist, soscheint es, wiederin Mode gekommen, von der »Unterschicht« zu spre-
chen. Lange Zeit war der Begriff im bundesrepublikanischen Sprachgebrauch
als Kategorie obsolet. Und fiir die DDR, die sich die Uberwindung der Klas-
senfrage verordnet hatte, war er ganzlich bedeutungslos geworden; ein ge-
sellschaftsdiagnostischer Werte kam ihm allein retrospektiv zu. In der bun-
desdeutschen Soziologie war das von Helmut Schelsky propagierte Bild einer
»nivellierten Mittelstandsgesellschaft« zwar kein zustimmungspflichtiger Ge-
meinplatz, doch seine Attraktivitat als politische Wunschvorstellung strahlte
aus in eine Debatte, die von Konzepten wie sozialen »Milieus« und diversifi-
zierten »Lebensstilen«, nicht aber von Klassenlagen gepragt war.

In einer Zeit, in der eine weit verbreitete Furcht vor dem sozialen Abstieg die
Mittelschicht erfasst hat, verheilt das Sprechen von der »Unterschicht« jedoch
ein wohliges Abgrenzungspotential, das, zusammen mit dem Phantasma ei-
ner »neuen Biirgerlichkeit«, neu bestimmt wird und dazu dient, angesichts
der Aussagelosigkeit 6konomischer Kriterien Fragen des Stils, der Lebensweise
oder der Bildung — eben: der »feinen Unterschiede« — zu Kategorien der Klas-
senzugehorigkeit zu machen. >Armutcist eine statistisch normalisierte Katego-
rie. »Unterschicht« hingegen ist —anders, als es der Begriff vermuten lieRe - zu
aller erst eine kulturelle Aushandlung. Die Konsequenzen, die aus dieser Fas-
sung folgen, kdnnten kaum weitreichender sein. Und so ist etwa Erwerbstatig-
keit allein unter einem solchen Blickwinkel nicht einmal mehr die notwendige
Bedingung fiir einen sozialen Aufstieg.

»Unterschicht« ist aber auch deshalb eine produktive kulturelle Setzung, weil
diese ermdglicht, von einer »Kultur der Armut« zu sprechen. Ein solches Para-
digma formuliert bereits Ende der 1950er Jahre der amerikanische Anthropo-
loge Oscar Lewis. Diese »Kultur der Armut« (Lewis 1959) erscheint bei ihm als
Wirkung von Verhdltnissen, die aus den Bedingungen einerin Klassen geschich-
teten, individualistischen Gesellschaft erwachst. Zentral in Lewis’ Konzept ist
dabei die Vorstellung von Persistenz: Die »Kultur der Armut« werde nicht nur
generationsiibergreifend weitergegeben. Sie gewinne zudem Eigendynamik
und 16se sich von den urspriinglich materiellen Rahmenbedingungen ab. Da-
durch schaffe sie Abhdngigkeiten von staatlicher Wohlifahrt und verhindere die
Wahrnehmung von Lebenschancen. In diesem Aspekt liegt fiir Lewis der Kern
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der »Kultur der Armut«: Nicht materielle Not sei fiir sie kennzeichnend, son-
derndie Desintegration der Betroffenen von einer im weitesten Sinne politisch
verstandenen Sinnstiftung, die von einer dominanten, wie auch immer gear-
teten Mehrheitsgesellschaft ausgehe. Indem Lewis den Begriff der »Subkultur«
anfiihrt, verdeutlicht er die Orientierung an Mittelschichtsnormen und -wer-
ten, verzichtet jedoch darauf, die Differenzierungs- und Vermittlungsprozesse,
als deren Resultat Klassenlagen erscheinen, zu benennen.

Zwar ist Lewis fiir seine pejorativ argumentierende Theorie, insbesondere sei-
ne Konzeptualisierung von >Kulturs, scharf kritisiert worden. (vgl. Goetze 1992)
Das Theorem einer »Kultur der Armut« wurde dennoch — und insbesondere
aulerhalb des akademischen Spezialdiskurses — popularisiert und in vielfal-
tiger Wiese aufgegriffen. Eine charakteristische Zuspitzung und zugleich Ein-
engung erfuhr Lewis’ Konzept durch Ken Auletta. In dem 1982 erschienen Buch
»The Underclass« diagnostiziert der amerikanische Journalist in Abgrenzung
zu weiteren Formen der Armut einer stddtischen »underclass« eine »welfare
mentality« (Auletta 1982, 113), die im Zusammenhang stehe mit devianten Ver-
haltensweisen wie Alkoholismus und Arbeitsverweigerung. Die entscheidende
Modifikation zu Lewis’ Modell liegt nun darin, dass die Instrumente wohl-
fahrtsstaatlichen Handelns gerade als Ursachen einer »Kultur der Armut« und
des Aufkommens, der Reproduktion und des zwangslaufigen Fortbestehens ei-
ner »underclass« interpretiert werden.

Mit zeitlicher Verzégerung wurden solche Diagnosen auch in Deutschland auf-
gegriffen, insbesondere nach 1989 (vgl. Goetze 1992). So diagnostiziert Paul
Nolte in seinem 2004 erschienen Buch »Generation Reform: Jenseits der blo-
ckierten Republik« eine »neue Unterschicht« in Deutschland. Mit der Wahl
eines solchen Begriffs grenzt sich Nolte zum einen explizit gegen das die ge-
samte Sozialstruktur adressierende Konzept der Prekaritat ab. Zum anderen
rekurriert er explizit auf Lewis’ Konzeptualisierungen von »underclass«. In der
Folge definiert Nolte »Unterschicht« kulturalistisch. Zwar fasst er unter die-
sem Etikett immer noch einkommensschwache und mit geringen Bildungsti-
teln ausgeriistete Mitglieder der Gesellschaft. Entscheidend sei aber, so Nolte,
dass sich die Angehdrigen dieser sozialen Schicht durch einen Mangel an Ge-
schmack und Bildung auszeichneten. In ihren Milieus hatten sich, so Nolte wei-
ter, »gleichgiiltige und verwahrloste Lebensarten« herausgebildet, die sich der
»blirgerlichen Leitkultur« (Nolte 2004a) widersetzten.

Der Kern einer solchen Argumentation liegt nun gerade darin, dass sie nicht
die Grinde sozialer Ungleichheit problematisiert. Tatsachlich, so Nolte, miis-
sen man sich »von der Illusion verabschieden, die Armut abschaffen, die Un-
terschicht kollektiv zu einer biirgerlichen Mittelklasse oder soziale Ungleich-
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heit iiberhaupt aufheben zu kénnen« (Nolte 2004b, 44). Stattdessen werden
vermeintliche Erscheinungsformen von »Unterschicht« in Form dsthetischer
Werturteile kritisiert und die bisherige Sozialpolitik, die in einer »flrsorg-
lichen Vernachldssigung« (ibid., 73) bestanden habe, in Frage gestellt. Die Wahl
dieses Ansatzes bleibt nicht ohne Konsequenzen fiir die sozialpolitischen For-
derungen, die Nolte aus seiner Gegenwartsdiagnostik ableitet.

»Zu verandern gelte es daher nicht die Kontextbedingungen subjektiver Lebensfiihrung, um
den Gesellschaftsmitgliedern Handlungsoptionen zu erméglichen bzw. ihre beschrankten
Handlungsoptionen zu vergroRern. Vielmehr miissten die Mitglieder der »neuen Unterschichtc
unabhdngig von den ihnen zur Verfligung stehenden Ressourcen und Zugangsmdglichkeiten
dazu angehalten werden, ihre sunzivilisierten< Lebensfiihrungsweisen wieder der >biirgerlichen

Leitkultur< (Nolte) anzupassen.« (Kessl 2005)

Diskurse tiber soziale Differenz, Klassen und Milieus liefern distinkte Merk-
male und Eigenschaften, die nicht unabhdngig von vermeintlich »festeng, so-
zialwissenschaftlich bestimmten Daten wie Einkommensgrenzen oder Model-
len sozialer Ungleichheit sind. Wenn eine bestimmte gesellschaftliche Gruppe
als »Unterschicht« bezeichnet wird, liegt darin eine doppelte Produktivitat. Er-
stens wird es moglich, ein Konzept von »Unterschicht« zu visualisieren. Spe-
zifische Verhaltensweisen und kulturelle Wertehaltungen plausibilisieren
die Kategorie »Unterschicht« — und umgekehrt. Erst eine solche, wechselsei-
tige Konstitution macht es méglich, von einer »Kultur der Armut« zu sprechen.
Zweitens liegt die Produktivitdt des Begriffes »Unterschicht« darin, dass ein
so gewonnenes Konzept zum Gegenstand politischer Interventionen werden
kann, die konkrete Folgen zeitigt.

»Unterschicht« ist ein Gegenstandsbereich, der seine Kennzeichen, seine di-
stinkten Merkmale und Eigenschaften iiber Medien gewinnt. Die Techniken
aber, mittels derer »Unterschicht« zu einem Gegenstandsbereich geformt wird,
sind Medientechniken. So schreibt Dietmar Dath,

»Der Witz an den gegenwartig mit »Unterschicht« nicht angesprochenen, sondern gleichsam
wie mit einem Zauberwort beschworenen Leuten ist aber, dal sie eben keinen erkennbaren
Platz in irgendeinem Produktionsvorgang mehr haben - und auch keinen anstreben. Sie schaf-
fen keinen Mehrwert, werden also nicht einmal mehr ausgebeutet; sie wollen nicht mehr repra-

sentiert werden, aulRer im Fernsehen.« (Dath 2006)

Medien — etwa das Fernsehen - und »Unterschicht« stehen in einem komple-
xen Verhdltnis zueinander, das Aspekte der Veranschaulichung und Sichtbar-
machung Uberschreitet. Zwar ist etwa das Fernsehen innerhalb der Konstituti-
on des Gegenstandsbereiches »Unterschicht« ein sUbertrigerc und sVermittler
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von Informationen. Zugleich ist es aber auch — im Foucaultschen Sinne - eine
Technologie der Regierung — und als solche hat es sich selbstreferentiell in den
Diskurs um »Unterschicht« eingeschrieben.

Fernsehen

Betrachtet man den Diskurs der vergangenen Jahre, fillt auf, dass die Objekt-
bereiche »Unterschicht« und »Fernsehen« in ihren Plausibilititen und kenn-
zeichnenden Eigenschaften in Bezug zueinander stehen. So wird etwa das, was
»Unterschicht« »ist, an Merkmalen des Mediengebrauchs festgemacht, und
umgekehrt gilt eine spezifische Mediennutzung als kennzeichnendes Merkmal
von »Unterschicht«. Und schlielich findet sich jenes Abgrenzungsbemiihen,
durch das der Diskurs iiber »Unterschicht« gekennzeichnet ist, auch im Spre-
chen iiber »das« Fernsehen wieder.

In einem bemerkenswerten Aufsatz mit dem Titel »Die Armen sind die Avant-
garde« stellte Georg Dietz in der Frankfurter Allgemeinen Sonntagszeitung die
These auf, dass die »Kultur der Unterschicht [..] womdglich unser aller Zu-
kunft« sei. Wolle man mehr iiber deren Angehoérige erfahren, gelte es, zu fra-
gen, »welche Fernsehprogramme sie sehen«. In einem Textkasten am Rande
wird dann auch dargelegt, »was Arbeitslose fernsehen« und - vor allem -, dass
es sich dabei um eine duBerst intensive Form der Mediennutzung handele.
Wortlich heit es: »Vermutlich ware die Sehdauer noch héher, wenn nicht eini-
ge Arbeitslose allein deshalb vor dem Fernseher sein kénnten, weil sie in ihm
sind: Bei »Big Brothers, in den tdglichen Talkshows oder als Laiendarsteller in
den Pseudo-Doku-Soaps und Gerichtsshows.« (Dietz 2005)

Eine solche Diskursivierung ist nur ein Beispiel unter vielen, allerdings ein sehr
symptomatisches — selbst die Vermischung der kulturalistischen Kategorie
»Unterschicht« und jener der »Arbeitslosen« und »Armenc ist eher die Regel
als die Ausnahme. In der Folgezeit wurden immer wieder »Unterschicht« und
Fernsehen in Bezug zueinander gesetzt — etwa vom damaligen SPD-Vorsitzen-
den Kurt Beck, der am 8. Oktober 2006 in einem Interview mit der Frankfurter
Allgemeinen Sonntagszeitung sagte: »Es gibt Fernsehsender, bei denen regel-
recht von Unterschichten-Programmen gesprochen wird.« Kaum eine Woche
spater trat der Direktor des Kriminologischen Forschungsinstituts Niedersach-
sen, Christian Pfeiffer, mit einer Untersuchung an die Offentlichkeit, in der ein
Zusammenhang zwischen Mediengebrauch und Schichtzugehorigkeit herge-
stellt wurde. So berichtete etwa der Berliner Tagesspiegel,
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»Vor allem junge mannliche Hauptschiiler, hat Pfeiffer herausgefunden, sitzen tdglich bis zu
flinf Stunden vor Fernsehapparaten. »Sie haben keine richtigen Lebensinhalte mehr¢, sagt der
Soziologe. Seine Umfrage ergab: Wahrend in den Haushalten gebildeter Eltern nur rund zehn
Prozent der Kinder im Alter von zehn Jahren einen eigenen Fernseher oder eine eigene Playsta-
tion besitzen, sind es in den sozialen Unterschichten 57 Prozent. >Die Kinder vergammeln am

Nachmittags, urteilt Pfeiffer.« (Sirleschtov 2006)

Pfeiffer hat in den zuriickliegenden Jahren in einer Vielzahl von Interviews,
Beitrdgen und mittels der eigenen Forschungsprogrammatik hierfiir einen Be-
griff gepragt, die sog. »Medienverwahrlosung«. (vgl. Unger 2004)

In seinen Beobachtungen einer »neuen Unterschicht« nimmt auch Paul Nolte -
zwar auf eine widerspriichliche, aber konsequente Weise — Bezug auf Medien.
Er spricht zwar nicht explizit von einer »Mediengesellschaft«, konstatiert aber,
inhaltlich identisch, das Vorherrschen einer »Massenkultur« (Nolte 2004b, 62),
die fiir die gegenwadrtige Gesellschaft kennzeichnend sei. Sie sei »ldngst nicht
auf RTL & Co. beschrankt, sondern bezieht konventionelle Medien (von Bohlen
bis Effenberg) genauso ein wie eine mediale Inszenierung des Lebens ganz all-
gemein« (ebd.). Nolte fragt nicht danach, was eine solche »Asthetisierung der
Lebenswelt« ausmache, und ob sie letztlich nicht der Foucaultschen Forderung
folge, aus seinem Leben ein Kunstwerk zu machen (Foucault 1987, 273). Thm
geht es um die entschiedene Kritik einer spezifischen Auspragung einer sol-
chen »Asthetik der Existenz« (ebd.), nimlich eine aus der »Massenkultur« fol-
gende »Klassenkultur der sozialen Unterschichten« (Nolte 2004Db, 62).

Noltes Argument lautet nun, dass die Wirkungen der »Massenkultur« zunachst
vereinheitlichend und gesellschaftlich verbindend wirkten, letztlich aber zu so-
zialer Segregation fithrten. »Unbiirgerliche und »unzivilisierte« Verhaltenswei-
sen und Kulturstandards [sind] durch die Massenmedien zur neuen kulturellen
lingua franca geworden [...]«, so Noltes Kritik, die einen Gemeinplatz der kon-
servativen Kritik der Unterhaltungskultur reproduziert. In dieser Hinsicht, so
Nolte, wirke die »Massenkultur« »nivellierend«. Doch dies sei keineswegs zu
begriiken. Denn »dabei darf man nicht iibersehen, dass die Zugehdrigkeit zu
dieser Kultur in allen ihren Facetten auch auf extreme Weise abschotten kann,
dass sie Mauern der gesellschaftlichen Marginalisierung errichtet oder ver-
starkt, dass sie Lebens- und Bildungschancen verbaut« (ibid., 63).

Medien und »Massenkultur« erscheinen bei Nolte deshalb als Agenturen der
Klassenformierung, weil er, wie er selber einrdumt, von einem den Leser inklu-
dierenden Standpunkt biirgerlicher Normen urteilt (der dabei selber gleich-
wohl unbestimmt bleibt). Noltes Resiimee: Bei aller »Toleranz und Anerken-
nung«, die »wir gegeniiber bestimmten Verhaltensweisen und Kulturstilen
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einerseits aufbringen wollen, bleibe die Frage, ob wir uns diese »andererseits
(...) leisten kénnen« (ibid., 64). Dieses »leisten kdnnen« ist tatsachlich so ge-
meint, wie es klingt, namlich 6konomisch, und es adressiert allein »Verhaltens-
weisen und Kulturstile« der »Unterschicht«. Dafiir ist Nolte vielfach scharf kri-
tisiert worden. (vgl. Kessl 2005)

Gegen die Weise, wie Paul Nolte »Unterschicht« und »Medien« engfiihrt, lasst
sich Einiges einwenden. So lieBe sich anfiihren, dass Nolte liber einen un-
scharfen und in sich widerspriichlichen Begriff der »Massenkultur« verfiigt;
dass die Funktionsweise von »Medien« darauf reduziert wird, dass diese qua
ihrer »Inhalte« und »Programme« milieubildend seien; dass Kultur nicht als
ein unabschlieBbarer Aushandlungsprozess, sondern als ein »Vermdgenc, eine
Frage von »Stilen« begriffen wird und die Existenz und Wirksamkeit einer so-
genannten »lLeitkultur« unterstellt ist. Und schlieBlich diirfte Viele sein Den-
ken in Kategorien gesellschaftlicher Niitzlichkeit, die sich allein an der Frage,
was »wir« uns »noch leisten« kénnen, bemisst, emporen.

Doch das Wuchern des Diskurses um ein »Unterschichtenfernsehen« allein in
den Kontext pejorativen Sprachgebrauchs zu stellen, ware verkiirzt. Die Popu-
laritdt des Begriffes ist Ausdruck einer Produktivitit, einer Erméglichung, ei-
ner benennbaren Leistung, die von ihm ausgeht. Indem bestimmte Formate,
Programme, Gebrauchsweisen oder apparative Konfigurationen auf diese Wei-
se adressiert werden, wird es moglich, eine Alteritat zu behaupten — und ge-
nau hierin liegt ein wesentliches Kennzeichen einer Politik der Medien. Solche
»Politiken der Medien«, so Markus Stauff, lassen sich da verorten, »wo Medi-
en dazu beitragen, die Gestaltung und die Strukturierung von sozialen Be-
ziehungen und Verhaltensweisen als notwendig und zugleich als machbar er-
scheinen zu lassen«. (Stauff 2005, 90)

So, wie das Konzept der »underclass« eine Narrativ ausdeutet, das es ermdg-
licht, barm« zu sein, ohne zur »Unterschicht« zu gehdren, so ermdglicht das
im Begriff des »Unterschichtenfernsehens« aufbewahrte Wissen um Klassen-
lagen, fern zu sehen, ohne »Unterschicht« zu sein. Dieses Wissen bleibt nicht
ephemer, unterschwellig oder wiirde nur in Ausnahmefallen aktualisiert. Fern-
sehen erscheint, im Gegenteil, als eine Agentur, die fortlaufend damit beschaf-
tigt ist, ein Wissen um gesellschaftliche Schichtungen zu produzieren, zu plau-
sibilisieren und zu bearbeiten. »Unterschichtenfernsehen« ist immer und zu
aller erst, ex negativo, die phantasmatische Erschaffung, Behauptung und Ver-
teidigung eines aus gutem Grund namen- und konzeptlos bleibenden >Mit-
telschichtenfernsehens«. Nur vor dieser Operation wird eine »Qualitatsdebat-
te« plausibel, nur so wird verstandlich, wie das Fernsehen sich immer wieder
selbst thematisieren kann (und muss). Die Politik des »Unterschichtenfernse-
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hens« erschlieBt sich dort, wo ein Gegenstandsbereich konstituiert, wo ein Pro-
blem artikuliert und, vor allem, wo ermdéglicht wird, eigene Umgangs- und
Verfahrensweisen zu reflektieren und mit gesellschaftlichen Bewertungen zu
versehen. »Unterschichtenfernsehen« ist damit mehr als ein Gegenstandsbe-
reich. In der Form seiner Problematisierung ist es zugleich eine Technologie
der Regierung.

Regierung

Unter dem Begriff der »Regierung« fasst Foucault in seiner Machtanalytik
nicht reglementierende Vorschriften und Anweisungen, die verbieten, sondern
solche, die ermdglichen. Diese indirekt operierenden Verfahren sind nicht »von
oben herab« verordnet, sondern beziehen das inhdarente Wissen um die Ge-
genstandsbereiche, die sie adressieren, ein. Das Erkennen eines Gegenstands-
bereiches, das Gewinnen von Wissen iiber diesen und die Produktion von
Praktiken und Diskursen der Regulation bilden zusammen die Reflexionen,
Strategien und Technologien der Gouvernementalitat.

»Unterschicht« stellt innerhalb dieses Modells einen Gegenstandsbereich dar,
der durch vielfdltige Strategien und Technologien erkannt, bearbeitet und kon-
trolliert wird. Es ist in diesem Sinne kein vorgangiges >Problem¢, sondern eine
spezifische Problematisierung, die mit den Verfahren von Regierung auf einer
Ebene angesiedelt ist. Damit muss man die Frage nach Reprasentationen von
»Unterschicht« erganzen um eine zweite Frage: Wie tragen Mediendispositive
- etwa das Fernsehen innerhalb der Problematisierung »Unterschichtenfern-
sehen« —dazu bei, (Selbst-)Regierungsformen anzureizen und Verhaltensopti-
onen zu plausibilisieren?

In einem Gesprach, das Alexander Marguier mit Paul Nolte im Juni 2005 in
der Frankfurter Allgemeinen Sonntagszeitung gefiihrt hat, problematisiert je-
ner den Begriff des »Unterschichtenfernsehens«. Was ihn an der Popularitit
dieses auch von ihm verwendeten Begriffes store, sei die Fixierung auf das
Fernsehen. »Das heit«, wird Nolte gefragt, »man sollte den Begriff ausdeh-
nen auf Unterschichtenradio, Unterschichtenldden...«, und dieser erganzt: »...
Unterschichtenkleidung, Unterschichten-Korperstilisierung wie Tattoos und
Piercings. Aber natiirlich auch auf andere Phanomene der Lebensfithrung.«
(Maguier 2005) Zwangslaufig lenkt eine solche, kulturalistische Sicht auf Klas-
senzugehorigkeit den Blick auf Lebensstile und -praktiken. Wenn Nolte bei-
spielhaft Tatowierungen anspricht, ruft er keinen anekdotischen, sondern
einen strukturellen Zusammenhang auf. Unter dem Titel »Du gehst mir am
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Arschgeweih« wird 2005 Diedrich Diederichsen analysieren, wie sich »biirger-
liche« Reaktionen auf »Darsteller und Figuren von Realityshows, Mittagstalk
und Gerichtsfernsehen« durch ein Sprechen liber Kérpermodifizierungen arti-
kulieren. Im Hinblick auf das Fernsehen ziehen damit spezifische Programm-
formen des »Lifestyle«-, »Coaching«- und des »Fernsehens der Mikropolitiken«
(Seier) die Aufmerksamkeit auf sich, und zwar deshalb, weil sie explizit Fragen
der personlichen Lebensfithrung verhandeln. Dieser Konnex wird auch im wei-
teren Gesprach zwischen Marguier und Nolte hergestellt. Denn wenn Nolte in
der Folge die Rede von einem »Fordern und Fordern« dadurch erlautert, dass
er anfiihrt, der Staat miisse sich darum kiitmmern, »wie Leute kochen oder ihre
Kinder erziehen«, dann spricht er — ohne sich explizit auf Foucault zu bezie-
hen —jenes Prinzip eines »Fithren[s] der Fiihrungen« an, das Foucault als kenn-
zeichnend fiir eine gouvernementale Form der Macht ansieht.

Die knappe Nachfrage seines Interviewpartners, »Der Staat als Super-Nan-
ny? Unterschichtenfernsehen als Selbsttherapie?«, spielt auf eine Fernsehse-
rie an, die Fragen der Kindererziehung verhandelt. Zugleich liegt in dieser Be-
zugnahme eine groRRe Folgerichtigkeit, und es braucht nur der semantischen
Verschiebung von der »Therapie« zur »Regierung«, um auch begrifflich gou-
vernemental zu argumentieren. Freilich trifft die Aussage, mehr noch, in ih-
rer Umkehrung zu: Es ist nicht der Staat, der als eine »Super-Nanny« agiert; die
»Super-Nanny« ist es, die gouvernemental wirkt. Und in dieser Inversion liegt
auch der wesentliche Unterschied der gegenwartigen Problematisierungen so-
zialer Schichtung und Klassenlagen im Vergleich zu fritheren Diskursen: In Fra-
ge steht nicht mehr die staatliche Verwaltung eines vorgangigen »Problems,
wie noch im 19. Jahrhunderts in den Debatten um die Grenzziehung zwischen
den »deserving« und den »undeserving poor« (vgl. Lindner 2008) zu erkennen.
Die gegenwartigen Diskurse um das »Unterschichtenfernsehen« problemati-
sieren eine Regierung des Selbst. Nicht ohne Grund ist bei Nolte die Férderung
von »Verantwortung« jene zentrale Malnahme, mit der das Verhalten der An-
gehorigen der »Unterschicht« verandert werden soll.

Gerade weil der Begriff des »Unterschichtenfernsehens« problematisch ist,
ist er aufschlussreich und produktiv. Er verweist auf den Zusammenhang zwi-
schen einem Gegenstandsbereich (der »Unterschicht«) und den Strategien sei-
ner Formierung, Kontrolle und Bearbeitung mit dem und durch das Fernsehen.
Die operative Leistung des Sprechens vom »Unterschichtenfernsehen« liegt
somit darin, dass es seinen Gegenstand in einer Weise konstituiert, dass er
der Wissensproduktion und zugleich der regulierenden Intervention zugang-
lich wird. Uber ihn formiert sich ein Interdiskurs, der im Anschluss an ein dko-
nomisches, wohlfahrtsstaatliches oder medienpddagogisches Spezialwissen
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Kommunikation ermdglicht. »Unterschichtenfernsehen« ist kein vorgangiges
Phanomen, keine Auswuchsg, kein »Problems, das in der ein oder anderen Wei-
se zu 16sen ware, sondern eine Problematisierung. In diesem Sinne gilt: »[D]ie
Verfahren, die Wissen lber bestimmte Vorgange und Sachverhalte produzie-
ren, die Technologien, die Zugriff auf bestimmte Vorgange und Sachverhalte
erlauben und der Gegenstandsbereich mit seinen spezifischen, >inneren« Ge-
setzmiaRigkeiten, konstituieren sich wechselseitig«. (Stauff 2005, 91)
Vielleicht 1asst sich die Popularitat des Sprechens vom »Unterschichtenfern-
sehen« auch dahingehend deuten, dass hier, ohne dass das Konzept von Gou-
vernementalitdt expliziert wird, auf den strukturellen Zusammenhang von
Medientechnologien und Technologien der Regierung verweisen wird. »Unter-
schichtenfernsehen« ist in diesem Sinne zugleich ein Gegenstandsbereich wie
das Instrumentarium fiir den Zugriff auf ihn. Die Tatsache aber, dass Massen-
medien die gesamte Bevdlkerung erreichen, macht sie attraktiv wie bedrohlich
zugleich. Die diskursive und begriffspolitische Eingrenzung ihrer Wirksam-
keit auf »Unterschicht«, die kontinuierliche Re-Problematisierung als »Unter-
schichtenfernsehen« ist immer auch ein Beherrschungsversuch, eine Distanz-
nahme. So schreibt Matthias Heine,

»Man kann fast alles, was der Mittelstand unternimmt, interpretieren als einen Versuch, Di-
stanz zu schaffen: »Retro«, »Vintage« oder Manufactum sind Fluchtgebiete vor den bonbonfar-
benen Plastikmoden der Billigkultur. Im Okosupermarkt einzukaufen bedeutet, nicht mit Ttrken
und Alkoholikern in der Schlange zu stehen. In rauchfreien vegetarischen Restaurants begeg-
net man garantiert keinen Unterschichtlern. Autofreies Wohnen heift: prollfreies Wohnen. Und
wenn das nicht hilft, wird bestimmt irgendeiner auf den Trick kommen, fernsehfreies Wohnen

zu propagieren.« (Heine 2006)

Gerade aber weil solche Problematisierungen unabschliefbar, uneindeutig
und eben oft auch widerspriichlich sind, werden sie produktiv. In einer Bespre-
chung von Noltes Buch »Generation Reform« restimiert der Autor,

»Selbstverantwortung und Verantwortung fiir andere heilt auch, sich Zumutungen zu unter-
werfen und Forderungen zu akzeptieren, die im milden Klima sozialer Wohlfahrt zumindest un-
gewohnt waren. Zumutung kann bedeuten mehr Arbeiten, weniger Verdienen, mehr Leisten,

weniger Fernsehen.« (N.N. 2004)

Erschienen ist die Besprechung im Onlineangebot des Fernsehsenders 3sat.
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Anmerkungen

O1» Zuerst erschienen in: kultuRRevolution - zeitschrift fiir angewandte diskurstheorie, Nr.

55/2009, S. 55-59.
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Andrea Seier

SUBJEKTIVITATEN, KORPER, TECHNOLOGIEN:
DER SOZIALE FLOW DES FERNSEHENS «

Produktivitat der Fernsehkritik

Die gegenwartige Kritik am Fernsehen ist eng an eines seiner spezifischen,
wenn auch expandierenden, Segmente gekoppelt: das Reality-Fernsehen
und seine Protagonist_innen. Wer iiber die sinkende Qualitat des Fernsehens
spricht, hatin der Regel keine fiktionalen Programme im Sinn, sondern Casting-
Shows, Doku-Soaps, Makeover- oder Coaching-Formate. Das Reality-Fernsehen
nimmt in aktuellen Debatten liber das Fernsehen eine Stellvertreterfunktion
(pars pro toto) ein. Die Heterogenitit des Fernsehprogramms insgesamt gerat
damit tendenziell aus dem Blick. Auch die im Feuilleton, Zeitschriften- und Ver-
lagswesen anzutreffende wertschatzende Bezugnahme auf so genannte Quali-
tatsserien kann dabeinicht als gegenldufige Tendenz angesehen werden. Denn
sie dient keinesfalls dazu, das Image des Fernsehens zu verbessern (vgl. New-
man/Levine 2012). Sie befordert vielmehr eine Unterscheidung zwischen Pro-
grammen, die als so wertvoll eingestuft werden, dass sie »besser« als Fernsehen
bzw. gar nicht als Fernsehen, sondern als Kunst gelten und demnach vergleich-
bar mit Literatur, Kino, Oper, Malerei, und dem Rest, der als Fernsehen {ibrig
bleibt. Herbert Schwaab hat mit Blick auf fernsehwissenschaftliche Arbeiten,
die in der Buchreihe Reading Contemporary Television erschienen sind, argu-
mentiert, dass viele Binde dieser Reihe, die sich auf (US-)Serien wie THE SOPRA-
Nos (HBO, 1999—2007), DESPERATIVE HOUSEWIVES (ABC, 2004—2012), THE L WORD
(Showtime 2004-09), Six FEET UNDER (2001-05), 24 (2001-2010) usw. beziehen,
die untersuchten Serien gerade nicht als Fernsehen thematisieren, sondern in
die Ndhe von legitimierten kulturellen Formen bringen, und damit (gewollt
oder nicht) bereits existierende Hypes des Quality-Fernsehens (oder minde-

stens den eigenen >Geschmack«) legitimieren:

»Reading Contemporary Television neigt dazu, zu contemporary zu sein, um die Bedeutung ei-
ner Serie wirklich zu erfassen, und droht so, zum Opfer eines Hypes zu werden. Die Buchreihe

tragt dazu bei, bestimmte Rezeptionsformen (auf DVD oder im Bezahlfernsehen) zu naturali-

DER sOzIALE FLOW DES FERNSEHENS 37



sieren und die Atomisierung des Publikums, die Umformung des Zuschauers in einen Kunden zu

unterstitzen« (Schwaab 2010, 138).

So plausibel und berechtigt diese Kritik am derzeitigen Trend der Fernsehwis-
senschaft erscheint, hinter die eigenen Problematisierungen des Begriffs der
»Qualitatc (im Unterschied zum Populdren) zuriickzufallen, so gilt auch das
Umgekehrte: Die Kritik am so genannten Qualitatsfernsehen neigt dazu, an
die Stelle der kiinstlichen Uberhéhung der Qualitat wiederum das Populdre,
und anstelle der DVD-Rezipient_innen das »echte« Fernsehpublikum, zu re-es-
sentialisieren. Beide Positionen fiihren derzeit dazu, die Entgrenzungen und
Transformationen, die das Fernsehen gegenwartig durchlauft, zu dethemati-
sieren. Sudeep Dasgupta hat zu Recht auf diesen sRiickfall« in der Debatte liber
Qualitdt und Popularitdt in der kulturwissenschaftlichen Fernsehwissenschaft
hingewiesen:

»The debate around >Quality TV, | argue, is completly uninteresting if it revolves around the
term »quality«. By framing the popular within a high/low cultural divide — a frame all the more
powerful because it remains hidden — critics of »Quality TV« repeat the problematic conceptual
framing of quality by its components. By symplifying and then deploying an unequivocal noti-
on of popular culture, television studies run the risk of turning a necessary detour (the critique
of elitist deployments of the term quality) into a cul de sac. The dead end nature of the quality
debates distract from the much more intellectually productive and politically important task of
engaging with contemporary forms of television programming. The latter proves an invaluable
opportunity for reflecting on strategies of textual analyses, the politics of aesthetics, transfor-
mations in the conceptualisation of audiences and wider shifts in production and distribution«

(Dasgupta 2013 S.1f).

Die Auseinandersetzung liber Qualitat und »Trash-TV« haben dennoch einen
neuen Hohepunkt erreicht. Und so sehr die neue Qualitdt des Fernsehens im
Bereich der Dramaserien gefeiert wird, so entwickelt sich in Hinblick auf das
Reality-Fernsehen eine ebenso iiberschaubare wie simplifizierende Debat-
te: So wie das Reality-Fernsehen sich in der lustvollen Ausdehnung von Ge-
schmacks-, Niveau- und Ekelgrenzen trainiert, ging auch die Kritik am Fernse-
hen lange Zeit in einer verlasslichen diskursiven Dublette mit. Beinahe jedes
neue Format wurde mit nicht weniger lustvoll vorgebrachtem Erstaunen iiber
eine bis zu diesem Zeitpunkt fiir unmdoglich gehaltene Steigerung der Niveau-
und Geschmacklosigkeit begleitet.

In jingster Zeit wird diese Entwicklung nur sehr vordergriindig, durch eine
proklamierte Resignation, zu Ende gebracht. David Denk, der Co-Leiter des Res-
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sorts Taz-2 Medien schreibt in seiner Kolumne der Online-Ausgabe der TAZ vom
26.Januar 2012:

»Als Fernsehkritiker macht es mich schon traurig, wie gering der Effekt unserer Arbeit ist. Man
kann die Leute nicht zu ihrem Gliick zwingen — wiirde es aber so gern. Und kann zugleich nicht
verhindern, dass das RTL-Promi-Endlager im australischen Busch ein Quotenrenner ist. Das
Dschungelcamp ist mittlerweile so etabliert, dass ich mich dabei ertappe, mir bei Kritik da-
ran vorzukommen wie eine Oma, der die Récke heutzutage viel zu kurz sind: ziemlich gestrig«

(Denk 2012).42

Dem Verdacht des Elitismus ist die Kritik am Fernsehen nicht ausgesetzt. Mit
ihr wird keine riskante Position aufgerufen, die erst mit argumentativem Auf-
wand legitimiert werden muss. Kritik am Fernsehen ist vielmehr, auch jenseits
politischer Lager, zum Common Sense geworden. Was sie diskursiv erfolgreich
(im Sinne von anschlussfahig) macht, ist die Wiederholung einer Rede, die das
Fernsehen als Negativ-Konsens langst etabliert hat.

Im Feuilleton hat die Kritik am Fernsehen nach wie vor ihren angestammten
Platz, ebenso wie in der Medien-, Fernseh- und Sozialwissenschaft. Sie hat sich
aber auch in Blogs, in Kommentarfunktionen auf den Websites der Fernseh-
sender und des Feuilletons sowie im Bereich der Sachbuchliteratur ausgedehnt
(z. B. Jurgs 20009; Kissler 2009; Wieczorek 2009; Metz/Seellen 2011). Und nicht
zuletzt wird die Kritik am Fernsehen auch fiir das Fernsehen selbst zum Ge-
genstand, der in verschiedensten Programmsparten von Talkshows liber Co-
medy-Formate bearbeitet wird. Dieser Ausdehnung entsprechend werden hier
unter »Fernsehkritik« simtliche 6ffentliche Formen der Problematisierung des
Fernsehens verstanden, unabhingig von der Frage, ob sie von autorisierten
Sprecherpositionen aus unternommen werden (wie etwa im Feuilleton), von
Zuschauer_innen im Netz, von Leser_innen in Tageszeitungen oder vom Fern-
sehen selbst. Naheliegend erscheint ein solches Vorgehen aufgrund der Beo-
bachtung, dass die voranschreitende Medienkonvergenz auch die Formen der
Medienkritik grundlegend verandert. Das Portal und TV-Magazin Fernsehkri-
tik-Tv. Das Kritisch-Satirische Tv-Magazin, das auf der Basis der Verbindung von
Fernsehen und Internet Zuschauer_innen einlddt, eigene Fernsehkritiken in
Form von Texten und/oder Videoclips zu verfassen, liefert ein einschldgiges
Beispiel fiir eine Entwicklung, in der Fernsehkritik an der Schnittstelle zwi-
schen Serviceleistung (Zuschauer_innen beraten Zuschauer_innen) und Un-
terhaltung (im Stile der DIY-Kultur) medienpolitisch und diskurstheoretisch
re-organisiert wird. Auf der Internetseite, mit der Gastbeitrage eingeworben
werden, heillt es:
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»Beteiligen Sie sich an Fernsehkritik-TV. Fiihlen Sie sich berufen, auch mal einen Beitrag fiir
Fernsehkritik-TV zu machen? Dann los: Ab sofort gibt es in jeder Ausgabe des Magazins einen
Gastbeitrag — also das kreative Werk eines Zuschauers. Und sogar finanziell lohnt es sich: 5o
Euro Honorar zahlen wir furr jeden Beitrag, der es in die Sendung schafft. Aber Vorsicht: Unsere
Anspriiche sind hoch! Wir geben keine Garantie darauf, dass Ihr »Meisterwerk« gesendet wird.
Wichtig ist vor allem die Kreativitat —wenn technisch bei Ihnen nicht alles perfekt ist, muss das

nicht unbedingt schlimm sein. Hauptsache, Sie haben eine Botschaft!««3

Die Kritik am Fernsehen ist nicht nur als ein fester Bestandteil der Geschichte
des Fernsehens zu werten (vgl. Bleicher 2012). Sie spielt auch eine wesentliche
Rolle im Hinblick auf die Frage, was Fernsehen ist, was seine Spezifik gegen-
iiber anderen Medien und seine gesellschaftlichen, politischen und kulturel-
len Funktionen ausmacht. Neben der Frage nach der Berechtigung der derzeit
geduBerten Kritik am Fernsehen erscheint daher noch eine andere Perspektive
relevant, die oftmals aus dem Blick gerit: Diese beschaftigt sich mit den gou-
vernementalen und biopolitischen Effekten der genannten Auseinanderset-
zungen mit dem Fernsehen und versteht diese zugleich als Form immaterieller
Arbeit.«4 Nicht zuletzt mit Blick auf die oben skizzierten Medienkonvergenzen,
die die Positionen und Rollen von Produzent_innen, Rezipient_innen und Kri-
tiker_innen, von Reprasentations- und Partizipationslogiken verdndern, giltes
zu untersuchen, wie die aktuellen Problematisierungen des Fernsehens (im
foucaultschen Sinne) an der Schnittstelle medialer und sozialpolitischer Dis-
positive Subjektivierungsprozesse anreizen, soziale Beziehungen intensivie-
ren und affektiv besetzten.«5 Nicht nur mit den neuen medienbasierten Netz-
werken wie Facebook vernetzen sich Kultur, Medien und Subjektivititen und
fithren damit zu einer Intensivierung eines sozialen Flows«6 in dem Arbeit,
Freizeit und Amusement, Mitmachen und Zusehen, Lesen und Schreiben, Auf-
zeichnen und Versenden eine untrennbare produktive Verbindung eingehen.
Gegenwartige Medienkonvergenzen und die Verdnderungen von Lebens- und
Arbeitsweisen insgesamt fiihren stattdessen dazu, dass die tradierten und
ehemals getrennten Kategorien von Medien- und Kulturproduktionen (Sen-
dern), Publikum, Kultur- und Medienkritik zu einem kulturproduktiven, dyna-
mischen Geflecht von zirkulierenden Subjektivititen, sozialen Beziehungen,
Koérpern und Technologien verschmelzen. Damit ist nicht gesagt, dass die klas-
sische Fernsehrezeption nicht mehr stattfindet. Die Moglichkeiten, auf das Ge-
sehene kurzfristig (z. B. in Form des Kommentars auf den Internetseiten der
Sendung) oder langfristig (in Form von eigenen TV-Kritiken) zu reagieren, neh-
men allerdings zu.
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Mit Bezug auf den von Jack Bratich entwickelten Zusammenhang zwischen
post-operaistischen Thesen zur Biomacht, immaterieller Arbeit und den Tra-
ditionen der Zuschauerforschung lieBe sich argumentieren, dass das Fern-
sehpublikum Teil einer mediatisierten Multitude wird. Der Begriff des Publi-
kums reicht, so die These von Bratich, nicht mehr aus, den gesellschaftlichen
Wandel der iiber das reine Konsumieren weit hinausgehenden Tatigkeiten des
Partizipierens und Rezipierens anzuzeigen. Wahrend die traditionelle Publi-
kumsforschung grundsatzlich vom Primat einer Macht der Medien ausging
und -geht, zu der sich das Publikum prinzipiell als nachrangige Kategorie ver-
hadlt, soll der Begriff der mediatisierten Multitude hingegen die wechselsei-
tigen Beziehungen zwischen (Massen-)medien und ihren Nutzer_innen als
eine neue Form einer medienbasierten Agency verdeutlichen. Das Publikum
wird in diesem Ansatz im foucaultschen Sinne als Produkt einer diskursiven
Problematisierung verstanden. Betont wird aber vor allem, dass diese Proble-
matisierungen von Publika nicht zuletzt auch als Antwort auf die symbolischen
und kulturellen Praktiken der Mediennutzer_innen (und die von ihnen aus-
gehende Macht), zu verstehen sind (vgl. Bratich 2005). Im Sinne der mediati-
sierten Multitude ist hervorzuheben, dass es vor allem die Herstellung und
Perpetuierung sozialer und affektiver Beziehungen auf der Basis von Medien-
technologien und Reprdsentationsformen sind, die im postfordistischen Me-
dienensemble von entscheidender Bedeutung sind. Auch die Demarkationsli-
nien sozialer Klassen und schichtenspezifischer Lebensstile werden, so lautet
die den folgenden Uberlegungen zugrunde liegende These, in diesem Zusam-
menhang (re-)aktualisiert. In den einschlagigen Auseinandersetzungen iiber
das Reality-Fernsehen lasst sich dies besonders gut zeigen.

Durchlassige und undurchlassige Grenzziehungen

Stand lange Zeit die Belieferung eines Publikums als »Masse< im Zentrum der
Kritik am Fernsehen, und die damit eng verkniipfte Heterogenitdt des Pro-
gramms mit durchldssigen Grenzen zwischen Bildung und Unterhaltung, an-
spruchsvollem und weniger anspruchsvollem Programm (vgl. Bartz 2007, West
2011),«7 bezieht sich die aktuelle Diskussion — vor dem Hintergrund der Aus-
dehnung von Sendezeiten und Programmangebot — auf die Annahme, dass das
Fernsehen an einer gesellschaftlichen Segregation mitarbeitet. Anders ausge-
driickt: Stand das Fernsehen in den Zeiten der Dominanz der 6ffentlich-recht-
lichen Sender unter Verdacht, soziale Unterschiede tendenziell zu nivellieren,
wird in aktuellen Diskussionen davon ausgegangen, dass die Ausdifferenzie-
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rung von Programm, technologischem Equipment und Nutzungsweisen die
Durchldssigkeit zwischen anspruchsvollem und anspruchslosem Fernsehen
minimiert bzw. weniger wahrscheinlich macht und sich somit Prozesse der so-
zialen Exklusion und Entkopplung verstarken. Das Fernsehpublikum zerfallt
demnach in eine Klassengesellschaft, in der sich der eine Teil nach wie vor von
offentlich-rechtlichen Programmen beliefern 1dsst, in Kombination mit an-
spruchsvollem Spartenfernsehen, wiahrend sich der andere Teil durch die Wahl
privater Sender ins kulturelle Abseits befordert. Diese, durchaus kontrovers
diskutierte These, ldsst sich u. a. auch in Paul Noltes Buch Generation Reform
finden. Dort heif3t es:

»Die Vervielfachung des Angebots hat oftmals den Blick dafiir verstellt, dass der theoretische
Zuwachs an Optionen in Wirklichkeit sehr klassenspezifisch genutzt wird; mehr noch: der De-
monstration und auch der Verfestigung von Klassenunterschieden dient. Das Fernsehen ist da-
fiir ein hervorragendes Beispiel und ein enorm einflussreicher Faktor zugleich. Der Aufstieg der
Privatsender seit den spaten 8oer Jahren hat ja nicht einfach, im Sinne einer Angebotsvermeh-
rung zu der kulturkritisch oft bemakelten >Bilderflutc geflihrt, sondern hat vor allem eine Klas-
sendifferenzierung des Fernsehens bewirkt, die es zur Zeit des Duopols von ARD und ZDF nicht
gab. Sagen wir es ruhig doch deutlicher: Sie hat mit RTL und SAT1 ein spezielles Unterschich-
tenfernsehen entstehen lassen, und deshalb war es auch nur konsequent, dass sich am ande-
ren Ende der sozialen Skala Sender wie 3Sat oder arte flir die gehobenen Schichten etablierten«

(Nolte 2004, 41f.).

Durchldssigkeit und unsaubere Trennlinien zwischen Anspruch und Unter-
haltung gelten in der aktuellen Debatte weniger als Problem, sondern als po-
tenzielle Leistung des Mediums Fernsehen, die besonders im nostalgisch ge-
pragten Riickblick in die Geschichte (des 6ffentlich-rechtlichen Fernsehens)
aufgerufen wird.

Auch mit Blick auf die Popularitdt der vorrangig als DVD-Boxen rezipierten
Qualitatsserien, ist argumentiert worden, dass sie den Stellenwert des Fernse-
hens als kulturelles Forum verdden, wie er von Newcomb und Horace beschrie-
ben worden ist (vgl. Newcomb/Hirsch 1992). Nicht nur dienen sie dazu, Prafe-
renzen des Fernsehpublikums zu vereindeutigen und zu kommerzialisieren.
Vielmehr wird das Fernsehen als Medium, das ein tendenziell heterogenes, un-
gerichtetes und unabgeschlossenes Terrain eréffnet hat, in dem Anspruchs-
volles und Anspruchsloses eine manchmal unvorhergesehene Ndhe eingehen
(kénnen), nachhaltig umgebaut (vgl. Schwaab 2010, Dasgupta 2011).
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Televisuelle Klassengesellschaft oder mediatisierte
Multitude?

An der Diskussion iiber die sinkende Qualitdat des Fernsehens und die damit
einhergehende Gefahr einer medialen Klassengesellschaft sind einige Aspekte
bemerkenswert. Wahrend im Postmarxismus der Klassenbegriff zugunsten
von Begriffen wie »Prekariat¢, »Multitudes, »Singularitaten¢, die den Neustruk-
turierungen kapitalistischen Organisationsformen Rechnung tragen, in den
Hintergrund getreten ist, kommt er im Bereich der publizistisch-konservativen
Kultur- und Medienkritik (ca. ab dem Jahr 2000) wieder zum Einsatz. Was er
benennt, ist auf der politisch-6konomischen Ebene sehr viel weniger deutlich,
als auf dem Gebiet der Auseinandersetzung mit einer prognostizierten, umfas-
senden, kulturellen Fehlentwicklung, in der (mehr oder weniger gewahlte) Le-
bensstile und (mehr oder weniger gewdhlte) Strategien des Mediengebrauchs
sich gegenseitig negativ beeinflussen. Die vom Satiremagazin Titanic, von
Harald Schmidt und Paul Nolte popularisierte Bezeichnung des »Unterschich-
ten-Fernsehens« ist hier einschldagig und hat die Rede von der medialen Klas-
sengesellschaft befordert. Der darin zum Einsatz kommende Klassenbegriff ist
allerdings derart rhetorisch, dass 6konomisch begriindete Klassenzugehorig-
keiten gerade nicht thematisiert und diese Leerstelle mit dem Hinweis auf Stra-
tegien des Mediengebrauchs aufgefiillt werden. Anders ausgedriickt: Wahrend
soziale Grenzziehungen und die Unterscheidung von Arbeit und Nicht-Arbeit
immer weniger adressierbar geworden sind,«8 gewinnen Medien und Medi-
ennutzung - insbesondere das Fernsehen — bei einer auf Distinktion basie-
renden Bestimmung von Klassenzugehdrigkeit eine zunehmend wichtige Rol-
le. Vor dem Hintergrund einer insgesamt steigenden Mediennutzung im Alltag
liefert die Quantitat allein kaum noch ein plausibles Abgrenzungskriterium.
In diesem Kontext gewinnt die Frage nach »Qualitatc an Relevanz. Unterschla-
gen wird in der Regel, dass das Fernsehen selbst einen spezifischen Zugriff
auf gesellschaftliche Zustdnde generiert und an den Wissensbestdanden iiber
soziale Hierarchien, Differenzen und Lebensstile mitarbeitet. Nicht nur greift
das Fernsehen in Magazinen, Reportagen, Nachrichten und Talkshows syste-
matisch auf datenbezogenes und statistisch ermitteltes Wissen iiber bevdlke-
rungspolitische Angelegenheiten zurtick.«9 Im Rahmen 6ffentlicher Debatten
wird das Fernsehen zugleich zu einem wichtigen Diskursgenerator iiber Fra-
gen des Lebensstils, der Bevolkerungspolitik, d. h. der biopolitischen Reg(ul)
ierung.

Die postoperaistischen Bestimmungen einer fortgeschrittenen Variante kapi-
talistischer Ausbeutungslogiken, die in hohem Mafe abhingig sind vom Wis-
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sen Uber die Multituden, insofern sie samtliche aus gesellschaftlichen Antago-
nismen entstehenden Auseinandersetzungen in hegemoniale Praktiken und
Systeme integrieren, hat die Fernsehwissenschaft strukturell (und politisch
weniger eindeutig) anhand der Entwicklungen vom Paldo- zum Neo-Fernsehen
beschrieben. Wahrend im Paldo-Fernsehen die Spharen von Produktion und Re-
zeption hierarchisch getrennt waren und mit dem Fernsehprogramm ein nati-
onal, kollektiv und klassenspezifisch organisiertes Publikum adressiert wurde,
werden diese Grenzen im Neo-Fernsehen instabiler. Das Publikum setzt sich
im Rahmen einer globalisierten Medienkultur neu zusammen und wird zuneh-
mend zu Kund_innen und Auftrageber_innen, aber auch zu Teilnehmer_innen
und Ko-Produzent_innen. Diese Verschiebung setzt stets ein Wissen iiber Be-
diirfnislagen, Interessen und Anliegen dieser potenziellen Adressat_innen vo-
raus, so dass sich auch auf der Ebene des Programms die Verschiebungen vom
Publikum zur mediatisierten Multitude abzeichnen. Im Hinblick auf das, was
Casetti/Odin (2002) als den sKommunikationsvertrag des Neo-Fernsehens«be-
zeichnet haben, ist dariiber hinaus auch die ungerichtete Form der Adressie-
rung zentral. Fernsehen verschiebt sich im Neo-Fernsehen nicht nur von einer
zielgerichteten zur ungerichteten, institutionellen zur persénlichen, hierar-
chisch-padagogischen zur komplizenhaft-sozialen Kommunikationsform. War
flir das Paldo-Fernsehen das Zuschauen als sozialer Akt (im Sinne einer Tatig-
keit der Sozialisierung) beschrieben worden, insofern es das Fernsehpublikum
als Kollektiv angerufen hatte, so gelten die Fernsehzuschauer_innen des Neo-
Fernsehens als eine An-sammlung von Individuen. Diese Ansammlung von In-
dividuen zeichnet sich allerdings durch eine hohe Intensitat kommunikativer,
medientechnologisch gestiitzter affektiver Bindungen aus (sozialer Flow), die
sich aus Uiberschneidenden Praferenzen und Verwerfungen von Programmseg-
menten, Sendern und Rezeptionsweisen ergeben. Die produktive Tatigkeit der
Herstellung von Bindung, Kontakt und Vorlieben schlie3t flexible Formen von
Subjektivierungsprozessen ein und umfasst somit weit mehr, als es die begriff-
liche Verschiebung vom Publikum zum Konsumenten andeutet.

Reality-Fernsehen, soziale Differenz und immaterielle
Arbeit

Verfolgt man die Debatten iiber das aktuelle Reality-Fernsehen und sei-
ne Protagonist_innen, so ldsst sich die Produktivitat des Fernsehens im Kon-
text immaterieller Arbeitsformen und sozialer Differenzierungsprozesse sehr
gut auf-zeigen. Die Kritik am Reality-Fernsehen geht in der Regel mit meh-
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reren, aufeinander bezogenen Thesen einher. Kritisiert wird zum einen, dass
das Reality-Fernsehen Angehdrige sozialer Milieus sichtbar macht, die die Ge-
schmacksgrenzen der Mittelschicht irritieren. Diese Kritik wird meist implizit
vorgebracht und manifestiert sich im drastisch vorgebrachten Ausdruck iiber
das Unbehagen iiber die im Reality-Fernsehen zu sehenden Wohnungseinrich-
tungen, Kleidungs- und Lebensstile.«10 In dieser Argumentation werden nicht
nur soziale Differenzen mit Hilfe von mehr oder weniger willkiirlich gesetzten
Geschmacks-grenzen codiert. Die sinkende Qualitdt des Fernsehens wird viel-
fach auch mit dem Sichtbarwerden eines expressiv auftretenden Prekariats
im Fernsehen belegt.«11 Zugleich werden die Ausbeutungslogiken der Fernseh-
sender in einer Weise kritisiert, die oftmals nach dem Muster >Zynische Fern-
sehsender treffen auf chancenlose Opfer« funktioniert. Und auch in dieser Ar-
gumentation, so berechtigt und notwendig die Kritik an den Vorgehensweisen
der TV-Sender ist, wird immer auch eine Abgrenzungsstrategie lesbar, die die
Kandidat_innen ausschlieBlich zu Opfern werden ldsst, anstatt die Ambivalenz
von Selbstdarstellung und Beobachtung, Stolz und Bestrafung, Expressivitat
und sadistischer Ausstellung genauer in den Blick zu nehmen.«12 Was in die-
ser fernsehkritischen Rede vollkommen aus dem Blick gerit, ist, dass die Kan-
didat_innen und Teilnehmer_innen des Reality-Fernsehens, exemplarisch kann
hier das RTL-Format RAUS Aus DEN SCHULDEN (D, seit 2007) angefiihrt werden,
durchaus unterschiedliche soziale Herkiinfte aufweisen. In der Kritik am Rea-
lity-Fernsehen werden sie hingegen derart pauschal als Angehoérige des Preka-
riats angerufen, dass der Eindruck entstehen kann, dass allein die Teilnahme
an diesen Sendungen bereits als Beleg fiir soziale Zugehorigkeiten in Anschlag
gebracht wird. In Dietmar Daths Beitrag zur Unterschichtendebatte in der FAZ
heillt es beispielsweise:

»Klassengesellschaft«? Denkste: Als Klassen bezeichnet man in demjenigen Zweig der politi-
schen Soziologie, die den Begriff liebt, groBe Menschengruppen, die sich voneinander unter-
scheiden nach ihrem Platz in einem geschichtlich bestimmten System der gesellschaftlichen
Produktion von Reichtum. Der Witz an den gegenwartig mit »Unterschicht« weniger angespro-
chenen, sondern gleichsam mit einem Zauberwort beschworenen Leuten ist aber, dass sie eben
keinen erkennbaren Platz in irgendeinem Produktionsvorgang mehr haben — und auch keinen
anstreben. Sie schaffen keinen Mehrwert, werden also nicht einmal mehr ausgebeutet, sie wol-

len nicht mehr reprasentiert werden, auBer im Fernsehen« (Dath 2006).

Die von Dath angesprochene Beschwoérung einer Gruppe von Leuten als »Un-
terschicht« wird hier in gewissem Sinne wiederholt, nur dass die gleiche Grup-
pe von Leuten nicht mit dem Zauberwort >Unterschicht:, sondern mit der
Umschreibung »>diejenigen, die im Fernsehen reprasentiert/sichtbar werden
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wollen« benannt wird, obwohl gerade dies kein Anliegen ist, durch das aus-
schlieBlich das Prekariat gekennzeichnet ware. Auch wenn Georg Seeflen in
seinem Buch Blédmaschinen zu Recht darauf hinweist, dass das Fernsehen
selbst durch seine Inszenierungsweisen am Image seiner Protagonist_innen
maRgeblich mitarbeitet, basieren auch Seellens Ausfithrungen letztlich auf
der (kurzsichtigen) These, dass es sich bei den Teilnehmer_innen des Reality-
Fernsehens ausschlieBlich um Personen handelt, denen es an Intelligenz und
Wiirde mangelt, den vielfdltigen Angeboten (besser: Ausbeutungsstrategien)
der Fernsehsender zu widerstehen. Zu der Beschworung dieser neuen sozialen
Gruppierung gehort auch ihre Anrufung als alternative TV-Stars oder als stil-
bildende Avantgarde.«13

Anstatt die Durchlassigkeit des Reality-Fernsehens zu benennen, das Ange-
horige unterschiedlichster sozialer Milieus (wie TV-Stars, Prominente, Mittel-
schicht und Prekariat) in Formaten wie BAUER SUCHT FrRAU (D, RTL, seit 2001),
ICH BIN EIN STAR HOLT MICH HIER RAUS (D, RTL, 2004, 2008/09, seit 2011), FRAUEN-
TAUSCH, DAS PERFEKTE DINNER, RAUS AUS DEN SCHULDEN und GERMANY’s NEXT TopP
MopEeL auftreten ldsst, wird in vielen dieser Auseinandersetzungen eine Zu-
spitzung vorgenommen, die diese Durchldssigkeit verschweigt und stattdes-
sen Prekariat und Trash-TV so miteinander verschweillt, das beides sich wech-
selseitig definiert.

Was aber hat es mit der in der Fernsehwissenschaft hervorgehobenen Hetero-
genitdt des Fernsehens und des Fernsehpublikums auf sich? Ist das Fernseh-
publikum doch nicht (oder nicht mehr) so heterogen und verstreut, wie es die
Fernsehwissenschaft annimmt? Ist es vielmehr strikt unterteilt, in diejenigen,
die das Fernsehen kritisieren, diejenigen, die zusehen und diejenigen, die mit-
machen (>Unterschicht<)? Mit Blick auf Mark Andrejevics (2003) Thesen zum
Reality-Fernsehen lieRe sich auRerdem fragen: Wenn nicht mehr nur das Fern-
sehen als affektive Heimarbeit am Monitor, sondern auch die Teilnahme im Re-
ality-Fernsehen als Arbeit (»The Work of Being Watched«) zu verstehen ist, wie
verhalten sich diese beiden Arbeitsformen eigentlich zueinander? Wer arbeitet
wem zu? Wer hdlt wen von der Arbeit ab? Was sind und wem gehoren die erar-
beiteten Produkte? Und nicht zuletzt: Welche Rolle kommt hier der Fernsehkri-
tik als affektiver Arbeit zu?
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Wochenendarbeit: SATURDAY NIGHT FEVER — SO FEIERT
OSTERREICHS JUGEND

In Osterreich kulminierte die Kritik am Fernsehen in der Auseinandersetzung
iiber das ATV-Format SATURDAY NIGHT FEVER — SO FEIERT OSTERREICHS JUGEND (seit
2010). Dass mit dieser Debatte nicht nur das Fernsehen thematisiert wird, son-
dern sich auch soziale Wirklichkeiten und Verwerfungen konstituieren, ist an
diesem Beispiel deutlich erkennbar. Das ATV-Format, das mannliche Jugendli-
che wochentlich bei Ausgeh-Eskapaden zeigt, steht im Zentrum einer intensiv
gefiihrten Diskussion, in der Distinktion, Zynismus und Empdrung, aber auch
Solidaritdt, Empathie und Komplizenschaft eine Rolle spielen. Jede Folge zeigt
die Jugendlichen in verschiedenen Stadien der Abendgestaltung, von den Vor-
bereitungen des Ausgehens (Kleidung, Schminke) bis hin zu mehr oder weniger
prazise kalkulierten Eskalationen. Ihre Verhaltens- und Redeweisen in Clubs,
die im Wesentlichen von den Themen Geschlechterdifferenz und Alkohol ge-
tragen werden, fangt die Kamera in halbnahen Einstellungen ein. Dominant
ist auf dieser Ebene allerdings der Voice-over-Kommentar im Reportagestil,
der groRe Strecken der ereignislosen Phasen iiberbriickt. Der Voice-over-Kom-
mentar ist auch diejenige Instanz, die die Komplizenschaft zwischen Protago-
nist_innen, Kamera und Zuschauer_innen erzeugt. Der Kommentar schlieRt
allerdings das Gezeigte nicht ab, und bietet stattdessen verschiedene Perspek-
tiven an. Die Zuschauerposition bleibt somit uneindeutig, was zur Beliebtheit
der Sendung und den Mdglichkeiten der affektiven Bindung (Ablehnung, Zu-
stimmung und samtliche Formen der graduellen Zwischenstufen) entschei-
dend beitrdgt. Die Bilder der begleitenden Kamera werden haufig von kurzen
Interviewsequenzen unterbrochen, in denen einzelne Beteiligte Situationen
aus ihrer Sicht kommentieren und zusammenfassen. Im Zentrum dieser Grup-
pensituationen scheint vor allem auch der sprachliche Einsatz der mannlichen
Protagonisten eine der wesentlichen produzierten Erwartungshaltungen zu
sein. Viele ihrer Begrifflichkeiten kursierten durch Presse und Feuilleton. Vor-
dergriindig werden sie zitiert, um die Trivialitit und Geschmacklosigkeit der
Sendung zu belegen. Die Haufigkeit, mit der bestimmte, meist sexistische Re-
densarten zitiert und wiederholt werden, weist allerdings zugleich auf die At-
traktion und Unterhaltungsqualitiat dieser Redensarten hin, die auch bei den
Gegner_innen des Formats noch ihre Spuren hinterlasst.

Die Zielgruppe des Formats sind Jugendliche zwischen zwdlf und neunund-
zwanzig Jahren, die das Fernsehen zunehmend an das Internet verliert. Ne-
ben der wochentlichen TV-Sendung, in der sich weibliche Teilnehmer_innen
auch per Facebook beteiligen kénnen, werden CDs produziert, Spin-Offs ge-
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dreht, und immer wieder neue Schaupldtze etabliert. Deutsche und Schweizer
Sender«14 haben bereits die Rechte erworben und arbeiten an ahnlichen For-
maten. Die erzielten Quoten von SNFim Fernsehen und auf der ATV-Website im
Netz sind ebenso hoch«15 wie die intensiv geduBerte Problematisierung und
Abgrenzung. Dieser Umstand ist nicht verwunderlich, denn hohe Einschalt-
quoten miissen nicht automatisch an Zustimmung oder Gefallen gebunden
sein. Ihre anhaltende 6ffentliche Thematisierung befeuert allerdings soziale
Distinktions- und Integrationsprozesse. Sie liefert Emporten ebenso eine ge-
meinsame Projektionsflache, wie denjenigen, die sich mit und iber die Prota-
gonisten von SNF amiisieren. Eine klassische These der Cultural Studies kommt
hier zum Tragen: Die Rezeption der Programme bleibt zu einem gewissen Grad
unvorhersehbar und offen. Kommentare im Netz bestédtigen diese Einschit-
zung: Die intensiv genutzte Kommentarfunktionen auf der Webseite des Sen-
ders ATV und vielen anderen Seiten, die Interviews und Bildmaterial rund um
die vier TV-Stars bereitstellen, geben einen Einblick in die affektive Arbeit, die
hier von allen Seiten geleistet wird. Diskutiert und bewertet werden die Ver-
haltensweisen der Jugendlichen, Geschlechterfragen, Lebensstile, Arbeits- und
Beziehungsformen, aber auch Fragen der Reprdsentation und die Inszenie-
rungsstrategien des Fernsehsenders unterliegen intensiven und kontroversen
Debatten. Keinesfalls entsteht hier der Eindruck einer sozial homogenen Grup-
pe von Zuschauer_innen. Bestatigt wird eher der Eindruck einer starken Hete-
rogenitdt, die zugleich die notwendige Voraussetzung fiir die Intensitat der
Diskussionen darstellt. Presse und Feuilleton sind angesichts der Beliebtheit
der Protagonist_innen und der Intensitdt der Aufmerksamkeit, die ihnen ent-
gegengebracht werden, ratlos, arbeiten ihr aber in dhnlicher Weise zu wie die
Fans.«16 Die Moglichkeiten der Subjektivierung (als Voraussetzung wie als Ef-
fekt der immateriellen Arbeit), die hier bereitgestellt werden, konnten aller-
dings eine mogliche Antwort sein.

Wenn das >Lebenc« selbst zum Produkt wird (Lazzarato 2007), so lieRe sich ar-
gumentieren, liefert das Reality-Fernsehen das entsprechende Format, um sei-
ne biopolitische Produktivitdt aus- und bereitzustellen. Sowohl das Zuschauen
als kulturelle Praxis, das Teilnehmen an Fernsehformaten als auch der Aus-
tausch von Stellungnahmen auf Webseiten und im Feuilleton weisen im Sinne
der immateriellen Arbeit eine duerst hohe Produktivitat auf. Sie lassen das
Fernsehen nicht nur in der Hinsicht zur Agentur des Sozialen werden, dass
sie Anschlusskommunikationen gewdhrleisten, ein soziales Geflecht aus Be-
ziehungen und Verwerfungen herstellen, Aushandlungsprozesse von Lebens-
stilen anreizen. Wenn das Verblassen kollektiver Rahmungen, institutioneller
Bezugs- und Sicherungssysteme dazu fiihrt, dass etwa berufliche Identitdten

48 ANDREA SEIER



und/oder ldentitaten insgesamt zunehmend selbststandig definiert werden
miissen (vgl. Castel 2000), dann zeigen die Auseinandersetzungen mit den Le-
bens- und Arbeitsformen der Protagonisten von SNF diese Verschiebungen ge-
nau an. Immer wieder wird diskutiert, ob ihre Auftritte im Fernsehen ihre ehe-
mals ausgeiibten beruflichen Tatigkeiten langfristig ersetzen (kénnen) und
wie eine solche Ersetzung zu bewerten ist.«17

In der Tradition des Postoperaismus ist mit dem Fernsehen vor allem ein In-
strument der Kontrollgesellschaft aufgerufen. Antonio Negri schreibt diesbe-
zuglich:

»Mit Foucault gesprochen lieRe sich somit feststellen, dass im Postfordismus eher durch das
Fernsehen Kontrolle ausgeiibt wird als durch die Fabrikdisziplin, eher durch Vorstellungen und

Denken als direkt durch die Disziplinierung der Kérper« (Negri 2007, 26).

Formate wie SATURDAY NIGHT FEVER und die durch sie ausgeldsten Diskussionen
scheinen Negris These zu unterstiitzen. Sie erscheint allerdings nur dann pro-
duktiv, wenn das Fernsehen nicht allein im repressiven Sinne als Instanz der
Manipulation und Denkkontrolle aufgefasst wird, sondern als Diskursgegen-
stand, der gerade dadurch wirksam wird, dass (erstens) seine eigene gesell-
schaftliche Rolle und Funktion immer wieder neu problematisiert wird und
(zweitens) in dieser Auseinandersetzung auch gréer angelegte Zeitdiagnosen
und bevélkerungspolitische Prognosen vorgenommen werden.

Der Korper als Austragungsort kultur- und sozialpolitischer Anforderungen
und Resistenzen spielt in SATURDAY NIGHT FEVER eine entscheidende Rolle. Kon-
trolle und Kontrollverlust, Sonnenstudio und Alkoholexzess wechseln sich im-
mer wieder ab. Spotzl, einer der vier Protagonisten, hat sich auf die Brust das
Bibelzitat »Ego Sum Qui Sum« tdatowieren lassen: Ich bin der, der ich bin. Mit
Foucault ware darin méglicherweise die Rache der Infamen zu lesen (Foucault
2001). Mit Butler lieRe sich in dem Tattoo eine Beschwoérung und ein Ringen um
Subjektivitit und Anerkennung ausfindig machen, die auf die notwendigen
Anstrengungen dieser Prozedur verweisen.

In der Rezeption verlaufen die klassenspezifischen Grenzlinien da, wo die Sicht-
barkeit dieser Anstrengungen begriiRt oder verworfen wird. Aber auch die biir-
gerliche Verwerfung dieser Sichtbarkeit wird die Anstrengungen immer nur
kurzfristig verdecken kénnen.
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Anmerkungen

01> Uberarbeitete Fassung meines Aufsatzes »Mediatisierte Multituden. Fernsehen und
Fernsehkritik als immaterielle Arbeit«. Erschienen in: Medien — Kdrper — Geschlecht.
Diskursivierungen von Materialitat. Hrsg. v. Birgit Riegraf & Dierk Spreen & Sabine
MehIimann. Bielefeld: transcript, S. 117-135.

02» Das Problem von David Denk wird sich angesichts der diesjahrigen Nominierung des
DscHuNGELcAmPs fiir den angesehenen Grimme-Preis noch verscharft haben.

03» www.fernsehkritik.tv/gastbeitrag (letzter Abruf 02. 04. 2012). Das genannte Portal ist
nur ein Beispiel unter vielen. Die Seite www.tv-kritik.de etwa ruft Zuschauer_innen zur
Kontaktaufnahme mit Fernsehsendern auf, um, wie es heil3t, »Lob und Tadel« zu hinterlas-
sen (letzter Abruf 02. 04. 2012).

04» Maurizio Lazzarato und Antonio Negri/Michael Hard haben mit dem Begriff der imma-
teriellen Arbeit auf die Verschiebungen kapitalistischer Produktionsweisen hingewiesen
und in diesem Zusammenhang argumentiert, dass sich im Postfordismus auf der Basis von
verdnderten Informations- und Kommunikationsstrukturen auch die Produkte der Arbeit
verandern. Konsumtion und Kommunikation, sei es auf sprachlicher, sozialer oder kor-
perlicher Ebene, spielen in der so genannten Dienstleistungsgesellschaft fiir die Zyklen
der Kapitalreproduktion eine zunehmende Rolle. Das bedeutet nicht, dass die industriel-
le Fertigung an Bedeutung verliert oder zahlenméaRig abnehmen wiirde. Vielmehr inte-
griert der Postfordismus weitere Ebenen in seine Reproduktionszyklen und fiihrt dazu,
dass die marxistische Unterscheidung von Basis und Uberbau an Bedeutung verliert, »weil
sLebens, Subjektivitat, Gesellschaft und Produktion zusammenfallen« (Foltin 2002, 11). Zu
den Produkten der Arbeit im Postfordismus zdhlen entsprechend Information, Wissen,
Kommunikation, Beziehungen und Gefiihle, Kultur, Unterhaltung und Freizeit.

O5» Auch Sudeep Dasgupta pladiert in diesem Sinne fiir den genauen Blick auf die
Tranformationen des Fernsehens, die durch die Debatte iiber Qualitat und Trivialitat nur
verstellt werden.

06» Mark Coté und Jennifer Pybus verwenden den Begriff in ihrer Facebook-Analyse, die sich
mit der Zirkulation von Sozialitdt und (Re-)Produktion von Identitdten als Form von imma-
terieller Arbeit befasst. Mit Riickgriff auf Judith Butler wird hier die These verfolgt, dass die
Bereitschaft zur immateriellen Arbeit und der »intensive Flow von Sozialitdt« am Beispiel
Facebook durch das Verlangen zu erklaren ist, als Subjekt anerkannt und in einer 6ffentli-
chen Sphére swiedererkannt« (intelligibel) zu werden (Coté/Pybus 2011).

07» Ausgenommen ist hier der Begriff der individualisierten Masse, der Vermassung und
Individualisierung zusammendenkt. Vgl. Bublitz 2005.

08» Dies driickt sich in einer Vielzahl von neuen Begriffen (;Exkludiertes, sAusgeschlossenes,
»Ausgesetzte<) aus,die nicht nurBeschaftigungsverhéltnisse,sondernauchldentitatsfragen

adressieren (z. B. Bude/Willisch 2008).
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09» Vgl. etwa die Diskussionen zu Erndhrungsweisen, Ubergewicht, Burn-Out-Syndrom,
Depressionen usw. Vgl. hierzu auch Waitz 2009.

10» Vgl. z. B. Hans-Ulrich Jorges, der sich im stern (Nr. 42/2004) folgendermaRen &u-
Bert: »Der Proleten-Guckkasten scheint zum Leitbild der Privaten geworden zu sein.
Ganzkorpertatowierte Kretins und busenfixierte Siliconpuppen, beobachtet beim suppen-
kochenden Kampf um ihre Frau, beim erektionsfordernden Wannenbad zu zweit oder bei
der egopolsternden BrustvergréRerung — das einstmals innovative Reality-TV treibt ab in
die Gosse.«

11» Aufdiesen Zusammenhang hat auch Dietrich Diederichsen hingewiesen: »Wie also sind die
auf den Bildern? Warum will man so nicht sein? Nun, im Gegensatz zu friiheren, eher grau-
en Unterschichtsvertretern, die die naturalistische Asthetik so liebt, sind sie sehr expressiv.
lhre Frisuren erinnern an prakolumbianische Hauptlinge beider Amerikas. Ihre Outfits mi-
schen orientalische Prunkgewédnder mit den Hypertrophien von Football-Staffagen. Sie tra-
gen tribalistische Signaturen an den komischsten Korperstellen: Arschgeweih, Nasenring
und Trizeps-Tattoo. Das findet man nicht nur peinlich, weil man den ganzen Tiefsinn triibe
findet, auf den Tatowierungen und Piercings verweisen. Vor allem finden die Beobachter
der Unterschicht es liberhaupt unangemessen, dass diese sich ausdriickt. Das namlich ist
nicht nur prinzipiell ein Privileg der selbstverwirklichenden Schichten« (Diederichsen 2005).

12» Das Sichtbar-Werden des Prekariats ist in vielen Beitrdgen zur Debatte (Uber
»Unterschichtenfernsehen«< ein zentrales Thema. So etwa auch in den Ausfiihrungen
von Georg Diez, die unter dem Titel »Die Armen sind die Avantgarde« am 07. 03. 2005
in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung erschienen sind: »Der junge Mann, der sein
Arbeitslosengeld sofort ins Tattoostudio trégt. Die Frau von dreifig Jahren, die die Treppe
zum Sonnenstudio hochsteigt, blaR wie sie ist. Der Mann, der um elf Uhr vormittags
sein drittes Pils trinkt und dafiir recht elegant die Bowlingkugel auf die Bahn bringt. Sie
alle sind da, auf einmal und wie abgesprochen, in den Zeitungen, in der Politik und im
Soziologieseminar von Paul Nolte oder Harald Schmidt. Sie sind die Unterschicht, und wer
wissen will, wohin sich dieses Land entwickelt, der sollte ernst nehmen, was diese Schicht
bewegt. Der sollte sich dafiir interessieren, welche Musik sie hdren und wann sie zuletzt ein
Buch gelesen haben und welches Handy sie besitzen und wie lange sie im Internet surfen
und welche Fernsehprogramme sie sehen. Der sollte mit ihnen zum Einkaufen gehen und
sich an Tankstellen treffen und in der Kiiche sitzen. Der sollte die Kultur der Unterschicht
kennen« (Diez 2005).

13» Vgl. Georg Diez (ibid.): »Denn, seltsames Paradox des kulturellen Austauschs: Wahrend
die Unterschicht gesellschaftlich, politisch, 6konomisch immer unsichtbarer wurde und
langsam verschwand, war sie dsthetisch immer vorhanden, wurde sie in den letzten
Jahren sogar noch prasenter, wird sie das nachste Jahrzehnt bestimmen. Nicht nur durch
das, was Harald Schmidt >Unterschichtenfernsehen< nannte. Sondern durch Bildwelten,

Sprachverdanderungen, Mediennutzung, Korperkult, Zeitvertreib. Durch eine kulturelle
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Praxis, die das vorwegnimmt, was die Gesellschaft in ein paar Jahren bewegen wird.«

14» Der Schweizer Privatsender 3 PLUS TV strahlt seit Herbst 2010 eine eigene Version unter

dem Namen JunG, WiLp & Sexy — BAGGERN, SAUFEN, PARTY MACHEN mit dhnlichem Erfolg
(incl. Public Viewings und Facebook-Fanclub) wie in Osterreich aus. In Deutschland erwarb

RTL 2 die Rechte.

15» Einzelne Folgen erzielten bei zwolf bis neunundzwanzigjahrigen Zuschauer_innen

Marktanteile bis zu 41 Prozent. Seit Madrz 2012 lauft bereits die sechste Staffel. Die erste
Sendung wurde am 12. Januar (im Anschluss an das ATV-Format Das GESCHAFT MIT DER LIEBE

ausgestrahlt.

16»Zeitungsartikel in Der Standard, Die Presse, krone.at usw. befassen sich intensiv mit

der »fast kultischen Verehrung« der Protagonist_innen im Netz und den mehrere 10.000
Fans umfassenden Facebook-Freunden. Vgl. z. B. »Saturday Night Fever« Prolo-Formate
als TV-Kult.« In: DiePresse.com vom 06. 05. 2010 (letzter Abruf 02. 04. 2012). Im Artikel
von Christina Bock (v. 16. 06. 2010, DiePresse.com) heiflt es: »»Saturday Night Fever« ist ein
Fernsehphdnomen. Es ist primitiv, es ist unsympathisch, es ist fast ein bisschen bedngsti-
gend. Und doch erstaunlich erfolgreich. Endlich wieder eine Sendung, fiir die man sich zu
Recht genieren kann. Als Seher und als Sender. Wie es schon im Kommentar aus dem Off

hieB: >Kaum gesprochen, schon gebrochen.««

17» Vgl. den Artikel von Tobias Miiller »Ruhm aus der Wodkaflasche« im Standard vom 31. 12.

2010, da heiBt es: »Fiir die einen ist es ein Sozialporno, fiir die anderen Realitat, zusehen
tun sie alle - >Saturday Night Fever« beschert ATV Traumquoten und den Protagonisten
das Leben, dass sie immer wollten. Vor einem Jahr waren sie noch einfach Maurer,
Elektrotechniker und Einzelhandhandelskaufmann. Dann entdeckte ATV sie in einer Disco
bei St. Polten. Heute sind sie Stars — zumindest bei Nacht: Spotzl (18), Molti (21) und Pichla
(19) haben sich berithmt gesoffen.«
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Barbara Eder

»EINE KLASSE FUR SICH?«
ZUR FRAGE VON KLASSENBEWUSSTSEIN
UND MEDIALER VERMITTLUNG

Prekaritdt ist eine Reaktion auf die seit den o ) ) )
1980er Jahren andauernde Krise des westlich- erwird die Welt verandern? bie, denen sie
o nicht gefallt!«1
kapitalistischen = Wohlfahrtsstaates. Makro-
strukturell manifestiert sich Prekaritat in der
Destabilisierung von Positionen am Arbeitsmarkt infolge der vorangegan-
genen rechtlichen und 6konomischen Grundlegungen fiir atypische Beschaf-
tigungsverhdltnisse, einer wachsenden »Reservearmee« (vgl. Moulier-Boutang
2000) an tempordr genutzten Arbeitskraften und einem Reservoir an Beschéf-
tigungslosen, die zum Zweck des Erhalts des bestehenden Arbeitsregimes dau-
erhaft von Prozessen der materiellen (Re-)Produktion ausgeschlossen sind.
Aufgrund einer mit Prekarisierungsprozessen einhergehenden, erhéhten so-
zialen Vulnerabilitat machen Prekdre zwangslaufig die Erfahrung von gesell-
schaftlicher Randstandigkeit und sozialer Stigmatisierung. Dies manifestiert
sich in Armut, sozialer AusschlieBung, dem Defizit an Anerkennung und dem
Erleben starker Hierarchien infolge der dem Erwerb zugrunde liegenden, asym-
metrischen Arbeitsverhdltnisse.
Historisch betrachtet bedeutet Prekaritdt die Wiederkehr des modernen Tage-
I6hnerinnentums infolge des sukzessiven Abbaus sozialstaatlicher Errungen-
schaften in den Landern des kapitalistischen Westens. Die mit der Prekarisie-
rung von Lebens- und Arbeitsverhdltnissen einhergehende »Refeudalisierung
sozialer Ungleichheit« (vgl. Reinprecht 2008) wird medial und politisch jedoch
nur bedingt als Folgewirkung einer veranderten 6konomischen Situation hin-
sichtlich der kapitalistischen Entwicklung begriffen; eher wird Prekaritat als
Ausdruck eines sich im Lebensstil manifestierenden Bewusstseinszustandes
interpretiert, der mit neuen Freiheiten und anderen Risiken einhergeht. Infol-
ge der Ausblendung des Sachverhalts, dass wir in einer 6konomisch nivellierten
und folglich »nach oben« gefahrenen Klassengesellschaft leben, in der Klasse,
Geschlecht, nationale Zugehorigkeit und die geografische Position entlang der
Trennlinien Nord/Stid und Ost/West jedoch nach wie vor Einkommensverhalt-
nisse und Lebenschancen bestimmen, wird die Wiederkehr der Prekaritat nicht
etwa zum medialen Impetus fiir gesellschaftliche Egalisierungsforderungen;
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stattdessen wird eine »neue« Unterschicht entdeckt und medial etabliert, in der
die seitens der Mittelschicht befiirchtete — und durchaus reale - Angst vor dem
eigenen Abstieg eine Projektionsflache ex negativo erhalt.

Den Griinden daftr, dass in biirgerlichen Medien ebenso wie in der BILD-Zei-
tung keine oder falsche Schliisse iiber die sich im zunehmenden Auseinan-
derdriften von >Ober«- und >Unterschichtc manifestierende Verfasstheit von
Gesellschaft gezogen werden, wird im folgenden Text nachgegangen. Diese
Fehldiagnosen sind auch darauf zuriickzufiihren, dass mit dem Wegfall eines
kommunistischen Antipoden zum global-kapitalistischen System die Vorstel-
lung eines Klassenbewusstseins mitsamt den dafiir nétigen Formen der Ver-
mittlung verschwunden ist. An die Stelle von Kategorien wie jener der Ideolo-
gie und des Klassenbewusstseins sind Begriffe wie Identitdt und Konstruktion
getreten. Mit der Vakanz des nochmals in strikter Abgrenzung vom Begriff der
Klassenlage definierten Klassenbewusstseins fehlt es seither an einer Katego-
rie, mit der nicht ein deskriptiver Sachverhalt, sondern die Bewegung seiner re-
volutioniren Uberwindung intendiert wird. Unter Riickgriff auf Georg Lukacs
Geschichte und Klassenbewuftsein wird aufgezeigt, wie Klassenbewusstsein
durch hochgradig vermittelte Prozesse erzeugt wird, die von 6konomischen
Faktoren beeinflusst werden, ohne durch diese jedoch vollstindig determi-
niert zu sein. Von der Notwendigkeit einer aktuellen Neuformulierung der Ka-
tegorie des Klassenbewusstseins und seinen Manifestationen, die nicht ein-
fach Abbild materieller Verhdltnisse und infolgedessen eben nicht einfaches
Resultat wirtschaftlicher Konstellationen ist, wird gegen Ende dieses Textes
die Rede sein.

Der Mythos Mittelschicht und die mediale Modellierung
sozialer Ungleichheit

Strukturell betrachtet sind Deutschland und Osterreich Gesellschaften mit
starker, nach Geschlecht stratifizierter, 6konomischer Ungleichverteilung. 1
Prozent der statistisch verzeichneten Einwohnerinnen der Bundesrepublik
Deutschland verfiigt iiber 23 Prozent des gesamten Vermoégens in Deutschland,
dem reichsten Zehntel gehdren 61,1 Prozent davon und das gesamte Betriebs-
vermogen aller Bundesbiirgerinnen befindet sich in den Hinden von 4 Prozent,
zu denen laut sozio6konomischem Panel aus dem Jahr 2007 ebenso Kleinstbe-
triebe wie Friseurinhaberlnnen und Metzgermeisterinnen gezahlt wurden. Im
oberen Einkommensdrittel werden 35,8 Prozent aller Einkiinfte eingenommen,
wahrend im unteren Drittel nur Schulden gemacht werden (vgl. Herrmann
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2012, 33ff.). Ebenso signifikant ist die Korrelation von niedrigem Einkommen
und Lebenserwartung: Nur 79 Prozent der Geringverdienerinnen erreichen
uberhaupt das Rentenalter, bei einkommensstarken Personen sind es hinge-
gen 91 Prozent (ibid., 175). Der Erhalt von staatlichen Transferleistungen ist in-
folge des Zur-Verfiigung-Stehens am Arbeitsmarkt mit Zwangsvermittlungen
und dem verstiarkten Druck Finanzen offenzulegen verbunden, wahrend Per-
sonen, deren Nettoeinkommen das von 18.000 Euro jahrlich libersteigt, nicht
einmal mehrim Mikrozensus erfasst werden und ihre Einkommenslage folglich
nicht in diesem MaRe transparent machen missen (ibid., 29).«2
Beriicksichtigt man zudem die >feinen Unterschiede« im Hinblick darauf, wie
welche Arbeit von wem verrichtet wird, dann wird man diesbeziiglich ebenso
erhebliche Differenzen vorfinden: Wahrend kérperlich harte und gesundheits-
schadigende Tatigkeiten im Produktionsbereich an »Unterschichtsangehoérige«
mit zumeist migrantischem Hintergrund ausgelagert werden, zelebrieren An-
gehorige der Mittelschicht ihre Arbeit als »Performance¢, die zwar >anstren-
gend«ist, aber nicht primar auf die Erledigung einer Aufgabe abzielt: Eher geht
es bei einem Einkommen von 2.000 Euro aufwarts um die Darstellung von Ar-
beit. Wahrend im Bereich der Flithrungspositionen delegiert und damit auch
mit der Verrichtung einer Tatigkeit durch andere spekuliert werden kann, ist
die im unteren Klassendrittel verrichtete Arbeit Teil einer »symbolische[n] Po-
litik««3 (SeeBlen/Metz 2011, 262) der Macht: Sie wird im Dienste von anderen
verrichtet, ist oftmals mit der Widerruflichkeit des Lohns oder der fehlenden
rechtlichen Verpflichtung denselben liberhaupt auszuzahlen verbunden, so-
zialrechtlich nicht abgesichert und - obgleich oftmals mit Gefahrenzulagen
im Sinne monetdrer Entschdadigungen verbunden — haufig gesundheitsschadi-
gend und mit dem Risiko von Arbeitsunfdllen verbunden.

Folgt man indes den Selbstbeschreibungen der im Hinblick auf ihre Klassenzu-
gehorigkeit Befragten, dann zahlen sich mit einigen Ausnahmen nahezu alle
- von Erwerbslosen bis hin zu Spitzenverdienerinnen — zur sogenannten Mit-
telschicht. Obgleich sich 25 Prozent der Befragten weit unterhalb der 6kono-
mischen Kriterien befinden, durch die die Zugehorigkeit zur Mittelschicht in
soziologischer Hinsicht bestimmt werden kann, verorten sich nur 3 Prozent un-
terhalb dieser Skala. Als reich gilt abseits eines klar definierten Einkommens
immer der-/diejenige, der/die einige hundert Euro mehr als man selbst ver-
dient — dies gilt auch in Bezug auf die Selbsteinschatzung, die Milliardarinnen
von sich haben (vgl. Bundesministerium fiir Arbeit und Soziales 2008). Selbst-
beschreibung und Fremddefinition driften diesen Befunden zufolge stark aus-
einander. Dies mag auch auf das Stigma der »Unterschichten«Attribution und
den damit einhergehenden Konnotationen zurtlickgehen: Klassenzugehorig-
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keit wird infolge der neoliberalen Umdeutung der dazugehdrigen Kategorie
nicht ldnger als produktiver Faktor im Prozess der Bildung einer »Klasse fiir
sichc aufgefasst, sondern vielmehr als schambesetzte Fremddefinition, die mit
Schuldzuschreibungen einhergeht, wahrgenommen.

Im Hinblick auf die Desavouierung klassenmaRiger Verfasstheiten hat das vor-
malige Leitmedium Fernsehen als Paralleldiskurs zum sozialwissenschaftlichen
Differenzmanagement ein paradoxes Wissen um eine sogenannte »neue« Un-
terschicht etabliert, die als wandelnde Visiotype den Weberschen Idealtypus<3
beerbt hat. Bei der »neuen« Unterschicht handelt es sich um eine durch spe-
zifische Bildpolitiken unterstiitzte Erfindung, die in Zeiten der Ausweitung
neoliberaler Regierungstechnologien Vorstellungen wie jene von >Eigenver-
antwortlichkeit und Leistungsfahigkeit mit dem Zweck der ideologischen Legi-
timation des Riickzugs des Sozialstaates reprasentieren soll. Uber die dazuge-
horigen Bilder sowie die damit einhergehende Form der negativen Spiegelung,
die stets mit einem »delegierten GenieRen« (Zizek) einhergeht, schreiben SeeR-
len und Metz:

»Die entfesselte Dummheit des Neoliberalismus erzeugt den Menschen, der zugleich Tier und
Maschine werden will. Oder Haustier und Ware, wie man es nimmt. Alles, was trostet, ohne an-
zustrengen, denken wir dem Insassen der neuen Unterschicht zu: Schnelles, fettes und fettma-
chendes Essen, Alkohol und Nikotin, Entertainment der herbsten wie der sentimentalsten Art,
»animalischen« Sex, Kinder und Haustiere. Dieser Mensch, sehen wir ihn uns beim Gang zum
Gratisladen an, wird den Dingen, die er sich zum Trost halt, selbstimmer dhnlicher, ein wandeln-
der Schokoriegel in obszoner Kleidung, der verzweifelt versucht, noch bloder zu gucken als sein
Hund, qualmend und tberschwappend wie ein Bierglas. Aber halt! Was geschieht da zwischen
Blick und Bild? Der Anteil der realen Menschen, die sich nach diesem Bild verhalten, ist eher ge-

ring« (Seelen/Metz 2011, 99).

Im Anschluss an die Entdeckung »neuer Unterschichten« wird der diesem Um-
stand zugrundeliegende Skandal systematisch erzeugter Ungleichheit vor-
nehmlich unter Riickgriff auf Bilder, die der Plausibilisierung der »wesensma-
Rigen« Existenz der dazugehdrigen Schicht dienen, verschleiert. Anstelle einer
politisch notwendigen Recodierung der Klassenkategorie bedienen sich wei-
te Teile der biirgerlichen Presse neoliberaler Deutungsmuster zur Erklarung
der Lage der »Anderenc. Die Lage der >Unteren« wird als Resultat eines »selbst-
verschuldeten Ausschluss[es]««5 interpretiert, wahrend 6konomische Privile-
gien, die zumeist durch Vererbung und geschickte Heiratspolitik iiber Genera-
tionen in ein und derselben Familie bleiben, durch Gesten und Rhetoriken der
»Selbstdistinktion««6 verteidigt werden. Diesbeziigliche Argumente reichen
seit Max Webers Studien zum modernen Unternehmerinnentum von religios

BARBARA EDER



impragnierten Formen der Statusverteidigung —etwa der »Gottgewolltheit««7
des eigenen Besitzes —, dem damit zusammenhangenden »Berufsethos« (We-
ber [1904/05] 1996, 80), dem bedingungslosen »Willen zur Leistung««8 oder
aber einem Insistieren auf einer aus der genetischen Veranlagung deduzier-
baren »intellektuelle Uberlegenheit:, die insbesondere die Angehérigen einer
sich neuerdings als snational« definierenden Elite ins Feld fiihren, die die 6ko-
nomische Fundiertheit des gesellschaftlichen Seins als Epiphdnomen von Kul-
tur und kultureller Zugehorigkeit deuten. «9 In Einklang mit der herrschenden
Ideologie scheint laut Auskunft ihrer Profiteurlnnen die >unsichtbare Hand des
Marktes« mehr Distributionsgerechtigkeit zu kennen als staatlich verordnete
Instrumente zum Austarieren sozialer Ungleichheit.

Die Bezeichnung »Unterschicht« erscheint heute als Signum jener Gespenstig-
keit, die auch semantisch noch Reminiszenzen an den topografischen Auf-
enthaltsort einer verfemten sozialen Gruppe beinhaltet: Als sUnterschicht«
bezeichnete man im Wien der Jahrhundertwende jene, die infolge von Obdach-
losigkeit und Armut auf die Ubernachtung im Untergrund angewiesen waren.
Ihren Lebensbedingungen haben Emil Klager und Max Winter nicht allein mit
sozialkritischem Impetus, sondern vor allem auch mit dem Ziel der Disziplinie-
rung und Uberfithrung in den sozialdemokratischen Parteikorpus in den Tie-
fen der Wiener Kanalisation nachgespiuirt (vgl. Klager 1908; Winter 1905). Auch
der >neuen Unterschichtc wird nur bedingt das Potenzial zugebilligt, Geschich-
te zu haben oder zum exemplarischen Subjekt derselben werden zu kénnen.
Die Sichtbarmachung der >Unteren< erfolgt in Mainstream-Medien nicht im
Modus der Selbstreprasentation, sondern im Rahmen einer journalistischen
Praxis, die im apperzeptiv-empirizistischen Apriori stagniert und die auf diese
Weise gewonnenen Sozial-Szenen anschliefend entlang einer impliziten Wer-
teskala ordnet. An der Entstehung einer Schicht der »Unteren« wird im Rahmen
derartiger Dispositive ebenso wenig Kritik gelibt, wie die Ursachen der Exi-
stenz einer Klassengesellschaft erhoben werden. Klasse wird stattdessen zu ei-
ner Attribution, die mit einer impliziten Stigmatisierung der »Unteren« einher-
geht. War dies zwangslaufig immer so?

Zum Verhaltnis von Empirie, Mittelbarkeit und
Klassenbewusstsein

Medial erzeugte Bilder wie jene von Chips miimmelnden Kindern, vollalkoho-
lisierten Hundebesitzerlnnen und anderen als anarchisch desubjektiviert dar-

gestellten Leistungsempfiangerinnen, die nur mehr als Wartenummern am
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Arbeitsamt existieren, werden vornehmlich dort distribuiert, wo der »nicht-
dumme Proletarier« ebenso wie »der kluge Kolonialisierte« nach wie vor »die
groBte Gefahr fiir die Zentren von Macht und Reichtum, gleichgiiltig ob sie sich
in Form der Emanzipation oder der Revolte zeigte«, darstellt (SeeRlen/Metz
2011, 96). Es gibt folglich eine liberhistorische Fortdauer jenes Gefahrenmo-
ments, das bereits hundert Jahre zuvor mithilfe einer genuinen und zumeist
der staatlichen Zensur«io iiberfithrten Bildpolitik zum Ausdruck gebracht wer-
den konnte. In Abgrenzung von der sozialpartnerschaftlichen Asthetik in Fritz
Langs MeTropoLis (D 1927), in dem die fir die Stellung im Produktionsprozess
signifikante und durch das Mittel der Personifikation dargestellte Kluft zwi-
schen Hand- und Kopfarbeit anhand einer Beschwoérung der integrativen Kraf-
te des Herzens nur vermeintlich iiberwunden werden konnte, gab es nahezu
zeitgleich Bilder vom autonomen Lebensentwurf der sozialistisch eingestell-
ten Tochter einer verpfiandeten Proletarierinnenfamilie, die in der Erwerbslo-
sen-Siedlung »Kuhle Wampe« am Stadtrand von Berlin ihrer vormaligen Hoff-
nung auf Arbeit einen symbolischen Ausdruck verliehen hat. In KUHLE WAMPE
ODER: WEM GEHORT DIE WELT (R.: Slatan Dudow, D 1932) erkennen die Vorlau-
ferinnen des heutigen Prekariats ihre Lage und reagieren dementsprechend
darauf. Im Eingangsbereich zu der von ihnen gegriindeten Kommune befin-
det sich ein Grabstein, dessen Botschaft in Reaktion auf die Einsicht, dass es in
Zeiten der Massenarbeitslosigkeit keine Arbeit gibt, formuliert wurde. Die In-
schrift tragt den Wortlaut »Hier haben wir unsere letzte Hoffnung auf Arbeit
begraben.««m

Georg Lukacs, der die Klassenkategorie stets in strikter Differenz von jeglicher
Form der empirischen »Meinungsforschung« (Lukacs 1967a, 18) bestimmte,
hatte jenesin KuHLE WAMPE ODER: WEM GEHORT DIE WELT durch die sozialistische
Tochter der Arbeiterlnnenfamilie Bonicke sukzessive entwickelte und heute
weitgehend vergessene Klassenbewusstsein auch auf das Fehlen addaquater
Instrumente der »Vermittlung als methodische[n] Hebel zur Uberwindung der
bloBen Unmittelbarkeit der Empirie« (Lukacs 1967b, 286) zuriickgefiihrt. Folg-
lich gibt es einen Zusammenhang zwischen Klassenbewusstsein und jenen ge-
sellschaftspolitischen Instanzen, die bei Lukacs nicht nur Instrumente der Ver-
mittlung, sondern zugleich solche zur Formierung von Klassenbewusstsein
sind. Der zu vermittelnde Erkenntnisinhalt — das Klassenbewusstsein — wirkt
somit in doppelter Weise auf das erkennende Subjekt zuriick, das infolge der
Bewusstwerdung vom Objekt zum Subjekt der Erkenntnis wird. In strikter Ab-
kehr von jeglicher transzendental-idealistischen Bestimmung schreibt Lukacs
Uber das Verhdltnis von Unmittelbarkeit und Vermittlung:
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»Das Hinausgehen lber die Unmittelbarkeit der Empirie und ihre ebenso bloR unmittelbaren
rationalistischen Spielregeln darf sich also zu keinem Versuch, tiber die Immanenz des (gesell-
schaftlichen) Seins hinauszugehen, steigern, wenn dieses falsche Transzendieren nicht die Un-
mittelbarkeit der Empirie mit all ihren unlésbaren Fragen in einer philosophisch sublimierten
Weise noch einmal fixieren und verewigen soll. Das Hinausgehen tber die Empirie kann im Ge-
genteil nur soviel bedeuten, da8 die Gegenstande der Empirie selbst als Momente der Totalitat,
d. h.als Momente der sich geschichtlich umwalzenden Gesamtgesellschaft erfalst und verstan-
den werden. [...] Diese kann aber erst infolge des Aufgebens der falschen Einstellung des blir-
gerlichen Denkens an den Gegenstdnden zum Vorschein kommen und ins Bewutsein gehoben
werden. Denn die Vermittlung ware unmaoglich, wenn nicht bereits das empirische Dasein der
Gegenstdnde selbst ein vermitteltes ware, das nur darum und insofern den Schein der Unmit-
telbarkeit erhdlt, als einerseits das Bewul3tsein der Vermittlung fehlt, andererseits die Gegen-
stande (eben deshalb) aus dem Komplex ihrer wirklichen Bestimmungen gerissen und in eine

kiinstliche Isolation gebracht worden sind« (Lukacs 1967b, 287).

Im Rahmen von Lukacs Erkenntniskonzeption ist Erkenntnis von Wirklichkeit
im Sinne der Erkennbarkeit materieller Verhdltnisse nur insofern moglich, als
diese durch den gestaltenden Zugriff mittels der politischen Praxis begriffen
wird. Im Moment der schopferischen Aneignung tritt Realitdt indes bereits als
verdnderte hervor. Die auf diese Weise vonstatten gehende Transsubstanti-
on des >An-Sichc schafft das Objekt der Erkenntnis im Moment seiner Verdnde-
rung. Ahnlich wie Lenin, der auf der Erkennbarkeit von Objekten auRerhalb des
praktischen Zugriffs insistierte, hielt Lukacs jedoch an einer ideellen Determi-
nation der materiellen Verhdltnisse fest;«12 in einer kapitalistischen, sich auf
die Distribution und Erzeugung von Warenfetischen stiitzenden Gesellschaft
ist materielle Realitdt jedoch selbst als vermittelte nicht erkennbar, weil diese
nicht nur die Verdinglichung der Erkenntnissubjekte voraussetzt, sondern sich
auch mit dem in der Ware inkarnierenden falschen Schein umgibt.

Anstelle der Ubernahme des aus sozialistischer Perspektive epistemologisch
privilegierten und infolgedessen objektiven Standpunktes eines neuen, we-
sentlich inhomogener als zuvor bestimmten Proletariats, dem anno dazumal
»die objektive Erkenntnis des Wesens der Gesellschaft« (Lukacs 1967b, 267) in-
folge des Zusammenfallens von Geschichte und Genesis moglich war, erfolgt
Vermittlung heute stets von oben herab. Andernfalls ware der (w)ehrhafte
Proletarier Arno Diibel, der als »Arbeitslos-und-SpalR-dabei«-Darsteller«13 im
deutschen Talk-TV Karriere machte, in Reaktion auf die von ihm verlautbar-
te GroBzligigkeit, durch das eigene Ausscheiden aus dem Produktionsprozess
die Arbeitspldtze anderer zu sichern, nicht pathologisiert und anschliefend
im »Arbeitslager« von RTL >resozialisiertc worden, wo man ihn mit sozialsadis-
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tischem Distinktionsgewinn beim unentgeltlichen Reifenwechsel ebenso be-
obachten konnte wie bei der unbezahlten Beseitigung von tierischen Exkre-
menten. Lukacs zufolge gibt es im Kapitalismus indes ein Fortbestehen »eine[r]
klassenmafRig bestimmte[n] UnbewuBtheit iiber die eigene gesellschaftlich-
geschichtliche 6konomische Lage« (Lukacs 1920, 128). Unter Riickgriff auf die
Vorstellung einer notwendigen Uberwindung der bestehenden Klassengesell-
schaft konnte der Befund 6konomischer Ungleichheit folglich nicht nur zum
Ausgangspunkt fiir soziale Bewegungen werden, sondern auch zum genuinen
Gegenstandsbereich einer kritischen Wissenschaft und einer emanzipativen
Bildpolitik.

Medien und die heutige Latenz des Klassenbewusstseins

Im Hinblick auf die Kategorie der Klasse reicht der mit dem Insistieren auf der
Moglichkeit einer >reinen< Empirie einhergehende Deutungsverzicht nicht aus.
Obgleich am Wendepunkt der gesellschaftlichen Transformation vom Fordis-
mus hin zum Postfordismus Prozesse der Klassenformierung durch die Veran-
derung der Formen der Erwerbsarbeit betrachtlich erschwert wurden, bleibt
dennoch danach zu fragen wie die mit der Uberwindung des Ist-Zustandes as-
soziierte Kategorie des Klassenbewusstseins reetabliert werden kénnte. Jene
Politik der Klasse, die Georg Lukacs in ganz und gar konstruktivistischem Sinne
seiner Bewusstwerdung »das Proletariat« nannte, wurde — anders als von die-
sem intendiert — nicht infolge der zwangslaufigen Zuspitzung des Wider-
spruchs zwischen Kapital und Lohnarbeit zum »identische[n] Subjekt-Objekt
der Geschichte« (Lukacs 1967a, 24).414 Als Instrument der Vermittlung fiir Klas-
senbewusstsein bedurfte es einer Geschichtswissenschaft, die Lukacs als zen-
trales Medium der Vermittlung im Sinne einer Ermachtigung betrachtete.

Die Sozialwissenschaft der Gegenwart mag zwar ein Instrument zur Feststel-
lung der Existenz unterschiedlicher sozialer Schichten sein; keineswegs aber
ist sie ein Organ der Vermittlung von Klassenbewusstsein. Sucht man nach
den tieferen Ursachen dieses Umstands, dann beginnt der epistemische Bruch
mit einer urspriinglich revolutiondr gesinnten Begriffsbildung bereits mit den
Anfingen der modernen Lehre von Gesellschaft. Wo zur Mitte des 19. Jahrhun-
derts noch in Reaktion auf die wachsende Armut von sich konstituierenden
»gefdhrlichen Klassen« die Rede war, ersetzte die im Entstehen begriffene So-
ziologie ihr begriffliches Instrumentarium in bewusster Abgrenzung von der
Disziplin der politischen Okonomie durch Begriffe wie Macht, Charisma und
Beruf(-sethos).«15 Dieselbe Sozialwissenschaft, die zu diesem Zeitpunkt noch
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an den Fundamenten einer im Werden begriffenen Wissenschaft arbeitete,
sollte im ausgehenden 21. Jahrhundert die marxistische Mitgift einer klassen-
maRigen Geteiltheit der Gesellschaft und die sich daraus ergebenden Antago-
nismen nur mehr bedingt erinnern. Der durch biirgerliche Geschichtsschreibe-
rInnen forcierte Auszug der Kategorie des Klassenbewusstseins im Sinne eines
generationeniibergreifenden und stets an Instanzen der Vermittlung gebun-
denen Bewusstseins bewirkt ein Erstarken von Geschichte im Raum einer Ge-
genwart, die von Fukoyama bis zu Samuel Huntington nach 1989 als Geschich-
te des siegreichen Parts — des Kapitalismus — recodiert wird.

Infolge des Ausblendens der dialektischen Widerspriiche zwischen den Klas-
sen, die den Geschichtsprozess vorantreiben, wird ein Denken von revoluti-
ondren Verdnderungen infolge der Verabsolutierung des Verblendungszu-
sammenhangs schlechterdings unmaéglich. Marx (1859, 9) verband mit der
proletarischen Revolution indes nicht das Ende der Geschichte, sondern ihren
Beginn. Mit der Aufhebung des Fetischcharakters der Ware wird die Erkennt-
nis einer Wirklichkeit wieder moéglich werden, die nur in dem MaRe wirklich
wird, wie Menschen durch und vermittels des Prozesses ihrer Bewusstwerdung
in den Zustand einer bewussten Gestaltung ihrer Lebens-und Produktionsver-
héltnisse eintreten. Gerade weil Reminiszenz an jene sozialistische Hoffnung
eindeutig politischer Naturist, die mit dem aus einer bestimmten Form des ge-
sellschaftlichen Seins erwachsenden Bewusstsein stets auch ein Bewusstsein
adressierte, das die Uberwindung der bestehenden sKlassenherrschaft< herbei-
flthren sollte, wird der Begriff der Klasse infolge einer weitgehenden Pragma-
tisierung sozialwissenschaftlicher Denkkategorien zum Ergebnis des deskrip-
tiv feststellbaren Sachverhalts eines monatlichen (Nicht-)Verdienstes. Dass
mit dieser Feststellung soziale Ungleichheit ebenso wie das Ziel ihrer Uber-
windung nicht zureichend eingefordert werden kénnen, wurde im Verlauf die-
ses Textes mehrfach dargelegt. Abseits dieser wissenschaftlichen Annaherung
gibt es dennoch Formen der Manifestationen von Klassenbewusstsein, die ab-
seits von Instanzen der Vermittlung jah und verhdltnismaRig unvorhersehbar
zutage treten und aufgrund ihrer Gegenwartsbezogenheit eine gesonderte Er-
wahnung verdienen.

Um 1892 hatte Friedrich Engels in Entgegnung auf Marx eine angemessene
Metapher fiir Revolten, die in Absehung des Klassenbewusstseins stattfin-
den, gefunden. Daraufhin befragt, ob mit der Erkenntnis der eigenen Klassen-
zugehorigkeit zwangsldaufig die Herstellung eines Klassenbewusstseins ein-
herginge, antwortete dieser, dass das Essen selbst der Beweis fiir die Existenz
eines Puddings sei — »The proof of the pudding is in the eating. Man priift

den Pudding, indem man ihn iBt.« (Engels 1892, 296). Folgt man diesem de-
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zenten Hinweis, dann zeigt Klassenbewusstsein sich heute auch dort, wo die-
ses dem modus operandi der dazugehoérigen Metapher sich nur in versteck-
ter Form prasentieren kann. Flr die Formierung widerstandiger Subjekte des
Politischen ist dies jedoch keineswegs ein Gewinn: Dass etwa den Tottenham-
Riots in Nord-London im August 2011 kein Prozess der Formierung von Klas-
senbewusstsein vorangegangen war, manifestierte sich unter anderem auch
in der Art der Aktion. In Reaktion auf einen realen, 6konomischen Ausschluss
wurden Pliinderungen und Brandschatzungen nicht etwa in reichen Stadttei-
len organisiert, sondern vielmehr in der unmittelbaren Nachbarschaft. Im Ne-
benmenschen wurde filschlicherweise der Verursacher des eigenen Elends
erkannt, weshalb Slavoj Zizek im Zusammenhang mit den englischen Revol-
ten des Jahres 2011 auch von einem Aufstand ohne Botschaft sprach (vgl. Zizek
2012, 139).

Die gewalttiatigen Auseinandersetzungen waren zwar ein Fanal gegen jene
Klirzungen sozialstaatlicher Leistungenimreal existierenden Kapitalismus, die
zur Ausweitung von unbezahlter Arbeit und Erwerbslosigkeit in den Wohnvier-
teln der sozial ohnedies Deklassierten gefiihrt hatten. Die blinde Wut der Aus-
geschlossenen, die in den Tottenham-Riots unvermittelt zum Ausdruck kam,
war jedoch gerade infolge des fehlenden Klassenbewusstseins eine, die sich
gegen die falschen richtete. Die Worte, mit denen eine anarchistische Grup-
pe mit dem Namen >North London Solidarity Federation« sich gegen die Akti-
onen der Aufstindischen wandte, ohne aber die Legitimitat der Revolte selbst
in Zweifel zu ziehen, beinhalteten auch aus diesem Grund ein klares Pladoyer
fur eine klassenmaRig verfasste Identitat (vgl. North London Solidarity Federa-
tion 2012, 94). In ihrer Stellungnahme zu den Randalen erwdhnten die Aktivi-
stinnen nicht nur, dass den bereits seit Jahren in regelImadRigen Abstdnden Re-
voltierenden mediale Aufmerksamkeit nur deshalb zuteil wurde, weil erstmals
mit Gegen-Gewalt auf das gewalttdtige Vorgehen der Polizei reagiert wurde;
im Sinne eines nur vermeintlich inflationar gewordenen Klassenbewusstseins
distanzierten sich diese ebenso von Aufstanden, deren Akteurinnen nicht mehr
als die Ausweitung der Konsumoptionen forderten:

»Das Anziinden von Geschaften in Wohnhdusern und von Verkehrsmitteln, mit denen die Leute
zur Arbeit kommen, Uberfille und so weiter sind Angriffe auf unsere eigenen Leute. Ihnen muss
auf die gleiche Weise Widerstand geleistet werden, wie den >SparmaRnahmen« der Regierung,
Vermietern, die uns abzocken, und Bossen, die uns unsere Arbeit stehlen wollen. Heute Abend
und solange es notwendig ist, sollten sich die Menschen verbiinden und sich eigenhandig ver-
teidigen, wenn die Gewalt Hauser und Communities bedroht. Wir sind Giberzeugt, dass die legi-

time Wut der Randalierer bei weitem machtiger werden kann, wenn sie auf kollektive und de-
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mokratische Art und Weise organisiert wird und nicht andere Arbeiter ins Visier nimmt, sondern
versucht, eine Welt zu schaffen, die frei ist von der Ausbeutung und Ungleichheit, die vom Ka-

pitalismus untrennbar sind« (ibid., 95).

Anmerkungen

O1» Ausspruch einer jungen Erwerbslosen gegen Ende von Slatan Dudows KuHLe WampE ODER:
WEM GEHORT DIE WELT (D 1932).

02p» Die in diesem Absatz genannten Zahlen stammen aus Herrmann 201, die sich auf aktu-
elle Erhebungen und Wochenberichte des Deutschen Instituts fiir Wirtschaftsforschung
bezieht.

03» Georg Seellen und Markus Metz (2011, ibid.) schreiben im Hinblick auf die klassenmaRi-
ge Verteilung von Arbeit: »Arbeit ist totale Unterwerfung, Arbeit »da untenc ist nicht Teil
des Diskurses der Produktivitat, sondern Teil des Diskurses der Macht (und schon damit ist
Arbeit hier Teil des Todes).«

04» Implizites Ziel der idealtypischen Methode ist die Bildung eines geschlossenen Systems
von Begriffen im Sinne einer endgiiltigen Gliederung von sozialer Wirklichkeit. Entlang ei-
nervertikalen Skala werden sldealtypen< geschaffen, die durch Verdichtung und Zuspitzung
von Handlungs- und Verhaltensformen von Individuen kreiert werden. Das Ergebnis der ty-
pisierenden Verdichtungdes Beobachteten, beider>Erkenntnisgenerierung«vom Konkreten
zum Abstrakten hin erfolgt, sind Max Weber zufolge Typologien, die Handlungsformen in
begrifflicher Reinheit zutage beférdern sollen. Die von Max Weber im Zusammenhang mit
seiner Methode postulierte Pramisse einer »objektiven Wertfreiheit« wissenschaftlicher
Erkenntnis, die infolge einer gemutmaRBten »absolute[n] Heterogenitat« (Weber 1947, 1f.)
von Werten und Tatsachen eingeldst werden soll, erscheint epistemologisch indes hochst
bedenklich: Der Idealtypus, verstanden als gedankliche Konstruktion zur Simplifizierung
uniiberblickbar gewordener Fakten, verdankt sich, wie Weber zugeben muss, einer »einsei-
tigen Steigerung eines oder einiger Gesichtspunkte« (Weber ibid.) und ist damit wohl kaum
als >wertfreier« Parameter der Wissensproduktion zu betrachten: Mit dem Weberschen
Postulat der Neutralitdt sozialwissenschaftlicher Erkenntnisgenerierung gehen diame-
tral entgegengesetzte Zuschreibungsprozederes einher, die bereits in den gewahliten
Bezeichnungen zum Ausdruck kommen.

O5» Zur soziologischen Hypothese des »selbstverschuldeten Ausschlusses« vgl. exemplarisch
Bude/Lantermann 2006.

06» Pierre Bourdieu zeigt in seinen sozialen Analysen, auf welche Weise ein rhetorischer

Stil, eine bestimmte Mode oder eine &sthetische Eigenart als »strategische[s] Mittel
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zur Darstellung von Distinktion« eingesetzt wird (Bourdieu 1998b, 120). Der Effekt der
Anwendung bestimmter Strategien der Distinktion wirkt sich zugunsten eines sozialen
Benefits der Akteure aus (ibid., 50, 519, 528). Sogenannte >Distinktionsgewinneg, also spe-
zifische Merkmale sozialer Unterscheidung, sind mit Anerkennungen ebenso verbunden
wie mit diskursiven Wiederholungsmechanismen zur Versicherung von Identitat (ibid., 346,
440).

07» Max Weber zufolge legitimierte das moderne biirgerliche Unternehmerinnentum seine im
»Bewufsein, in Gottes voller Gnade zu stehen und von ihm sichtbar gesegnet zu werden«
(Weber[1904/05]1996, 150). Der calvinistischen Pradestinationslehre und ihrem Dogma der
Gnadenwahl liegen die Urspriinge dieser »Uberbietung der innerweltlichen Sittlichkeit«
(ibid., 80) zugrunde, auf deren ideengeschichtliche Entstehung aus Platzgriinden hier lei-
der nicht ndher eingegangen werden kann.

08» Dieses Argument wird vor allem von neoliberalen Polit-Technokraten zum Zweck der bes-
seren Selbststeuerung forciert, vgl. exemplarisch Nolte 2004.

09» EinFormenkataloganrhetorischen Gemeinplatzen, durchdie Reichtum zum Epiphdnomen
genetischer Dispositionen erklart wird, findet sich exemplarisch in Sarrazin 2010 und
Nolte 2004. Intelligenzleistung, kulturelle Zugehorigkeit und 6konomische Prosperitdt
werden darin in Bezug zueinander gesetzt und zum Zweck der Legitimation imperialer
Vormachtsanspriiche biologisch begriindet.

10» Insbesondere die Selbstmord-Szene eines jungen Arbeiters in KunLe Wampe Oper: WEM
GEHORT DIE WELT, der seine Uhr — das einzige, was er besitzt — ablegt, bevor er sich aus dem
Fensterstiirzt, wurde seitens derfilmischen Zensurbehdrde im Deutschland der1930erJahre
aufgrund moglicher Nachahmungseffekte als bedenklich eingestuft und infolgedessen in
der Endversion des Films zensiert. Realiter verhalt es sich indes umgekehrt: Brecht, der am
Drehbuch beteiligt war, nahm fiir die Szene, die mit dem kiihlen Zwischentitel »Ein Arbeiter
weniger« liberschrieben ist, das gehdufte empirische Vorkommen von Selbstmorden ehe-
maliger Arbeiterlnnen, die nunmehr erwerbslos geworden waren, zum Vorbild.

11» KuHLe Wampe Oper: WEM GEHORT DIE WELT, D 1932, R.: Slatan Dudow, 2. Drittel des Films.

12p» Alfred Schmidt (1974, 452), der die unterschiedlichen Varianten innerhalb der marxisti-
schen Erkenntnistheorie, zum Problem des »An-sich« Stellung zu nehmen, nachzeich-
net, wirft Lukacs einen »fichteanisch iiberspannt[en]« Praxisbegriff vor, der infolge der
Voraussetzung des totalen Verdinglichungszusammenhangs in der warenproduzieren-
den Gesellschaft nur mehr den Ausweg einer messianischen und damit manifest religi-
osen Erlosung zuldsst. Ohne an dieser Stelle iiber eine daraus resultierende Verwandtschaft
Lukdcs’ mit Benjamin zu spekulieren, sei an dieser Stelle darauf verwiesen, dass bei Lukacs
infolge des Prozesses fortschreitender Aneignung in der und durch die politische Praxis
die materiellen Verhdltnisse wiederum der Sphdre des Ideellen einverleibt werden.
Infolgedessen wird der Trugschluss moglich, in Abkehr von der Gramscianischen Position

das Tatigseins im Sinne einer politischen Praxis zugunsten einer Illusion reinen Denkens
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suspendieren zu kénnen. Schmidt zufolge gehort es zu den Defiziten der Lukacsschen
Erkenntnistheorie »den historischen Materialismus geradezu in einen - »soziologisch« ver-
kleideten —>Erzeugungs«-Idealismus« (ibid.) zu verwandeln.

13> Mit Songs wie »Arbeitslos und SpaR dabei« und Spriichen wie »Man soll sich doch so
wenig Arbeit machen, wie’s nur geht« avancierte Arno Diibel im Jahr 2010 zum promi-
nentesten Erwerbslosen Deutschlands. In einschlagigen Talkshows sowie im Rahmen
der Skandalisierung durch BILD wurde der Hamburger FuRballfan infolge wachsender
Popularitat durch dieselben Medien denunziert, die ihm anfanglich Aufmerksamkeit ver-
liehen. Die dazugehorigen Darstellungen erschopften sich in platten Einleitungen — »Diibel
ist Kettenraucher, sitzt den ganzen Tag auf seinem Sofa und sieht fern« — und kulminier-
ten in tele-visiondren Formen der Vermittlung im Rahmen des Sequels »Arno in der Welt
der Werktatigen«. Mit Blick auf den zeitlichen Abstand in der Spannweite von Aufstieg
und Fall vgl. »Der Fall Arno Diibel — Seit 30 Jahren arbeitslos« im Talkformat Menschen
bei Maischberger (D, ARD seit 2003) [http://www.youtube.com/watch?v=pypwopo3BDo;
letzter Abruf os. 02. 2013] und die BeschédftigungsmaBnahmen zu spaterem Zeitpunkt
durch die Medienmeute von RTL unter [http://video.google.com/videoplay?doc
id=-16839949115929036561]; letzter Abruf 05. 02. 2013.

14» Im Gegensatz zur idealistischen Annahme, dass sich im Prozess der Erkenntnis die mate-
riellen Dinge im Kopf des Erkennenden als Bilder vergegenwartigten und sich infolge einer
Kongruenz mitdem Angeschauten als >wahr«zu erkennen geben, geht Lukacs von einem dis-
ruptiven Moment zwischen Wahrheit und Wirklichkeit im dialektischen Erkenntnisprozess
aus. Zudem strapaziert dieser das Moment des Werdens. Die durch die historische
Materialistin zutage beforderte Wahrheit besteht folglich nicht »in dem Auftreffen auf die
Wirklichkeit. Diese Wirklichkeit ist nicht, sie wird« (Lukacs 1967b, 347). Mit diesem Werden
geht die bestdndige Verdnderung des urspriinglichen Erkenntnisgegenstandes einher.
Lukacs beschreibt den dazugehorigen Prozess des Erkennens als »kein[en] einmalige[n] Akt
des ZerreiBens eines Schleiers«, sondern als »ununterbrochene[n] Wechsel von Erstarrung,
Widerspruch und In-FluB-Geraten, daR dabeidie wirkliche Wirklichkeit —die zur BewuRtheit
erwachenden Entwicklungstendenzen —das Proletariat reprasentiert« (ibid., 341f.).

15» Parallel dazuentstand Georg Lukacs zufolge im Bereich der Philosophie ein diffuser und un-
terdem Etikettder »Lebensphilosophie« vermarkteterKorpusan Weltanschauungsliteratur,
der in Verwerfung der Mihseligkeiten der Dialektik das Unbehagen der deutschen
Bourgeoisie kanalisieren sollte, die im preuBischen Staat Bismarcks ihren Glauben an den
unbegrenzten Aufstieg des Kapitalismus nicht ausreichend gespiegelt sah (vgl. Lukdcs 1983,

355f.).
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Joan Kristin Bleicher

ZWISCHEN PROPAGANDAINSTRUMENT UND

AKTEUR DES SOZIALEN WANDELS

ZUR HISTORISCHEN ENTWICKLUNG VON KONZEPTEN
UND ANGEBOTFORMEN DER REPRASENTATION DES
SOZIALEN IM FERNSEHEN

Die Potenziale des Fernsehens, als Agentur des Sozialen zu fungieren, sind im
Verlauf der historischen Entwicklung des Mediums immer wieder neu kon-
zipiert und gestaltet, aber auch kontrovers rezipiert und diskutiert worden.
In diesem Prozess entstanden als Realisierung dieser wechselnden Konzepte
verschiedene Reprasentationsformen des Sozialen in unterschiedlichen Pro-
grammbereichen und Angebotsformen. Sowohl die Konzepte der Programmver-
antwortlichen, ihre Realisierung in unterschiedlichen Reprasentationsformen,
als auch die kontroversen Diskussionen stehen in enger Wechselwirkung mit
den jeweiligen gesellschaftlichen Entwicklungen und 6ffentlichen Diskursen.
So schldgt sich beispielsweise die Liberalisierungswelle in der deutschen Ge-
sellschaft Ende der 1960er und Anfang der 1970er Jahre nicht nur in einer Viel-
zahl fiktionaler Reprdsentationen gesellschaftlicher Teilgruppen, sondern
auch in Diskussionen iliber die Moglichkeit der Wiedergabe authentischer Ar-
beiterrealitat im Fernsehen nieder.

Dieser Beitrag vermittelt aus programmbhistorischer Perspektive einen Uber-
blick iiber bisherige Entwicklungen televisiondrer Reprasentationen des Sozia-
len. Er illustriert das Zusammenspiel aus Konzepten, Angeboten und ihrer Re-
zeption anhand ausgewdhlter programmbhistorischer Beispiele. Diese Beispiele
verdeutlichen auch Differenzen zwischen der jeweiligen Einschatzung der Wir-
kungspotenziale, der Sendungsdramaturgie und -gestaltung und der tatsich-
lichen Nutzung und Bewertung der Angebote. Die Leitfrage des Beitrags lasst
sich wie folgt zusammenfassen: Wer versucht wann, mit welchen Angeboten
das Fernsehen als Agentur des Sozialen zu nutzen und in welcher Weise 16sten

diese Angebote kritische Diskurse aus?

ZWISCHEN PROPAGANDAINSTRUMENT UND AKTEUR 73



74

Fernsehen als Propagandainstrument zur Steuerung sozialer
Bewegungen in den 1930er Jahren

In der Frithphase der deutschen Fernsehentwicklung folgte die Reprasentati-
on des Sozialen politischen Zielsetzungen der Regierung, die sich auf der Ange-
botsebene nicht in einer argumentativ ausgerichteten politischen Aufklarung
des Zuschauers, sondern der manipulativen Propagandavermittlung realisier-
ten. Demzufolge ersetzten vielfdltige Inszenierungsformen die aus der Per-
spektive der Nachkriegszeit dominierende Abbildfunktion des Fernsehens. Am
Beginn des Senders Paul Nipkow in Deutschland 1935 stand das propagandi-
stische Ideal der Adressierung der Rezipienten als Konstruktion einer sozialen
Einheit. In dieser Frithphase der deutschen Fernsehgeschichte schatzten die
regierenden Nationalsozialisten in ihren Propagandakonzepten auf der Basis
bisheriger Erfahrungen mit der Radionutzung das Potenzial des neuen Bild-
mediums fiir die Steuerung sozialer Bewegungen hoch ein. Reichssendeleiter
Eugen Hadamovsky sah bereits in der Dimension der Sichtbarkeit eine Steige-
rung der Erlebnisdimension des Politischen gegeben, die sich bislang vor allem
in der akustischen Vermittlung des Radios als breitenwirksam erwiesen hatte.
Das Fernsehen »wird uns eine unerhdrte Vertiefung des politischen Gemein-
schaftserlebnisses bringen durch das Mitwirken des Auges« (zitiert nach Blei-
cher 1997, 39). Bei seiner Rede zur Erdffnung des Programmbetriebes kombi-
niert er die Propagandafunktion mit der Fokussierung auf die Person Hitlers
und dem Anspruch méglicher internationaler Fernsehwirkung.

»In dieser Stunde wird der Rundfunk berufen, die gréfte und heiligste Mission zu erfillen: Nun
das Bild des Fiihrers unverléschlich in alle deutschen Herzen zu pflanzen. Das nationalsozialis-
tische Gemeinschaftsleben erhdlt seine hochste und edelste Form in Zukunft durch Beteiligung
unseres hochsten und edelsten Sinnesorgans, des Auges. »Zum Sehen geboren, zum Schauen
bestellt, dem Turme verschworen, gefallt mir die Welt.« Das soll nicht langer das gliickliche Los
einiger Auserwahlter sein. Dem nationalsozialistischen Fernsehrundfunk erwachst die groRar-
tige Aufgabe, im wahren Sinne des Wortes ein Volk zum Sehen aufzurufen. Dem Rundfunk der
Welt winkt die herrliche Mission, die Vélker sehend zu machen und damit der Wahrheit und

dem Frieden zu dienen.«

Der kollektive Empfang im etablierten Auffithrungsort Kino sollte diese Propa-
gandafunktion des neuen Mediums gewdhrleisten. Dabei galt der Livecharak-
ter des Fernsehens als Attraktion fiir zusdtzliche politisch interessierte Kino-
besucher.
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»Die Lichtspieltheater werden nach Vervollkommnung der Fernsehsendungen einmal eine un-
erhorte Steigerung ihrer taglichen Aktualitat erreichen. Die Filmtheater werden immer mehr
zum Sammelpunkt der groBen volksgemeinschaftlichen Ereignisse unserer Nation werden.
Wenn sich heute bei politischen GroRkundgebungen die Volksmassen auf den StraBen und Plat-
zen der deutschen Gaue vor den Lautsprechern zum Gemeinschaftsempfang versammeln, so
werden in Zukunft die gleichen Massen, inihrer Erlebnisméglichkeit durch das Wunder des Fern-
sehens gesteigert, sich um die Ubertragungen der aktuellen Fernsehsendungen in den Licht-
spieltheatern scharen. Neue Formen des politischen Gemeinschaftsempfangs werden entste-

hen, die den Lichtspielhdusern zusétzliche Besucher schaffen werden« (zit. nach Bleicher 1997)

Propagandaminister Goebbels und die Programmverantwortlichen mussten
jedoch erkennen, dass die spezifische Abbildasthetik des Mediums den Ziel-
setzungen der Selbstinszenierung Hitlers widersprach (vgl. Winker 1996). Ein
dem Radio vergleichbarer Propagandaeffekt konnte nicht erzielt werden, da
die iibertriebene Gestik und Mimik Hitlers eher komische Effekte erzeugte. Die
Zuschauer zeigten groReres Interesse gegeniiber Unterhaltungssendungen
wie WIR SENDEN FROHSINN WIR SPENDEN FREUDE (vgl. Winker 1996). So zeichnet
sich bereits in dieser Phase des NS-Fernsehens ein kontinuierlicher Konflikt
zwischen den Konzepten der Programmverantwortlichen, den realisierten An-

geboten und ihrer tatsdchlichen Nutzung durch das Publikum ab.

Das Nachkriegsfernsehens als Instrument der Uberwindung
von sozialer Distanz

In der Nachkriegszeit strebten die Alliierten bei der Wiederaufnahme des Fern-
sehbetriebs eine grundlegende Abkehr von den Propagandafunktionen des
Senders Paul Nipkow an (vgl. Bleicher 1991). Der zu Beginn des Nachkriegsfern-
sehen in einer Er6ffnungsansprache geduBerte Wunsch des Generaldirektors
Adolf Grimme, das Medium mdge zur Gesundung der deutschen Volksseele bei-
tragen, signalisiert bereits den Wunsch nach einem harmonisierenden Einfluss
auf gesellschaftliche Entwicklungen. Die Konstruktion von Ndhe gilt in dieser
Phase als Kernpunkt der televisiondren Vermittlung des Sozialen. »Das Schick-
sal der Anderen wird kiinftig mitten in unserer eigenen Stube stehen, und das
Fernsehen kann so aus dem Entfernten unseren Nachsten machen« (Grimme,
zit. nach Bleicher 1997). Die Programmverantwortlichen des NWDR griffen die
Metaphorik Grimmes auf und steigerten sie in ein aus heutiger Sicht fast bis
ins Groteske reichendes Versprechen der Ermoéglichung des Weltfriedens durch
die scheinbar unbegrenzte Wirkungskraft des Mediums Fernsehen:
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»Das Fernsehen schldgt Briicken von Mensch zu Mensch, von Volkern zu Vélkern. So ist es wohl
wirklich das richtige Geschenk gerade zu Weihnachten, denn es erfiillt seine Moglichkeiten erst
dann ganz, wenn es die Menschen zueinander fiihrt und damit beitragt zur Erfillung der ewi-
gen Hoffnung der Menschheit: Frieden auf Erden! In dieser Hoffnung beginnen wir nun mit un-

serem Programm.« (zit. nach Bleicher 1997, 55)

In Fortsetzung des Wunsches nach einem harmonisierenden Einfluss auf ge-
sellschaftliche Entwicklungen diagnostizierte der ehemalige ZDF-Intendant
Friedrich-Wilhelm von Sell noch in den 1970er die Integrationsfunktion des Me-
diums. Dem Fernsehen unterstellte von Sell 1978,

»eine aktive - auf Integration zielende - Verpflichtung [..]: Heranfiihrung und Einbindung von
Gruppen und Minderheiten, vor allem solcher ohne anerkannte Sprecher in der Offentlichkeit,
an die Gesellschaft und in das Gemeinwesen mit dem Ziel, die Losung von bestehenden Kon-

flikten zu erleichtern.« (Sell, zit. nach Bleicher 1997, 137)

Gesellschaftliche Mehrheiten kénnten im Programm mit der Lebensrealitit ge-
sellschaftlicher Minderheiten vertraut gemacht werden.

In ihrer Darstellung der moralischen Funktionen des Fernsehens erweitert die
Fernsehkritikerin Klaudia Wick diese Sichtweise nationalen Gesellschaftsbe-
zugs bereits fiir das Fernsehprogramm der 1950er Jahre auf internationale Ent-
wicklungen.

»Hans Joachim Kulenkampff spielt mit Kandidaten aus den europdischen Nachbarlandern in Ei-
NER WIRD GEWINNEN. Auslandsreporter Peter von Zahn berichtet in der Reihe WINDROSE vom >Ame-
rican Way of Life, Fernsehkoch Clemens Wilmenrod erfindet fiir alle Daheimgebliebenen den
»Toast Hawaiic, Werner Hofer unterrichtet die Deutschen im INTERNATIONALEN FRUHSCHOPPEN in

demokratischer Debattenkultur.« (Wick 2009)

Parallel zu diesem televisiondren »Internationalisierungsprogramme« konn-
ten die Fernsehzuschauer in der ersten Fernsehserie UNSERE NACHBARN HEU-
TE ABEND - DIE FAMILIE SCHOLERMANN die Mdglichkeiten des sozialen Aufstiegs
verfolgen. Das Wirtschaftswunder der1950er Jahre spiegelt sich auch im Leben
der Scholermanns wieder.

»Wahrend die Familie ihre Ferien im Sommer 1955 noch im Schrebergarten verlebt, unternimmt
sie 1956 >nach schweren Jahren« die erste gemeinsame Urlaubsreise an die Ostsee, wohnt bei
Fischern und verpflegt sich selbst, fahrt 1957 mit dem von Vaters Chef zur Verfligung gestell-
ten Mercedes und Wohnwagen an die Nordsee, und 1958 macht das Elternpaar eine Schiffsreise
nach Las Palmas, die es in einem Preisausschreiben gewonnen hat. Nachdem zunachst nur der

Sohneeinen alten, haufig defekten Wagen besitzt und der »Chef« der Familie seinen Wagen aus-
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leiht, bekommt der Vater 1958 »als Anerkennung fiir seine Tlichtigkeitc einen Geschaftswagen
zur Verfligung gestellt, Sohn Heinz kauft sich einen besseren Gebrauchtwagen, und auBerdem

erflllt sich die Familie den >Traum ihres Lebens«: sie baut ein Eigenheim.« (Wichterich 1979, 26).

Das Zitat zeigt, dass bereits die Scholermanns sich an den Realzeit-Pfeil der
Real-Zeit der gesellschaftlichen Entwicklung anlehnen. Dies ermdglichte die
langerfristige Inszenierung eines modellhaften Familienlebens. So etablierten
sich die Fernsehnachbarn Schélermanns als integraler Teil des Alltagslebens
der Zuschauer und wurden nach einer Sendepause in einer parasozialen Inter-
aktion wie alte Bekannte begriillt, die man langer nicht gesehen hat. Zur Wie-
deraufnahme der Serienausstrahlung nach einer lingeren Sendepause heil3t
es in der Hor Zu Sendungsankiindigung am Mittwoch den 1.10.1958 aus der Per-
spektive der Zuschauerinnen:

»20.20 Kennen Sie noch Familie Schélermann. Regie: Ruprecht Essberger

Liebe alte Freunde sind aus ihrem Urlaub zuriick! Heute abend werden sie zum ersten mal wie-
der beilhnen zu Hause sein. Und Sie hoffen, sie werden Ihnen ein herzliches Willkommen sagen.
Man hat sie lange vermisst, die Familie Scholermann, ihre nette Art, ihre Fréhlichkeit, ihre klei-
nen Kiimmernisse. Denn in ihr erlebten viele Tausende von Familien ihre eigenen Freuden und
Sorgen, den kleinen Arger mit den heranwachsenden Kindern, das Gliick mit den jungen Men-
schenkindern jung und gliicklich zu bleiben. Ja, Schélermanns sind eine Art Musterfamilie, kei-
ne>Leinwandhelden¢, sondern eine Familie, die von einem mittleren Angestellten-Gehalt leben
mul, die sich keine groRen Spriinge erlauben kann, die es aber versteht, ihre Wiinsche und ihr
Leben den Gegebenheiten anzupassen. Und ohne den Zeigefinger zu heben, hat sie manchen

klugen Ratschlag erteilt, immer in einer heiteren, lebensbejahenden Form.«

Dieses Konzept der Verschrankung von Serien- und Zuschaueralltag wird in
den 1980er Jahren erneut von dem Serienproduzenten Hans W. Geiendorfer
in veranderter Form wieder aufgegriffen und in der Weekly Soap LindenstraRe
realisiert. Auch er vermittelt modellhafte Lebensformen, wobei er auch eini-
ge Alternativen zur gesellschaftlichen Kerneinheit Familie inszeniert (vgl. Blei-

cher1995).
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Die Prasentation sozialer Realitat in den 1960er Jahren

In unterschiedlichen Medien- und Kulturbereichen bildete die Frage nach
den Maéglichkeiten adaquater Reprdasentationen sozialer Realitdt einen Dis-
kussionsschwerpunkt der 1960er Jahre. Regierungsinteressen wichen unter-
schiedlichen Politisierungskonzepten innerhalb der Sendeanstalten. Die Pro-
pagandaziele des nationalsozialistischen Fernsehens wurden durch mediale
Demokratisierungsideale abgeldst. Aus Sicht des einflussreichen NDR-Fern-
sehspielleiters und Regisseurs Egon Monk sollte die kritische Ausrichtung von
Fernsehspielen dazu beitragen, »an die Stelle des Glaubens an die Unfehlbar-
keit staatlicher Ordnung die Kenntnis von ihrer Fehlbarkeit zu setzen und mit
einer eher padagogischen Ausrichtung »die Urteilsfahigkeit in gesellschaft-
lichen Fragen erhdhen.« (Monk 1963 zitiert nach Hickethier 1998, 242). Mon-
ks Fernsehfilme fungierten als Parabeln der sozialen Wirklichkeit ihrer Zeit.
Reisende eines Zuges, dessen Fahrer und sein Ziel niemand kannte, wahlen
die Lethargie als Reaktion. Mit dieser Handlung symbolisierte SCHLACHTVIEH
(NDR 1963) die Reaktion der deutschen Gesellschaft auf die wachsende ato-
mare Bedrohung. Monks Alltagsdarstellung in WILHELMSBURGER FREITAG (NDR
1964) 1asst sich heutigen Rezeptionsgewohnheiten entsprechend als dokumen-
tarische Beobachtung kennzeichnen, trotz der Besetzung mit Schauspielern.
Der Gestus der scheinbar unmittelbaren Wiedergabe des Alltagsgeschehens
einer Arbeiterfamilie durch die Kamera verdeckte den kritischen Gestus des
Fernsehspiels.

Eine ganz eigene Form der Verkniipfung von Dokumentation und Erzahlung aus
dem Arbeiterleben fand Erika Runge in ihrem Fernsehfilm WARUM 1sT FRAU B.
GLUcKLICH (WDR1968). Die subjektive Erzahlung einer Arbeiterfrau tiber ihr Le-
ben und ihre Probleme wurde von der Kamera abgebildet (vgl. Hickethier 1998,
248). Die Abbildfunktion des Mediums erfasst die unmittelbare Lebensschil-
derung der subjektiven Erzdhlperspektive. Doch stieR der Anspruch wertfrei-
er, objektiver, dokumentarischer Beobachtung auf Kritik etwa seitens des Egon
Monk Nachfolgers in der Position als NDR Fernsehspielleiter Dieter Meichsner:

»Viele der fragwirdigen und verfiihrerischen Verdummungen, die vom Medium ausgehen, riih-
ren doch daher, dass vorgegeben wird, es sei ganzlich wertfreie, objektive Wiedergabe von Rea-
litat mit den sogenannten dokumentarischen Mitteln méglich. Dabei kann doch von einer Wie-
dergabe unzersetzter Wirklichkeit auf dem Wege der bloBen Kamera-Beobachtung kaum die

Rede sein.« (Dieter Meichsner 1972 zitiert nach Hickethier 1998, 249).

Vertreter linker politischer Bewegungen intendierten, das Fernsehen fiir revo-
lutionare Ziele sozialer Veranderungen zu instrumentalisieren. Fernsehspiele
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wie Reinhard Hauffs Die REvoLTE (WDR 1969) oder Klaus Lemkes BRANDSTIFTER
(WDR1969), die sich mit unterschiedlichen Formen revolutionarer Bewegungen
und Aktivitaten befassten, wurden ausgestrahlt. Aus Sicht der Programmver-
antwortlichen galten gerade fiktionale Sendeformen wie das Fernsehspiel als
besonders geeignet, das politische Bewusstsein der Bevélkerung zu verandern.
So konstatierte Hans Kimmel als damaliger Leiter der ZDF-Planungskommissi-
on1969:

»Es ist —und wir sind damit im Kern der Bildungsproblematik im Fernsehen — kein Geheimnis,
dass politische Wertvorstellungen des breiten Publikums etwa durch ein Fernsehspiel nachhal-
tiger modelliert werden konnen als durch eine gezielte >politische« Sendung.« (zitiert nach Hi-

ckethier 1998, 240).

In seiner Publikation zur Geschichte des Deutschen Fernsehens verwies Knut
Hickethier auf das in den 1960er Jahren zu beobachtende Interesse von Fern-
sehspielautoren an sozialen Randgruppen. Dazu zdhlten alte Menschen, Straf-
gefangene oder Transvestiten (vgl. Hickethier 1998, 244). Die Journalistin Ul-
rike Meinhof stellte in ihrem Drehbuch fiir das Fernsehspiel BAMBULE (1970
SWF) Ziele und Mdoglichkeiten revolutiondrer Aktivititen im Nucleus eines
Heims fiir schwer erziehbare Madchen dar. Aufgrund ihrer eigenen revoluti-
ondren Aktivitaten in der Baader-Meinhof Terrorgruppe wurde der Film erst
1994 ausgestrahlt, so dass ein zeitnaher gesellschaftlicher Diskurs ausblieb.

Veranderungen des Sozialen im Fernsehen der 1970er Jahre

Mittels der Darstellung des Arbeitslebens, sollte das Bewusstsein der Unter-
schicht fiir die Moglichkeiten von Herrschaftsveranderungen erzeugt werden.
Doch stieRen die Versuche innerhalb fiktionaler oder unterhaltender Sendung-
sangebote Vorbilder fiir Lebensmodelle zu liefern auf Kritik (vgl. Delling 1974).
So wurde beispielsweise Rainer Werner FalRbinder von Fernsehkritikern der
Vorwurf gemacht, seine Serie ACHT STUNDEN SIND KEIN TAG (1972) entspreche
nicht der Arbeiterrealitat. Doch verdanderte die ideologische Ausrichtung das
bisherige Angebotsspektrum unpolitischer Serien. »Mit dieser neuen Serie«
konstatiert Knut Hickethier riickblickend,

»wurde unter anderem auf eine Diskussion reagiert, die Anfang der siebziger Jahre um den an-
geblich unpolitischen Charakter der Serien entstanden war. Die heimliche Funktion der Serien,
gesellschaftliche Verhaltnisse zu stabilisieren und den Zuschauern Verhaltensstandards zu ver-

mitteln, stieR als verdeckte ideologische Botschaft auf heftige Kritik.« (Hickethier 1998, 241).
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Modellhaftes Verhalten kombiniert mit christlichen Werten wollte das kirch-
liche Produktionsunternehmen eikon im Auftrag des ZDF in Fernsehparabeln
vermitteIn. UNSER WALTER (1974) zeigte anschaulich die Probleme einer Familie
ihr behindertes Kind zu erziehen und in die Gesellschaft zu integrieren. Sozi-
ale Reprasentation erfolgte aus dem christlichen Blickwinkel. Zwar war in Fern-
sehspielreihen wie PATIENTEN (1972), ZWISCHENSTATIONEN (1974), GEBURTSTAGE
(1976), AUF DER SUCHE NACH DEM GLUck (1977) der christliche Bezug auf den er-
sten Blick nur schwer auszumachen, doch wurden Glaubensinhalte im Leben
der prasentierten Gestalten konkretisiert. ALLES ALLTAG setzt die 10 Gebote in
alltagliche Geschichten um, die die Bedeutung christlichen Handelns veran-
schaulichten. In einem vergleichbaren Konzept thematisierte WENN ENGEL REI-
SEN (ARD) aktuelle Wertekonzepte, die von einer Reisegruppe in Israel in zahl-
reichen Konfliktsituationen diskutiert wurden.

Bei der 10 Jahre nach ACHT STUNDEN SIND KEIN TAG ausgestrahlten Serie ROTE
ERDE (ARD 1983) wiederum wurde der Anspruch der Prasentation des Arbeiter-
lebens mit einem historischen Rahmen und einer klaren regionalen Zuordnung
des Handlungsortes Ruhrgebiet erganzt.

Die Gameshow WUNscH DIR WAs (ZDF ab 1969) machte menschliches Sozial-
verhalten zum Spielgegenstand und lieB es in der Sendung durch Sozialpa-
dagogen bewerten. »Man wollte mit padagogischen Konzepten das Publikum
herausfordern und AnstoR zur Verdnderung geben. In der Show fanden Orga-
nisations-, Kommunikations-, Harmonie-, Delegations- und Rollenspiele statt.«
(Hickethier 1998, 261). Der Show wurde auch der Vorwurf propagandistischer
Vermittlung linker Inhalte gemacht. So erregte eine rote Nelke im Knopfloch
des Moderators Dietmar Schonherr den Verdacht der Sympathiekundgebung
fiir die Sozialdemokratische Partei Osterreichs (SPO) (vgl. Hickethier 1998, 261).
Selbst den Requisiten wurden somit symbolische Funktionspotenziale inner-
halb der politischen Kommunikation des Fernsehens zugesprochen.

Die allgemeine Politisierung des Fernsehens beeinflusste auch den Bereich der
fiktionalen Fernsehunterhaltung.

»Wolfgang Menges erste sitcom-Reihe des Deutschen Fernsehen Ein Herz und eine Seele hielt
dem deutschen Kleinblrger den satirischen Spiegel vor, lieR ihn als kleinen spieligen Faschis-
ten und Familientyrann erscheinen. Die Diskussionen zwischen Ekel Alfred Tetzlaff und seinem
sozialdemokratischen Schwiegersohn Michael bezogen erstmals aktuelles politisches Zeitge-

schehen in den Bereich der Familienserie ein.« (Bleicher 1995, 45).

Die Familie als gesellschaftlicher Nucleus verdichtete im privaten Umfeld zeit-
bezogene politische Auseinandersetzungen.
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Die Serie DIE DREI DAMEN vom GRILL (ARD 1976-1991) prasentierte den Kampf
dreier Frauen aus unterschiedlichen Generationen gegen Fremdbestimmung
und sozialen Abstieg. Genau diese inhaltlichen Implikationen maoglicher so-
zialer Veranderungen 16sten im Verlauf der Fernsehgeschichte immer wieder
seitens der Politiker den Vorwurf des >Rotfunks« aus. Teil dieses Vorwurfs war
aber auch das bereits in den 1960er Jahren zu beobachtende Engagement des
Fernsehens als eigenstandiger Akteur in der Politik zu fungieren.

»Langsam zeichnet sich ab, dass das Verbundmedium mit seinen Politmagazinen PANORAMA
oder Im KReuzreuer sich auch als eine 6ffentliche Instanz versteht, die in das politische Gesche-
hen mittels einer kritischen Berichterstattung aktiv eingreifen kann. Was gesendet wird, wird

jetzt auch Land auf, Land ab gesehen.« (Wick 2009).

Diese globale Reichweite 1dsst das Fernsehen als wichtigen Akteur in politi-
schen Diskussionen erscheinen. Dieter Stolte betonte, dass die politische und
sozial integrierende Funktion des Fernsehens erst im Zusammenspiel aller Pro-
grammbereiche erfolgen konne, die den Zuschauer mit den gesellschaftlichen
Anforderungen vertraut machen:

»Einem sicherlich legitimen Bedirfnis des Publikums nach Entspannung, Unterhaltung und Be-
freiung vom Alltag steht entgegen, dass das Fernsehen in steigendem MaRe Orientierung tber-
nehmen muss, sei es, daB spezielle Studienprogramme auf die Erfordernisse einer mobilen Lei-
stungsgesellschaft vorbereiten helfen, sei es, dafl Informationsprogramme aller Art das Leben
in der Gesellschaft, mit den Anderen erméglichen. Fiir diese durch die gesellschaftliche Verfas-
sung bedingten Funktionen des Fernsehens wird es vor allem darauf ankommen, das Weltbild
der Zuschauer nicht durch realitdtsferne und -fremde Unterhaltung zu verformen, weil damit
statt der geforderten Orientierung faktisch eine Desorientierung stattfinden wiirde.« (zitiert

nach Bleicher 1997, 120).

Die strategischen Anpassung der o6ffentlich-rechtlichen Sendeanstalten an
die drohende Konkurrenz kommerzieller Programmanbieter fithrte zu einer
schrittweisen Abkehr von dem Konzept gesellschaftskritische Unterhaltung zu

vermitteln.
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Abschiede von der Gesamtgesellschaft. Fernseh-
entwicklungen seit den 1980er Jahren

Gerade die bislang dominierende Vorstellungen von kollektiven Publika fiir be-
stimmte Sendungsangebote wichen seit den 198oer Jahren den immer genauer
ausdifferenzierten Zielgruppen kommerzieller Sendeanstalten. Das von Fried-
rich-Wilhelm von Sell vertretene Integrationsideal wurde schrittweise von ei-
ner Fragmentierung der Gesellschaft in durch Konsuminteressen geprdgte
Teilgruppen abgelost.

Die Einflihrung des dualen Rundfunksystems 1984 wird von Kommunikations-
wissenschaftlern wie Heribert Schatz in seinem Sammelband Fernsehen als Ak-
teur Objekt des sozialen Wandels als Zasur gewertet, die sich in einem sinken-
den Einfluss des Fernsehens auf gesellschaftliche Entwicklungen manifestiere.
Zentrale Ursache sei die Quotenorientierung, die in einer Anpassung des Pro-
grammangebots an die Sehinteressen der Zuschauer resultiere.

»Wir sehen das Fernsehen als ein Medium an, das in den letzten Jahren sehr rasch an syste-
mischer Selbststandigkeit gegeniliber anderen gesellschaftlichen Funktionsbereichen gewon-
nen hat. (..) Mehr und mehr wird das Fernsehen unseres Erachtens gezwungen, sich aus Griin-
den der Selbsterhaltung aufdie medienpdadagogisch >naturbelassenen« Wiinsche des Publikums
als seiner systeminternen Umwelt einzustellen, zulasten aller extern aufgeherrschten Aufga-

benzuweisungen und normativen Orientierungen (Gemeinwohl usw.).« (Schatz 1996, 11).

1985 konzipierte der Filmemacher Hans W. GeiBenddrfer die Langzeitserie LIN-
DENSTRASSE (ARD) als aktuellen Kommentar zu gesellschaftlichen Entwick-

lungen.

»Wir erzdhlen ja auch Geschichten aus unserer Zeit. Die Jahreszeiten und gewichtige, immer
wiederkehrende Einschnitte in den Zeitablauf des Normalmenschen sind in der Dramaturgie
der Endlosigkeit wesentliche Eckpfeiler, genauso wie die einzelne Figur. (...) Die Nahe zur tat-
sachlichen Zeit verfiihrt den Zuschauer anzunehmen, alles was er sieht, findet gerade in seiner

Nachbarschaft statt.«

Zu den aktuellen Themen, die die Serie behandelte, zdhlten u.a. Wahlkampf,
Tschernobyl, Neonazis, Ausldanderfeindlichkeit. Auch Tabuthemen deutscher
Familienserien finden Eingang in die LINDENSTRASSE: Homosexualitat, Kindes-
misshandlung, das Liebesleben eines Priesters, Gewalt in deutschen Schulen.
In der Serienhandlung sollen sich Teilaspekte der gesellschaftlichen Wirklich-
keit spiegeln. Familien und familiendahnliche Beziehungen bildeten den nucle-
us des Sozialen.
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»In der Familie ist der Bezug zur Lebenswelt der Zuschauer hergestellt, denn jeder hat zumin-
dest einmal in einer familiendhnlichen Struktur gelebt. Die Familie bildet die Kerneinheit so-
zialen Handelns, in ihr lassen sich mit einem begrenzten Personenarsenal sowohl allgemein
menschliche Konflikte prasentieren als auch gesellschaftliche Veranderungen darstellen. Der
Zuschauer kann jederzeit Beziige aus der Serienhandlung zu seinem eigenen Familienleben zie-
hen. Er findet Modelle sozialen Handelns, die Méglichkeiten eigener Lebensgestaltung beinhal-

ten.« (Bleicher 1995, 41).

Lothar Mikos betont, dass die Vermittlung von Modellen sozialen Handelns auf
der Identifikation mit Rollenmustern basiere:

»Bei Situationen, in denen sich die Protagonisten in angemessenem Rollenverhalten bei der
emotionalen Bearbeitung von Problemen und Konflikten tben, identifizieren sich die Zuschau-
er nicht mehr mit den Personen, sondern mit den Rollen, die diese Personen in den entspre-
chenden Situationen sspielens, also nicht mit Miss Ellie, sondern mit der Geliebten, nicht mit
Frau Beimer, sondern mit der sorgenden Mutter. Die Protagonisten agieren stellvertretend fiir
die Zuschauer und bearbeiten dabei nicht nur ihre eigenen Serienprobleme, sondern die Pro-

bleme der Serienzuschauer gleich mit.«

Die soziale Oberschicht wurde in 6ffentlich-rechtlichen Adaptionen von US-Er-
folgsserien wie DALLAs oder DYNASTY prdsentiert. DAs ERBE DER GULDENBERGS
(ZDF 1986-1988) erzahlte als deutsches DALLAs-Dependent von dem Leben und
den Konflikten einer reichen Brauereifamilie in einer Alstervilla in Hamburg.
Das Leben schoner und reicher Menschen wird als Utopie positiver, konsumo-
rientierter Lebensmodelle inszeniert, die auch fiir die Zuschauerinnen erstre-
benswerte Lebensmodelle vermitteln. Als implizite mediale Realisation der
Theorien Pierre Bourdieus vermittelt das Fernsehen die Konsumsignale sozi-
aler Differenzierungen in einem immer stdrker ausdifferenzierten Spektrum
von Sendeformen. Auf diese Weise werden Symbole des Reichtums aus der
Werbung auch in Fernsehserien prasentiert.

Dieser mdarchenhaften Realisierung individueller Wunschkonstellationen
stehen seit der Jahrtausendwende Formate gegeniiber, die auf den sozialen
Vergleich setzen und dabei auf die Bestdtigung der Lebenssituation von Zu-
schauerInnen aus einkommensschwachen Lebensverhdltnissen abzielen. RTL
Geschaftsfiihrerin Anke Schaferkordt konstatierte bei einer Veranstaltung ih-
rer Sendeanstalt ein neues Interesse an Armut durch Zuschauer niedriger sozi-
aler Schichtzugehorigkeit. Unterschiedliche Reality Formate werden zu Blocken
innerhalb des Programmrasters zusammengefasst, die scheinbar dokumenta-
rische Einblicke in die soziale Realitdt von HartzIV-Empfangerinnen vermitteln.
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Fazit

Dieser Riickblick zeigt anhand historischer Beispiele grundlegende Formen, wie
das Fernsehen auf seiner Angebotsflache als Agentur des Sozialen fungiert. Es
lassen sich in der bisherigen Fernsehgeschichte Pole der Darstellung und der
durch sie ausgeldsten 6ffentlichen Diskurse beobachten. Die Prdasentationen
sozialer Veranderungen in Fernsehsendungen werden skandalisiert oder als
wilnschbare Utopien inszeniert. Verdnderungen in der Darstellung des Sozia-
len — etwa im Bereich von Fernsehfilmen - sind eingebettet in sich wandelnde
Einschatzungen dsthetischer und funktionaler Charakteristika des Mediums.
Als aktueller Beleg fiir Pierre Bourdieus bereits in den 199oer Jahren erfolgte
Beschreibung des Fernseheinflusses auf die Bildung neuer sozialer Schichten
erscheint derzeit die Reprasentation von Mdglichkeiten des sozialen Aufstiegs
durch die Teilnahme an Casting Shows. In einer Art Marchen inszenieren bei-
spielsweise RTL-Formate wie DEUTSCHLAND SUCHT DEN SUPERSTAR oder DAS Su-
PERTALENT zundchst tranenreich das Schicksal von Armut, Krankheit und Tod,
bevor die Fernsehpridsenz den Weg in das Gliick der 6ffentlichen Aufmerk-
samkeit ebnet. Die Erfolgsgeschichte von Lena Meyer-Landrut von der Casting
Show-Siegerin zur Gewinnerin des EUROPEAN SONG CONTEST 2010 hingegen 16-
ste eine Debatte iiber die bis zu diesem Zeitpunkt fehlende Fernsehprdsenz des
Mittelstandes aus.

Transformationsformate wie PETER ZWEGAT, der Schuldenberater verweisen auf
die Moglichkeiten der Verbesserung der sozialen Lage, lassen wiederum aber
in den Handlungsanweisungen Ideale der neoliberalen Ideologie durchschim-
mern (vgl. hierzu Thomas 2008). Auch Fernsehfilme oder ihre kommerziellen
Entsprechungen, die TV Movies, greifen soziale Themen auf, um sie in televisi-
onare Marchen munden zu lassen. WILLKOMMEN IM WESTERWALD (ARD) 13sst die
Asylproblematik in eine Dorfidylle miinden, EINE MASCHE FUR DIE LIEBE (SAT.1)
verspricht einen kurzen Weg von Hartz IV in die unternehmerische Selbststan-
digkeit.

Hinsichtlich der Diskurse iiber die Fernsehwirkung lassen sich verschiedene
Pole unterscheiden: Bereits Adorno kritisierte, das Fernsehen lenke die Men-
schen von ihren echten Bediirfnissen und somit von ihren revolutionaren Inte-
ressen ab. In Fortsetzung dieser Kritik legte Knut Hickethier dar, wie das Fern-
sehen Langzeitarbeitslose von mdglichen revolutiondren Aktivititen abhalte
(vgl. Hickethier 1999). Wahrend Georg Franck die Bedeutung von Fernsehpra-
senz fir die soziale Hierarchiebildung betont, verwies Pierre Bourdieu auf
das sozialspezifische unterschiedliche Nutzungsverhalten von Ober- und Un-
terschicht. Horace Newcomb und Paul Hirsch wiederum sehen im Fernsehen
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ein Forum fiir gesellschaftliche Diskussionen. Programmverantwortliche des
Fernsehens verschleiern das mediale Potenzial der gesellschaftlichen Verande-
rungen mit dem Hinweis auf die Abbildfunktion oder sie verweisen auf die In-
tegrationsfunktion des Mediums. Trotz der unterschiedlichen Diagnosen zei-
gen diese Positionen jedoch, dass das Fernsehen auf vielfdltige Weise und in
unterschiedlichen gesellschaftlichen Kontexten als Agentur des Sozialen fun-
giert.
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Monika Bernold

»ABER DAS HEISST NICHT,

DASS SIE EINE FRAUENRECHTLERIN SIND!«
GEGENDERTE WISSENS-OKONOMIEN

IM FERNSEHEN DER 1970ER JAHRE

Im Zentrum meines Beitrags steht eine Samstagabend-Familien-Quizshow des
Osterreichischen Fernsehens (ORF), die bereits in der zweiten Ausgabe vom 8.
Dezember 1973 ein veritabler Flop gewesen ist und daraufhin abgesetzt wurde.
DIE SPARMEISTERSCHAFT VON OSTERREICH. EIN FAMILIENQUIZ«1 War ein wenig er-
folgreicher Versuch des ORF, im Samstagabendprogramm eine staatliche Pada-
gogik des privaten Sparens unterhaltsam und publikumswirksam zu etablie-
ren. Ziel der Show war es, das Auskommen mit dem verfiigbaren Einkommen,
also das private Haushalten televisuell zu vermitteln und mehr noch, eben die-
ses fiir die Kandidatinnen und das Publikum sichtbar und kontrollierbar zu
machen.

Angesprochen war bereits im Titel der Show, dass es um einen Wettkampf in
einer 6konomischen Disziplin, um eine Meisterschaft im Sparen, also im Ver-
walten einer noch nicht vorhandenen materiellen Fiille im Alltagsleben, ging.
Der Titel stellte auch klar, dass es sich um ein nationales Wettkampfprojekt
handelte, das televisuell ausgetragen und osterreichweit ibertragen wurde.
Die Idee von Gemeinschaft, die das Fernsehen dabei ganz wesentlich {iber ein
Konsumversprechen als Teilhabe am besseren Leben kommunizierte, habe ich
an anderer Stelle fiir die 1970er Jahre als Prozess des Fernseh-Nation-Werdens
von Osterreich beschrieben (vgl. Bernold 2007). Im Fall der SPARMEISTERSCHAFT
entwickelte sich die Einiibung in ein planerisches Verwalten des Haushalts-
budgets zum nationalen Wettkampfprogramm. In Kooperation mit den 6ster-
reichischen Sparkassen wurde vom ORF die am sparsamsten wirtschaftende Fa-
milie Osterreichs gesucht.

Ich werde das Scheitern der SPARMEISTERSCHAFT in der Folge als Kode fiir die Un-
gleichzeitigkeiten und Widerspriiche in der televisuellen Bewirtschaftung des
Sozialen der frithen 1970er Jahre lesen. Dies ldsst sich besonders gut im Ver-
gleich mit der fast zeitgleich laufenden und iiberaus erfolgreichen Familien-
Quizshow des 6ffentlich-rechtlichen Fernsehens in Osterreich, in der BRD und
der Schweiz, WUNScH DIR wWAs (ORF/ZDF/SRG 1969—72) zeigen, die einer grund-
legend anderen, vor allem aber widerspruchsfreien 6konomischen und televi-
suellen Logik folgte.
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Aus einer Gegenwartsperspektive ist DIE SPARMEISTERSCHAFT VON OSTERREICH in
vielfacher Hinsicht interessant: Zum einen fiithrte Peter Patzak (KOTTAN ERMIT-
TELT, AT, ORF, 1976-83), einer der renommiertesten Film- und TV-Regisseure des
Landes, Regie. Seine Handschrift zeigte sich in Form von skurrilen Sketcheinla-
gen, die die gesamte Show durchzogen und auf einer Meta-Ebene die Anliegen
der Sendung karikierten beziehungsweise persiflierten. Dennoch oder gerade
deshalb funktionierte die Show nicht und wurde, was aus heutiger Perspektive
durchaus nachvollziehbar ist, von der zeitgendssischen Kritik als peinlich, unin-
teressant und langweilig zuriickgewiesen. Insbesondere gegen die zweite und
letzte Folge im Dezember 1973, auf die ich mich im Folgenden beziehen werde,
hagelte es vernichtende Urteile u. a. in der Fernsehzeitschrift Horzu.

Zum anderen ist die Show interessant, weil sie von einer Frau, von der Schau-
spielerin Maria Schell, moderiert wurde. 1926 in Wien geboren, 1938 in die
Schweiz emigriert, war Schell in den1g5soerJahren zu einem der bedeutendsten
Stars des deutschen Films avanciert. Im deutschsprachigen Raum der 1960er
und 1970er Jahre war es die absolute Ausnahme, dass eine Frau eine Samstag-
abend-Quizshow alleine moderierte. Anneliese Rothenberger und Catharina
Valente hatten ihre eigenen Musikshows, abgesehen davon waren es Manner
- eventuell mit weiblicher Assistenz —, die durch die grofRen Unterhaltungs-
sendungen des deutschsprachigen Samstagabendprogramms fiihrten. Maria
Schellnahm in der Show also einerseits die professionelle Position einer Pionie-
rinin der Medienbranche ein, andererseits legte sie die Moderatorinenrolle als
paradigmatische Mutterfigur an, die in einer Mischung aus Naivitiat und Ge-
lehrsamkeit eine unsicher und oftmals peinlich wirkende Kommunikation mit
den eingeladenen Kandidatinnen und Expertinnen pflegte. Die Peinlichkeit
der Performance der Showmasterin riithrte nicht zuletzt aus den geschlech-
terpolitischen Widerspriichen, die die Dramaturgie und das Konzept der Show
wahrscheinlich ungewollt zur Auffiihrung brachten. Dazu zadhlten die Adres-
sierung des Anstiegs der Frauenerwerbsarbeit bei gleichzeitiger Konzentrati-
on auf Fragen der Haushalts6konomie, die Thematisierung zunehmender Kon-
sumanreize bei gleichzeitigem Sparauftrag in der Verwaltung des alltaglichen
Lebens, emanzipatorische und antifeministische Elemente et cetera.

Sendungen, die sich nicht durchsetzten, so meine Ausgangsthese, verweisen
auf Widerspriiche und Ungleichzeitigkeiten sowohl in televisuellen Stilen, ide-
ologischen Haltungen wie auch in televisuellen Okonomien. Flops der Fern-
sehgeschichte machen Fernsehen als Aushandlungsort sichtbar, in dem ver-
schiedene Akteurinnen und Interessen, Programmmacherinnen und Publikum
in einem dynamischen und konfliktreichen Prozess der Bedeutungsherstellung
begriffen sind. Die 6sterreichische SPARMEISTERSCHAFT ist, so mochte ich zeigen,
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symptomatisch fiir eine spezifische, konsumhistorische, medienhistorische
und geschlechterpolitische Situation des Ubergangs. Die Koordinaten dieses
Ubergangs waren 6konomisch einerseits durch eine Mangel- und Aufbauéko-
nomie in den Nachkriegsjahrzehnten und andererseits durch die Etablierung
einer wohlfahrtsstaatlich grundierten Konsumgesellschaft austro-keynsia-
nischen Zuschnitts in den 1970er Jahren gekennzeichnet. Letztere federte die
internationale Olkrise des Jahres 1973 und die damit verbundenen Konjunk-
tureinbriiche im nationalen Rahmen entscheidend ab. Medien- und instituti-
onshistorisch markierte das Produktionsjahr der SPARMEISTERSCHAFT 1973 das
Ende einer Periode experimenteller Fernsehgestaltung des ORF in den frithen
1970er Jahren zugunsten eines auf Objektivitdit setzenden Informations- und
Bildungsfernsehens. Auf geschlechterpolitischer Ebene vollzog sich ein lang-
samer Wandel von der traditionellen Familie mit den Positionen Hausfrau und
Erndhrer hin zu etwas partnerschaftlicheren Lebensmodellen auf der Grund-
lage zunehmender Berufstdtigkeit und wachsender Bildungschancen von
Frauen, wie sie in weiterer Folge insbesondere durch die Familienrechtsreform
1975 juristisch fundiert und durch die Frauenbewegung der frithen 1970er Jah-
re erkdmpft worden sind.

Fernsehen, Geld und Geschlecht

Das Konzept der SPARMEISTERSCHAFT fokussierte den privaten Konsumraum Fa-
milie und thematisierte sowohl das Familieneinkommen wie auch das zumeist
von Frauen verwaltete Wirtschaftsgeld 6ffentlich, brachte also vor der TV-Ka-
mera zur Sprache, was gesellschaftlich insbesondere im deutschsprachigen
Raum mit einem strategischen Schweigen belegt gewesen war und ist: Geld.
Geld ist Medium und Tauschmittel der Okonomie. Geld setzt Relationen (vgl.
Winkler 2004, 56) in erster Linie zwischen denen die es haben und denen die es
nicht haben, zwischen Arm und Reich, aber auch zwischen denen die mehr und
denen die weniger davon haben. Geld — und damit auch die Relationalitat sozi-
aler Differenzierung — war in der Sendung omniprasent.

Die SPARMEISTERSCHAFT war eine Kooperation der dsterreichischen Sparkassen
mit dem ORF. Das Drehbuch schrieb der stellvertretende Direktor der Zentral-
sparkasse und so sah die Sendung liber weite Strecken auch aus. Die Studio-
biihne in der Wiener Stadthalle war mit dem Sparkassenlogo und tiberdimen-
sionalen Schilling-Miinzen dekoriert, auf denen zum Beispiel der Schriftzug
»Republik und Schilling« bildschirmfiillend zu sehen war. Der Punktestand
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wurde auf Margeritenbliiten angezeigt, die anstelle des Bliitenstaubs Ein-
Schilling-Miinzen zeigten.

Die drei Kandidatinnen-Familien aus unterschiedlichen Regionen des Landes
wurden zu Beginn durch den Beruf der Vater vorgestellt (Oberstleutnant, tech-
nischer Angestellter, Polizist). Die teilnehmenden Familien reprasentierten
nicht jene, die kein Auskommen fanden, sondern verkérperten den unteren
Rand der Mittelschicht. Soziale Differenzen wurden televisuell liber detail-
lierte Angaben zur Hohe des Familieneinkommens (zwischen 8.500 und 9.500
Schilling) sowie zur Hohe des Haushalts- und Taschengeldes und zur prozen-
tualen Verteilung der Ausgaben fiir Erndhrung, Putzmittel, Kosmetika et cete-
ra kommuniziert. Zu diesem Zweck war wahrend der Vorstellung der Familien
eine Familienfotografie und der ausgefiillte statistische Fragebogen zu Ein-
und Ausgaben der jeweiligen Familie bildschirmfiillend zu sehen. Diese Da-
ten wurden gleichzeitig durch eine Expertin des Vereins Gut haushalten (Dr.
Hertha Wohlrab) vorgelesen, die selbige im Vorfeld der Sendung bei den Fa-
milien erhoben hatte. In dieser Weise fotografisch und 6konomisch-statistisch
erfasste Familiensubjekte traten in der Show im Kampf um effektivere Ausga-
benbeschrankung und -verteilung zugunsten zukiinftiger GroRinvestitionen
(Hausbau, Auto, Moped) gegeneinander an. Die dabei abgefragte Sozialtechnik
der Selbstkontrolle und Mangelverwaltung wurde insbesondere den Frauen
abverlangt und gleichzeitig als besondere Kunst und Kompetenz gefeiert. Die
Zustandigkeit fiir den Haushalt in eine Machtposition umzudeuten hat eine
lange diskursive Tradition. Die Rede von der Macht der Hausfrau, die ins 19.
Jahrhundert zuriickreicht und auch in der ersten Frauenbewegung von kom-
plementarfeministischen Ansdtzen vertreten worden ist, wurde zum Beispiel
in dem Dialog der Showmasterin und der professionellen Expertin des Vereins
Gut haushalten 1973 reanimiert:

Expertin: Zusammenfassend kann ich sagen, dass in drei Punkten bei allen drei Familien Uber
einstimmung herrscht: Erstens, dass die Manner im Haushalt handwerklich arbeiten, sie tape-
zieren, streichen Tlren und reparieren Fenster.

Maria Schell: Solche Manner wiinschen wir uns alle, ich hab Gott sei Dank auch so einen (lacht).
Expertin: Ja. Und zweitens, dass sie solche Reisen machen, dass das Budget nicht iibermaRig
belastet ist.

Maria Schell: Also dass sie nicht weil Gott wo hinfahren.

Expertin: Mmh und drittens stellt sich heraus, dass die Frauen im Wesentlichen die Finanzmi-
nister sind.

(Maria Schell lacht laut auf.)

Expertin: Ja, sie flihren das Haushaltsbuch und...
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Maria Schell: Aber das heiflt nicht, dass sie eine Frauenrechtlerin sind?
Expertin: Nein, natirlich nicht. Es ist wichtig zu planen.
Maria Schell: Das heit es nicht (lachelt). Wir wollen unseren Mannern die Fithrung tUberlassen.

Nur nicht im Haushalt.

Im Fall der SPARMEISTERSCHAFT hatte diese televisuelle Okonomie des Wissens
eine gegenderte Dimension. Die Spannung des Wettkampfs sollte sich fiir das
Publikum durch den Test des Wissens der Kandidatinnen-Frauen iiber das Ein-
kommen ihrer Manner und des Wissens der Kandidaten-Manner liber die Aus-
gaben ihrer Frauen herstellen. Die televisuelle Okonomie des Wettbewerbs
wurde in der Show mit geschlechtsspezifisch kodierten Wissensordnungen des
alltaglichen Haushaltens von Mittelschichtfamilien verkniipft, die im Wettbe-
werb der Kandidatinnenfamilien stellvertretend vor- und aufgefiihrt wurden.
Die Fernsehzuschauerinnen sahen, was die Manner der Kandidatinnenfami-
lien iiber das Ausgabeverhalten ihrer Frauen zu wissen glaubten und was die
Frauen liber das Einkommen ihrer Mdnner zu wissen glaubten. Nur das Fern-
sehpublikum sah und wusste daher, wie es wirklich gewesen ist.

Im ersten Spiel trugen die Manner in einem lberdimensionalen Haushalts-
buch ein, wie viel Prozent des Wirtschaftsgeldes ihrer Meinung nach ihre Ehe-
frauen durchschnittlich fiir Erndhrung, Reinigungsmittel oder auch fir sich
selbst ausgaben. Punkte erhielt die Familie, wenn diese Angaben mit den An-
gaben der Ehefrau Ubereinstimmten. Das Saal- und das TV-Publikum bekam
dabei Einblick in die Hohe der Ausgaben- und Einkommensverteilung der TV-
Familien. Flir das Publikum sichtbar wurden durch das Quizspiel aber auch ge-
schlechtsspezifische Haushalts6konomien wie etwa jene, dass die Manner die
Ausgaben, die Frauen fiir sich selbst tatigen, durchgangig hoher einschatzten
als sie von den Frauen angegeben wurden.

Im zweiten Spiel wurde die Spar-Erziehungsleistung der Miitter in performa-
tiver Weise ermittelt. Die Kinder spielten Lebensmitteleinkaufe nach, die Miit-
ter kontrollierten vor der Kamera das ausgegebene Geld und die eingekauf-
ten Waren. Im letzten Spiel »Wer hat das Sagen beim Wirtschaftsgeld« wurde
die Ubereinstimmung in der (Selbst-)Wahrnehmung der privaten Macht- und
Geldverhdltnisse 6ffentlich getestet und mit einer Fessl-Studie des gleichna-
migen Markt- und Wirtschaftsforschungsinstituts verschaltet, dessen Leiter
als Studiogast eingeladen war. Der Experte der Marktforschung berichtete der
Showmasterin von einer Studie iiber die Frau in Osterreich, die das statistisch
erhoben hatte, was die SPARMEISTERSCHAFT im Wettbewerbsspiel zum Thema
machte: das 6konomische Wissen und die 6konomischen Praktiken der pri-
vaten Haushalte. Der Experte berichtete, dass etwa 67 Prozent der befragten

GEGENDERTE WisSENs-OKONOMIEN

91



92

Frauen angaben, dass sie wiissten, wie hoch das Einkommen ihres Mannes sei.
Der Experte erlauterte die Beobachtungstechnik der Konsumentenforschung
und verweigerte —um Ehestreitigkeiten im gesamten Land zu verhindern - den
errechneten Durchschnittswert des Wirtschaftsgeldes und die durchschnitt-
liche Ausgabenverteilung desselben zu veréffentlichen.

Wenn Maria Schell im Sinne des staatlichen Erziehungsauftrags, wie er in der
SPARMEISTERSCHAFT durch den Verein Gut haushalten reprasentiert war, nach-
driicklich fragte: »Na, sollten die Frauen nicht ein Haushaltsbuch fithren?«, so
antwortete der Vertreter der Marktforschung: »Unsere Aufgabe ist es nicht, zu
bewerten oder vorzugeben, unsere Aufgabe ist es, zu sagen, wie es ist.«

Mit den beiden Expertinnen in der SPARMEISTERSCHAFT verband sich ein ge-
genderter Modus unterschiedlicher Wissensformen. Der staatlich padago-
gisierende Zugriff in Form der Wissensvermittlung bzw. des Wissens um die
Bilirgerlnnen, wurde durch die Expertin vom Verein Gut haushalten weiblich
attribuiert. Dieser Modus der staatlich verordneten Regulation und Selbstbe-
obachtung der Bediirfnisse hat eine lange, ebenfalls weiblich kodierte Tradi-
tion in der Fiirsorge oder aber im Konsumentinnenschutz und der Konsumen-
tinneninformation. Die marktvermittelte Vermessung der Konsumentinnen
und des Publikums durch das Marktforschungsinstitut hingegen war in der
SPARMEISTERSCHAFT madnnlich verkérpert und stellte den Anspruch nicht nor-
mierend zu wirken, sondern die sWirklichkeit« zu kennen, »wie sie ist«.

Televisuelle Okonomien: Sparen, Wiinschen, Wissen

Das Sparen avancierte in den Nachkriegsjahrzehnten zu einer dominanten auch
staatlich geférderten Haltung der Osterreicherinnen. 1952 wurde der Weltspar-
tag wieder eingefiihrt, ab 1954 initiierte der Staat das Schulsparen und veran-
kerte 1962 das Sparen juristisch durch das Sparférderungsgesetz. Ein griines
Mannchen mit rotem Hut, genannt »Sparefrohk, fungiert seit den 1950er Jah-
ren als populires Symbol der Spargesinnung der Osterreicherinnen. Die SPAR-
MEISTERSCHAFT wurde 1973 also zu einem Zeitpunkt gesendet, der international
von starken Wihrungsturbulenzen und der Olkrise bestimmt war. In Osterrei-
ch regierten die Sozialdemokraten. Fernsehen war als Effekt und Generator
moderner Konsumkultur spatestens ab 1969 und mit der Uberschreitung von
einer Million Haushalten, die im Besitz eines Fernsehgerates waren, als Teil der
dominanten Alltagsrealitdt eines groBen Teils der Bevolkerung etabliert.

Was Stephen Heath als »displacement of representation from political into
economicterms« (Heath 1991, 271) beschrieben und als die wesentlichste gesell-
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schaftliche Funktion von Fernsehen bezeichnet hat, bekam allerdings in einer
wertekonservativ und katholisch gepragten Kultur nur sehr langsam Kontur.
Erst ab Ende der 1960er Jahre wurde das Fernsehpublikum auch in Osterreich
als Zielgruppe definiert.

Die Institutionalisierung der Publikumsforschung durch den ORF fiel in das
Jahr 1968 (ORF-Almanach 1969, 169). Erst ab diesem Zeitpunkt wurde Politik
zunehmend auch audiovisuell vermittelt und das heiBt: nach der Logik des
Marktes reprasentiert und gemacht. Im Zentrum der 1970er Jahre stand die
Frage nach der Modernisierung von Produktions- und Konsumordnungen, aber
auch jene nach Geschlechterordnungen im Kontext eines sozialpartnerschaft-
lich organisierten Nationalstaats (vgl. Bernold 2007). Obgleich das Publikum in
den 1970er Jahren statistisch erfasst und zunehmend im Studio, als Saalpubli-
kum oder auf der StraBe gezeigt, befragt und diskursiv hergestellt wurde, blieb
es kontingent und unberechenbar — auch dafiir ist das Scheitern der SPARMEI-
STERSCHAFT ein Indiz.

Fernsehen produzierte, klassifizierte, selektierte und hierarchisierte ab den
1970er Jahren auch in Osterreich zunehmend verschiedene Bedeutungen da-
von, was soziale und nationale Zugehorigkeit, was Konsum und auch was Fern-
sehen reprasentierte. Die relative Gleichzeitigkeit der Produktion von SpARr-
MEISTERSCHAFT und WUNscH DIR waAs sind ein Beleg dafiir, dass verschiedene
Vorstellungen von Wissen, Geld und Zeit im staatlichen Fernsehen mit teils un-
terschiedlichen Okonomien zirkulierten und in Aushandlung begriffen waren.
Quizshows stellten dabei eine privilegierte televisuelle Form dar, um verschie-
dene 6konomische Logiken zu visualisieren. Nach den ersten Quizsendungen
der 1950er und 1960er Jahre, die auf die Abfrage von Wissen gerichtet und di-
daktisch angelegt waren, wie Quiz EINUNDzZWANZIG (ORF, A, 1958—74) oder EINER
WIRD GEWINNEN (ARD, D, 1964-66; ORF, A,1968/69; SRG, CH, 1979-87), brachten
verhaltensorientierte Shows wie WUONScH DIR WAs oder eben auch die SPARMEI-
STERSCHAFT die Kandidatinnen in Situationen, in denen Verhalten und fami-
lidre Verhaltensabstimmung televisuell getestet wurden (vgl. u. a. Friedrich
1991). Information und Wissen oder das Wissen um die jeweilige Innenperspek-
tive der anderen Familienmitglieder der Kandidatinnen bestimmten das Spiel.
WUNscH DIR was, das sogenannte »linke Familienspiel« instrumentierte und
eréffnete ein Jahrzehnt, in dem die Durchsetzung des sozialdemokratischen
Wohlfahrts- und Bildungsstaates die traditionelle klassenspezifisch struktu-
rierte Alltagskultur zunehmend erodierte. Die Medien und insbesondere das
Fernsehen generierten und artikulierten diesen gesellschaftlichen Wandel
ganz wesentlich mit und konstituierten einen von ideologischen und sozialen
Differenzen scheinbar gereinigten dafiir aber sozialpartnerschaftlich und par-
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teipolitisch regulierten, medialen Raum nationaler Zugehérigkeit. Mit der Aus-
strahlung der Serie EIN ECHTER WIENER GEHT NICHT UNTER (ORF, A, 1975-79) ging
in Osterreich 1975 erstmals eine Familienserie auf Sendung, in der die Woh-
nung einer fiktiven Wiener Arbeiterfamilie gezeigt wurde und sich der sozial-
kritisch aufgeladene Anspruch auf die Reprasentation einer ésterreichischen
Normalfamilie jenseits der angestellten Mittelschicht manifestierte. Diese
Form der televisuellen Reprasentation einer insbesondere durch ihr Sprachidi-
om markierten proletarischen Wiener Familie Mitte der 1970er Jahre verweist
auf die Konsolidierung eines vorangegangenen Prozesses, der als kulturelle In-
tegration der 6sterreichischen Arbeiterschaft in ein national definiertes »Wir«
zu deuten ist (vgl. Bernold 2007). »Die Fernseh-Wettspiele«, schrieb Gilles De-
leuze, »haben deshalb einen so grofRen Erfolg, weil sie die Unternehmenssitu-
ation addquat zum Ausdruck bringen« (1990, 7). Der Ubergang von einer am
Modell der Fabrik orientierten Disziplinargesellschaft zu einer am Modell des
Unternehmens orientierten Kontrollgesellschaft wie Deleuze sie skizziert hat,
fand in WUONscH DIR wAs moglicherweise einen strategischen Ort der Antizipa-
tion (vgl. Bernold 2007).

Die nur national produzierte SPARMEISTERSCHAFT VON OSTERREICH war im Ge-
gensatz zu WUNscH DIR WAs nicht so sehr am Wunsch und seiner Erfiillung
als an dessen Aufschub und planerischer Regulierung orientiert. Im Fall von
WUNScH DIR was verschrinkte sich die Okonomie des (Konsum)Wunsches mit
dem Diskurs eines psychologischen Selbst- und Familienmanagements (vgl. I11-
ouz 2009). Diese strategische Verbindung von Okonomie und Psychologie hat-
te in Kombination mit dem Spektakel der televisuell beobachtbaren und zu
bewertenden Selbst-Uberwindung der Kandidatinnen sicherlich zum voraus-
weisenden Erfolg der Show beigetragen.

Die SPARMEISTERSCHAFT hingegen kniipfte einerseits an eine Okonomie des Ver-
zichts und (Konsum-)Aufschubs an, wie sie fiir die 1950er und 1960er Jahre in
der Verquickung mit padagogisch-paternalistischen Diskursen im Fernsehen
kennzeichnend gewesen ist. Gleichzeitig aber visualisierte und propagierte
die SPARMEISTERSCHAFT verschiedene statistische Techniken der Selbstbeobach-
tung und der Beobachtung des Sozialen in 6konomischen Kategorien. Bei der
Vorstellung der Kandidatinnen-Familien wurde eine Statistik tiber die Vertei-
lung der Kinderzahl in Osterreich eingeblendet. Die Ein-Kind-Kandidatinnen-
Familien wurden damit als statistisch reprdasentative, heterosexuelle Normal-
familie legitimiert. »Das ndchste Mal kommen vielleicht die Familien mit den
meisten Kindern dran — sie haben noch ein ganzes Jahr Zeit sich zu qualifizie-
ren«, kommentiert Maria Schell an dieser Stelle lachend die biopolitische Inter-
ventionsoption des Fernsehens.
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Wahrend WUNscH DIR wAs einen emotional aufgeladenen Initimitats-Kode der
Ubereinstimmung der einzelnen Familienmitglieder zum Gegenstand und die
innerfamilidare Kooperation zum Ziel des Wettkampfes machte, der vom Pu-
blikum bewertet wurde, orientierte sich die SPARMEISTERSCHAFT an einem pa-
dagogisch-kontrollierenden Kode, der die sozialen Differenzen zwischen den
Familien wie auch die asymmetrischen und gegenderten Ausgaben- und Ein-
kommensverhdltnisse innerhalb der Familien sichtbar und statistisch messbar
machte. Anders als bei dem wesentlich erfolgreicheren WUNscH DIR wAs war
der Preis bei der SPARMEISTERSCHAFT keine Urlaubsreise sondern ein Jahr Haus-
haltsgeld.

WUNscH DIR was legte eine Spur zur televisuellen Inszenierung des Tests und
damit der Teilhabe bzw. Beteiligung des Publikums (Lichttest), in der es auch
wesentlich um eine neue Anordnung des Publikums zum Apparat Fernsehen im
Allgemeinen ging. Die Bewertung der Kandidatinnen verblieb bei der SPARMEI-
STERSCHAFT demgegeniiber in der Hand einer anonymen Jury beziehungsweise
beiden beiden eingeladenen Expertinnen, die die Logik der 6konomisch-pada-
gogischen Beratung (Verein Gut haushalten) und der sozialwissenschaftlich-
statistischen Erfassung (Fessl-Institut) reprasentierten. Wahrend WUNSscH DIR
was die Logik von Aktivierung, Partizipation und Sichtbarkeit des Publikums
mit Test und Wettbewerb verkniipfte, vermischten sich ausgewahlte, neue, te-
levisuelle Gestaltungsformen in der SPARMEISTERSCHAFT mit alten an dem Mo-
dell der Kontrolle und Normierung orientierten Relationen zum Publikum.
Die konservative Okonomie der Sparerziehung in Verbindung mit den progres-
siven Ansagen der Sendung, wie etwa dem Einsatz einer weiblichen Show-
masterin, erzeugten deren Widerspriichlichkeit und Uneindeutigkeit. Beide
Elemente wurden durch die Sketcheinlagen persifliert und unterlaufen. Mas-
kierte oder verkleidete Manner, die an Bankrauber erinnerten, betraten im-
mer wieder die Studiobiihne der Stadthalle, wollten einen Geldkoffer abgeben
und wurden von Maria Schell jedes Mal an die Aufnahmeleitung verwiesen
oder von Ordnungskriften, die wiederum von berithmten Persénlichkeiten ge-
spielt wurden (z. B. von der Boxerlegende »Hansee« Orsolic), abgefiihrt. Diese
kurzen Einlagen inszenierten das fiktive Einbrechen des Realen in die Realitat
des Fernsehens und waren damit auch Ausdruck des Ubergangs des Fernse-
hens von der Phase der Selbstverstandlichkeit in die Phase der Selbstreflexivi-
tat (vgl. Engell 2003). Sie zitierten gewissermalen auch die Avantgardeperiode
des Osterreichischen Fernsehens, die zwischen 1970 und 1973 bemerkenswerte
Film- und Fernsehproduktionen hervorgebracht hatte (vgl. Szely 2005). Im Kon-
kreten zitierten sie ein Fernsehereignis, das nur wenige Wochen zuvor als LI-
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VE-Krimi und Fernsehexperiment im November 1973 aus der Stadthalle liber-
tragen wurde: FERNSEHEN ZWISCHEN LIVE UND TOD.

Der humoristische Einsatz des Bankraubermotivs war die genaue Antithese zur
Okonomie des Sparens, die der pidagogisierenden Dramaturgie der Sendung
zugrunde lag. In der Bank befindet sich jenes Medium im Uberfluss, an dem es
den meisten Menschen mangelt (Schonberger 2001, 40). Der Bankraub ist das
dem Sparen genau entgegengesetzte Mittel, um mit diesem Mangel umzuge-
hen.

Das theatrale Spiel mit dem Bankraub und dem Geldkoffer adressierte eine ver-
breitete kollektive Fantasie der individuellen Umverteilung beziehungsweise
des individuellen Eingriffs in die kapitalistische Bewirtschaftung des Sozialen.
Fernsehen als Agentur der sozialen Differenzierung persiflierte sich in diesen
Sequenzen selbst.

War das Sendekonzept der SPARMEISTERSCHAFT in vielen Gestaltungselementen
und in Bezug auf die vermittelten Ideologeme eher konservativ angelegt, iro-
nisierten die Liveauftritte von als Bankrdauberlnnen maskierten Schauspie-
leriInnen hochst fortschrittlich und experimentell nicht nur die Aussage der
Sendung selbst, sondern dariiber hinausgehend das Verhdltnis von Fernsehen
und Wirklichkeit und auch das in SPARMEISTERSCHAFT aufgerufene Zusammen-
spiel von Geld, Wissen und Macht. Dies ist umso paradoxer, als die ganze Show
von den Sparkassen mitproduziert und finanziert wurde. Am Ende der Show
trat Otto Schenk, einer der berithmtesten Theaterschauspieler und Regisseure
des Landes, als Maria Schell verkleidet auf und brachte den Geldkoffer auf die
Bithne, der den Haushaltsgeldgewinn beinhaltete. Das Doppelgangermotiv in
Form des Cross Dressing revidierte gewissermaRen ironisch am Ende der Sen-
dung die Prdsenz einer einzelnen weiblichen Showmasterin durch einen als
Frau verkleideten Mann.

Ungleichzeitige Elemente einer medialen Modernitat und Konsumlogik verlie-
hen der Show ihre formale, inhaltliche, ideologische und vor allem geschlech-
terpolitische Uneindeutigkeit. Moderne Gestaltungsmittel wurden mit dem
Auftrag der Sparerziehung verkniipft, der in einem normierend paternalis-
tischen Stil in erster Linie durch Frauen vermittelt wurde. Die Logik der Un-
terhaltungsshow vertrug sich schlecht mit dem Auftrag des nationalen Er-
ziehungsprogramms zum rationalen Einkauf. Eine Frau moderierte erstmals;
diese aber positionierte Weiblichkeit iberaus konservativ und wurde in der
Schlussszene durch ihre performative Verdopplung durch einen als Frau ver-
kleideten Mann gewissermaRen neutralisiert. Eine weibliche Expertin und
Akademikerin wurde eingeladen und dazu ermuntert, sich davon zu distanzie-
ren, eine Frauenrechtlerin zu sein.
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Die Show fokussierte einen 6konomischen Raum und damit verbundene alltag-
liche Handlungsweisen (Einkaufen, Mangelverwaltung, Putzen, etc.), die spa-
testens seit den 1950er Jahren als unbezahlte Arbeit Frauen aller Schichten zu-
gewiesen wurden und der 6ffentlichen Sichtbarkeit entzogen waren. Dieser
6konomische Handlungsraum war gleichzeitig gesellschaftlich als >weiblich:«
und »unbedeutend« konnotiert und abgewertet. Die televisuelle Sichtbarma-
chung der privaten Haushaltsékonomien in konkreten Zahlen bedeutete auch,
dass die soziale Ungleichheit geschlechtsspezifischer Arbeits- und Geldvertei-
lung (vgl. Winker/Degele 2009) auf dem Monitor der Fernsehgerate und gleich-
zeitig auf dem »inneren Monitor« der Zuschauerinnen erschien. Die televisuelle
Propagierung der Verdéffentlichung des privaten Haushaltens durch die Spar-
kassen verfehlte wohl nicht zuletzt deshalb ebenso wie die 6konomisch-stati-
stische Selbst-Erfassung als homo oeconomicus ihr Publikum und ihr Ziel.

Das Scheitern der SPARMEISTERSCHAFT VON OSTERREICH, dieser Spar- und Pla-
nungsanleitung im Unterhaltungsformat, verweist auf Briiche und Ungleich-
zeitigkeiten eines medialen, konsum- und geschlechterhistorischen Wandels.
Wahrend Fernsehen in denslangen<1g60er Jahren das Publikum und damit die
Konsumentinnen noch groRteils {iber normative Vorgaben adressierte, wurde
Fernsehen in den 1970er Jahren nur langsam und keinesfalls linear zu einem
Forum flexibler Normalisierung (Winkler 2004, 183f.). 1974 startete die Erfolgs-
show der spaten 1970er Jahre AmM LAUFENDEN BAND (ARD, D 1974-79). Am Ende
jeder Sendung wurden die Konsumgegenstinde vor den Augen der Kandida-
tinnen am Laufband vorbeigefahren und die Fliichtigkeit der Warenwelt wur-
de televisuell darin zur individuellen Chance auf Gewinn umgedeutet. Indi-
viduelles Geddchtnis und Merkfihigkeit gegeniiber den materiellen Dingen
und den televisuellen Informationen selbst waren dabei gefragt und machten
Fernsehen zunehmend zu einer Praxis der (Selbst)Beschaftigung mit Waren,
Wissen und Wettbewerb. »Okonomisches Regieren begreift den 6konomischen
Menschen als eminent regierbaren, zielt auf eine Art effizienter und dauer-
hafter Selbstbeschdftigung, in der der Wettbewerb und seine Abwandlungen
das Dickicht der sozialen Beziehungen kldrt und durchdringt« (Vogl 2009).
Die Grenzen und Widerspriiche, insbesondere aber die kontingente Qualitat
6konomischen Regierens via Fernsehen sind, so konnte ich zeigen, in den er-
folglosen und gescheiterten Produktionen der Fernsehgeschichte, wie etwa
der SPARMEISTERSCHAFT oftmals klarer zu rekonstruieren wie in ihren erfolg-
reichen Programmen.
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Vraath Ohner
DiE DYSTOPIE FERNSEHEN

Die folgenden Uberlegungen zur Dystopie Fernsehen gehen von der einfachen
(und vielleicht auch etwas ungenauen) Beobachtung aus, dass es keine Utopie
Fernsehen gibt, die mit jenen Utopien vergleichbar ware, wie sie fiir den Film
seit den Zwanziger Jahren des vorigen Jahrhunderts — von den russischen Kon-
struktivisten oder der franzésischen Avantgarde — immer wieder formuliert
wurden. Sieht man einmal von den sogenannten Funktionsutopien ab, wel-
che die lange Zeitspanne iiberbriickten, in der Live-Fernsehen zwar vorstell-
bar war, aber technisch noch nicht zu realisieren, hat man dem Fernsehen zu
kaum einem Zeitpunkt seiner Geschichte — Marshall McLuhan ware hier als
eine der wenigen Ausnahmen zu nennen - ein der Utopie Film dhnliches Po-
tenzial zur Emanzipation der Menschen und zur Revolutionierung ihrer Wahr-
nehmung zugetraut. Im Gegenteil: Von Glinther Anders’ »negativem Familien-
tisch« (1992, 104) liber Neil Postmans Wir amiisieren uns zu Tode (1985) bis hin
zur These von Gilles Deleuze, nach der das Fernsehen »die Sozialtechnologie im
Reinzustand« sei (Deleuze 1993, 110), kehrt mit schoner RegelmaRigkeit die An-
sicht wieder, dass Fernsehen und Emanzipation bzw. Fernsehen und Schonheit
oder Fernsehen und Denken jeweils grundverschiedene Dinge sind, die nicht
zusammengehen. Mehr noch: Dass beim Fernsehen das Andere der als ungenii-
gend empfundenen Gegenwart (denn darin besteht Alexander Kluge zufolge
die »Utopie Film«; Kluge 1999, 53) kein Grund zur Hoffnung, sondern zu héchs-
ter Besorgnis ware.

So schreibt beispielsweise Theodor W. Adorno ein Jahr vor der Wiederaufnah-
me des bundesweiten Fernsehbetriebs in der BRD 1954:

»Die gesellschaftlichen, technischen, kiinstlerischen Aspekte des Fernsehens kénnen nicht
isoliert behandelt werden. Sie hangen in weitem MaR voneinander ab: die kiinstlerische Be-
schaffenheit etwa von der hemmenden Riicksicht auf die Publikumsmassen, tiber die sich hin-
wegzusetzen nur ohnmachtige Unschuld sich zutraut; die gesellschaftliche Wirkung von der
technischen Struktur, auch von der Neuheit der Erfindung als solcher, die in Amerika sicherlich
wahrend der Anfangsphase den Ausschlag gab; aber auch von den offenen und versteckten Bot-

schaften, welche die Fernsehproduktionen dem Betrachter Gbermitteln. Das Medium selbst je-
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doch fallt ins umfassende Schema der Kulturindustrie und treibt deren Tendenz, das Bewusst-
sein des Publikums von allen Seiten zu umstellen und einzufangen, als Verbindung von Film und
Radio weiter. Dem Ziel, die gesamte sinnliche Welt in einem alle Organe erreichenden Abbild
noch einmal zu haben, dem traumlosen Traum, ndhert man sich durchs Fernsehen und vermag
zugleich ins Duplikat der Welt unauffallig einzuschmuggeln, was immer man der realen fiir zu-

traglich halt« (Adorno 1996, 69).

Mit der zitierten Passage beginnt Adornos Prolog zum Fernsehen. Sie unter-
wirft nicht nur das Medium insgesamt der im Kulturindustriekapitel der Dia-
lektik der Aufkldrung aufgestellten These, nach der die mit kulturindustriellen
Mitteln betriebene Aufklarung Massenbetrug sei, sondern versammelt in kon-
zentrierter Form auch einige jener Argumentationslinien, die — wenigstens im
deutschsprachigen Raum - bis zum heutigen Tag in vielfdltigen Variationen
wiederkehren: Etwa die Vorstellung, dass die Riicksicht auf den Publikumsge-
schmack die dsthetische Entwicklung des Mediums hemmt, oder die Vorstel-
lung, dass die gesellschaftliche Wirkung des Fernsehens von der Vermittlung
ideologischer Botschaften ebenso bestimmt wird wie von einer technischen
Infrastruktur, die das gleichzeitige Versenden derselben Botschaft in alle an-
geschlossenen Haushalte von einem zentralen Sender aus vorsieht (das meint
eine technisch befestigte Einschrinkung der Dynamiken o6ffentlicher Mei-
nungsbildung, die Alexander Kluge einmal als »Innenpluralismus« beschrie-
ben hat; Kluge 1999, 104). Noch nicht einmal den Kern der Funktionsutopien
aus der Entwicklungsphase des Fernsehens ldsst Adorno unkommentiert: Der
Erwartung des Simultanen, der gleichzeitigen Ubertragung eines Ereignisses
im Moment seines Eintretens, halt er entgegen, sie ware nichts weiter als ein
traumloser Traum, d.h. die Bewusstlosigkeit als solche.

Nun fdllt es aus heutiger Sicht nicht sonderlich schwer, Adornos Thesen als we-
nig stichhaltig abzutun: Zum einen hat Adorno sie vor der Wiederaufnahme
des Fernsehbetriebs in der BRD formuliert (wenn auch gestiitzt auf Studien,
die er als wissenschaftlicher Leiter der Hacker Foundation in den USA 1952/53
durchfiihrte), zum anderen sind gegen Adornos kulturkritische Positionen so-
wie gegen deren apologetische Ubernahme seither eine Reihe gewichtiger Ein-
wainde formuliert worden. Ganz grundsétzliche etwa von Joseph Vog], der der
gangigen Medien- als Kulturkritik deren apokalyptische Struktur vorhalt:

»In ihren padagogischen oder sozialtechnischen Bedenken affirmiert die geldufige Medienkri-
tik einen Vollzug, der das Gebotene der Botschaften gegen die UnbotmaRigkeit ihrer Boten aus-
spieltund eben darum der apokalyptischen Struktur nicht entkommt. (..) Eine Arbeit an den Me-

dien und ihrer Funktionsweise ware daher eine Apokalypse der Medien-Apokalypse selbst: eine

102 VRAATH OHNER



Arbeit anjenen Ereignissen und Materialitdten, die das Flimmern und Rauschen der Welt immer

noch sind« (Vogl 2002, 141).

Ein anderer, unmittelbar entlang der populdren kulturkritischen Vorurteile ge-
gen das Fernsehen formulierter Einwand findet sich in einem Aufsatz von John
Hartley mit dem vielsagenden Titel Die Behausung des Fernsehens (vielsagend
deshalb, weil Hartley argumentiert, dass das Fernsehen ein Zuhause voraus-
setzt, d.h. die mutmaRlichen Verhaltenseffekte des Fernsehens als Massenme-
dium tatsdchlich auf viel umfassendere kulturelle Entwicklungen zuriickzu-
fihren sind, unter anderem auf solche, die der Adaption des Fernsehens durch
einen Grof3teil der Bevdlkerung vorausgehen):

»Die Kluft zwischen dem Fernsehgucken und dem Verunglimpfen des Fernsehguckens ist ein
MaR fir die Angst der Wissens-Schicht vor den Volks-Schichten. Das AusmaR, in dem Fernsehen
immer noch nicht mit dem Bezugsrahmen von Kultur und Politik interpretiert wird — und statt-
dessen als eine »Massen«Technologie mit »Verhaltens«Effekten auf »andere« Bevolkerungs-
gruppen akzeptiert wird —ist ein MaR fiir den Erfolg der Wissens-Schicht, die eigenen Angste zu

popularisieren« (Hartley 2001, 269f.).

Ein weiteres Argument, das ebenfalls gegen kulturkritische Positionen ins
Treffen gefiihrt werden konnte, entstammt einem Aufsatz, der ebenso wie je-
ner von John Hartley mittlerweile zu den Grundlagentexten der Fernsehwis-
senschaft zahlt: Die Tatsache des Fernsehens von Stanley Cavell. Ausgangspunkt
von Cavells Uberlegungen ist die mangelnde Anerkennung der Tatsache des
Fernsehens, worunter Cavell sowohl das fehlende Interesse der Intellektuellen
am Fernsehen versteht (bzw. deren offene Ablehnung desselben) als auch die
durch den popularkulturellen Diskurs (nicht zuletzt des Fernsehens selbst) ver-
breitete Angst vor dem Fernsehen. Ahnlich wie fiir Vogl oder fir Hartley be-
deutet fir Cavell die Anerkennung der Tatsache des Fernsehens in erster Linie
den Versuch, »die Sendungen wie sie sind, mit all dem, was als ihre Armut er-
scheint,« (2001, 128) zu verstehen, und im Verlauf des Texts entwickelt Cavell
eine ganze Reihe von Ansatzen — etwa den vom »Strom simultaner Ereignisre-
zeptionen« —, die durchaus geeignet sind, die dsthetischen Formen des Fern-
sehens sowie ihre Unterschiede und ihre relative Armut im Vergleich zu den
asthetischen Hervorbringungen des Kinos zu erkldren. Am Ende seiner Aus-
fihrungen kommt Cavell zu einer dhnlichen Schlussfolgerung wie nach ihm
Vogl: die mangelnde Anerkennung der Tatsache des Fernsehens fiihrt er auf
die Angst davor zuriick, »dass das, was es liberwacht [monitors], die wach-
sende Unbewohnbarkeit der Welt ist, die unwiderrufliche Umweltverschmut-
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zung, eine Angst die von der Welt auf den Monitor verschoben wird« (Cavell
2001, 161).

Vor dem Hintergrund dieser, sicherlich nur in groben Ziigen skizzierten, Kon-
stellation der bestandigen Wiederkehr kulturkritischer Einwdnde gegen das
Fernsehen auf der einen, der historisch-analytischen Zurlickweisung dieser
Einwande auf der anderen Seite, drangt sich natiirlich die Frage nach der Lang-
lebigkeit der Konstellation auf: Hat diese Langlebigkeit mit dem zihen Festhal-
ten an einmal liebgewonnen Uberzeugungen zu tun, selbst dann, wenn diese
langst widerlegt sind? Damit, dass die Sprachen, in denen die Zuriickweisung
kulturkritischer Einwande formuliert wurden, nur einer winzigen Minderheit
verstandlich sind? Oder wiirde die Langlebigkeit der Konstellation schlieBlich
Niklas Luhmanns These bestatigen, nach der soziale Systeme, zu denen auch
das System der Massen- bzw. Verbreitungsmedien gehort, sich durch autopoi-
etische Schliefung konstituieren? Mdglich, aber nicht sehr wahrscheinlich. We-
sentlich plausibler (und auch produktiver), um die Langlebigkeit der Konstel-
lation zu erkldren, scheint ein Vorschlag zu sein, den Markus Stauff vor einiger
Zeit angefiihrt hat: Dieser zielt dahin, im Anschluss an Michel Foucault die Pro-
blematisierung des Fernsehens als Aspekt der »Gouvernementalitat der Medi-
en« zu begreifen.

Im Folgenden soll daher der Versuch unternommen werden, die bestindige
Wiederkehr kulturkritischer Einwande gegen das Fernsehen ebenso wie de-
ren Resistenz gegen Widerlegung als das Resultat einer Problematisierung des
Fernsehens aufzufassen, die schon alleine deshalb nicht zum Abschluss kom-
men kann, weil der Gegenstandsbereich, den die Problematisierung konstitu-
iert, ein Experimentierfeld mit vielfaltigen EinflussgroRen darstellt und kei-
nen feststehenden Erkenntnisgegenstand: Jede Losung eines Problems bringt
deshalb nicht nur neue Probleme hervor, sondert verdandert zugleich auch den
Gegenstandsbereich. »Kennzeichnend fiir den Modus der Regierungk, schreibt
Stauff,

»ist somit eine fortlaufende Problematisierung von Gegenstandsbereichen, Strategien und Ziel-
setzungen; nicht die Installation eines stabilen Regierungsverfahrens, sondern die standige
Modifikation, Anpassung und Infragestellung pragt die gouvernementalen Politiken, die sich
gerade in Auseinandersetzungen um die addquate Form der Anleitung realisieren« (Stauff 2005,

92).

Mit anderen Worten: Fernsehen will gelernt sein (in jeder Hinsicht: Produkti-
on, Distribution, Rezeption, Regulierung), auch und gerade deshalb, weil die
Norm fiir richtiges Fernsehen nicht schon von vorneherein feststeht.
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Fernsehfieber 1963

Zur Verdeutlichung der gouvernementalen Aspekte jener kulturkritischen Pro-
blematisierungen des Fernsehens, die das Fernsehen in einen Gegenstand des
Nachdenkens, der Sorge oder der moralischen Reflexion verwandeln, um auf
diese Weise zur Veranderung von Verhaltensweisen beizutragen, mochte ich
auf eine fernsehgeschichtlich iiberaus prominente Produktion ndher einge-
hen. Es handelt sich dabei um eine Fernsehdokumentation aus der Reihe ZEi-
CHEN DER ZEIT des SDR (1957-1973) von Dieter Ertel und Georg Friedel aus dem
Jahr 1963, die den Titel FERNSEHFIEBER. BEMERKUNGEN UBER DAS MASSENMEDI-
UM UND SEIN PuBLIKUM trdgt und als eine der herausragenden Beitrdge der
sogenannten »Stuttgarter Schule« zum Fernsehdokumentarismus gilt. Die
Sendung ist nicht nur ein frithes Beispiel fiir die kulturkritische Problematisie-
rung des Fernsehens durch das Fernsehen selbst; im Zusammenhang mit dem
Thema des vorliegenden Bandes diirfte zusatzlich von Interesse sein, dass im
Zuge der Problematisierung des zeitgendssischen Fernsehkonsums dieser wie
selbstverstandlich auch sozial differenziert wurde: Im letzten Drittel kontras-
tiert die Sendung die Fernsehabstinenz der zukiinftigen intellektuellen Elite
des Landes, der Tiibinger Studenten, mit dem Uberkonsum der Stahl- und Gru-
benarbeiter im Ruhrgebiet.

Zweifellos stellt FERNSEHFIEBER nicht viel mehr dar als eine Momentaufnah-
me in der Geschichte der Problematisierungen des Fernsehens, allerdings ist
der historische Moment, den die Reportage festhilt, alles andere als beliebig.
FERNSEHFIEBER beginnt mit Einstellungen auf menschenleere EinkaufsstrafRen
in deutschen Stadten. Der Grund fir deren plétzliche Entvolkerung ist die Aus-
strahlung der letzten Folge von Tim FRAZER (WDR 1963), einem sechsteiligen
Fernsehspiel nach der Vorlage des britischen Krimiautors Francis Durbridge.
Durbridge-Mehrteiler hatten schon seit 1959 in der BRD fiir leere Stralen ge-
sorgt, die Ausstrahlung des ebenfalls sechsteiligen Fernsehspiels DAs HALSTUCH
(WDR 1962) 1962 aber uibertraf mit einer Einschaltquote von 89 Prozent alles
bisher Dagewesene. Mit einem Mal wurde die Massennatur des immer noch
jungen Mediums durch die Erfahrung und das Bild leerer Einkaufsstrallen zur
sinnlichen Gewissheit. In diesem Zusammenhang, wie FERNSEHFIEBER das tut,
von einem Fieber zu sprechen, das bereits 14 Millionen Deutsche, ein Viertel
der Bevdlkerung, erfasst hat, lieB keinen Zweifel daran, wie das Bild zu lesen
ware: als Krankheitsbild namlich, das die Zuschauerinnen dazu anregen sollte,
mit ihrem Fernsehverhalten auch ihren eigenen Gesundheitszustand zu iiber-
prifen.
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Insgesamt rdumt FERNSEHFIEBER der Darstellung der pathologischen Aspekte
der Massennatur des Fernsehens breiten Raum ein: Das Fernsehfieber hat Aus-
wirkungen sowohl auf den Kinobesuch als auch auf die Bereitschaft, an Partei-
versammlungen oder an Treffen des Gesangsvereins teilzunehmen; es fiihrt
zu »Fernsehgeliisten« wahrend der Arbeitszeit und dazu, dass das Publikum
die intime Nahe zum Bildschirm als Aufforderung missversteht, das Aussehen
der Ansagerinnen zu kommentieren oder auf die Programmgestaltung aktiven
Einfluss zu nehmen; nicht zuletzt zeigt das Fernsehfieber sich am tibermaRi-
gen Fernsehkonsum im Ruhrgebiet ebenso wie an der nicht weniger patholo-
gischen (weil aus Angst vor Abhdngigkeit geborenen) Fernsehabstinenz in Tii-
bingen. Neben diesen pathologischen Aspekten kommen in FERNSEHFIEBER aber
auch jene nicht zu kurz, die auf die grundsatzliche Gesundheit der sozialen
Agentur Fernsehen hinweisen. Zum einen stellen Produktion und Verkauf von
Fernsehgerdten einen bedeutenden volkswirtschaftlichen Faktor dar, zum an-
deren kann das Verhdltnis zum Fernsehen nicht als Verhaltnis zwischen Men-
schen und seelenloser Technik beschrieben werden. Auf der anderen Seite des
Bildschirms befinden sich ebenfalls Menschen, die sich ihrer Verantwortung
fiir das Programm und fiir das gesellschaftliche Ganze sehr wohl bewusst sind,
deren Programmgestaltung von gesetzlich eingerichteten Gremien iiberwacht
und von einem unabhdngigen Institut fiir Meinungsforschung evaluiert wird.
Fiir die Alten und Kranken etwa erfiillt das Fernsehen eine wichtige sozialinte-
grative Funktion, indem es eine lebendige Verbindung zur AuRenwelt herstellt,
dariber hinaus differenziert die Reportage zwischen einer schadlichen und ei-
ner niitzlichen Form des Fernsehfiebers: Denn wahrend im Fall von Tim FRAZER
das »Gesetz der Serie« dafiir sorgt, dass »das Unzuldngliche zum Ereignis wird«
und auf diese Weise zu familidrer bzw. sozialer Anomie und Isolation beitrdgt,
erneuern Ereignisse, die das Fernsehen nur iibertragt, anstatt sie zu erzeugen
(Ereignisse wie das Endspiel um die deutsche FuRballmeisterschaft) das inten-
sive Erleben der nationalen Schicksalsgemeinschaft.

Die Ambivalenz, mit der FERNSEHFIEBER das Verhaltnis zwischen dem Massen-
medium und seinem Publikum problematisiert, kommt nicht von ungefahr.
Natiirlich geht es auch darum, die eigenen Interessen zu verteidigen (etwa
durch den selbstreferenziellen Hinweis darauf, dass die »Qualitdt« eines Pro-
gramms sich daran bemisst, ob es das Publikum zum Nachdenken anregt), so-
wie darum, die Zuschauerinnen nicht allzu sehr vor den Kopf zu stoRen. In er-
ster Linie aber ist die Ambivalenz das direkte Resultat von Forderungen, die
von der zeitgendssischen Gouvernementalitdt an eine Wissensproduktion ge-
stellt werden, die zur Modifikation von Verhaltensweisen anregen soll. Mar-
kus Stauff zufolge gehort zu diesen Forderungen etwa die Notwendigkeit, ein
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Wissen liber den zuregierenden Gegenstand zu gewinnen, das die Eigenheiten
des jeweiligen Gegenstandbereichs beriicksichtigt und produktiv werden ldsst
(2005, 91).FERNSEHFIEBER tut dies, auch wenn die Moglichkeiten der Sendung,
der geforderten Notwendigkeit zu entsprechen, beschrankt sind, wie Dieter Er-
tel am Ende der Exposition einrdumt, die gerade die sichtbarsten Anzeichen des
grassierenden Fernsehfiebers anschaulich vorgefiihrt hatte: Die exakte Unter-
suchung der Epidemie miissten die Fernsehmacher Psychologen und Soziolo-
geniiberlassen, die Funktion der Sendung bestiinde lediglich darin, die sich da-
raus ergebenden Fragen zu verdeutlichen.

Dass das Fernsehen ein »schiichterner Riese« sei, hat zeitnah (1964) auch Mar-
shall McLuhan bemerkt (McLuhan 1968). Umgekehrt vermindert diese Selbst-
beschrankung der Fernsehmacher auf die Verdeutlichung von Fragen die Ef-
fektivitat ihres Regierungshandelns kein bisschen: Zeichnen sich moderne
Regierungstechnologien doch gerade durch die Produktion und Verbreitung
von Wissensbestanden aus, die geeignet sind, den einzelnen als Grundlage
und Anhaltspunkt individueller Selbstfiihrung zu dienen. In diesem Zusam-
menhang ist Verdeutlichung schon sehr viel, wenn man bedenkt, dass Phano-
mene wie Fernsehfieber, Fernsehsucht oder Vermassung nicht schon von sich
aus natirliche Gegenstinde fiir regulierende Eingriffe darstellen, sondern
ihre Problematisierung der Neigungslinie einer Politik folgt, die, wie Michel
Foucault ausfithrte (dabei einen der geistigen Vater der »Sozialen Marktwirt-
schaft«, Wilhelm Ropke, zitierend), »den Schwerpunkt des Regierungshandelns
nach unten verlegt hat« (Foucault 2004, 210). Vor allem das Problem der so-
genannten »Vermassung«, das die sozial- und wirtschaftspolitisch negativen
Effekte jener Massen-, Konsum- bzw. Unterhaltungsgesellschaft betonte, die
ansonsten aber, wie Foucault bemerkte, »im ausdriicklichen oder unausdriick-
lichen Horizont der Regierungskunst der Jahre zwischen 1920 und 1960 lag«
(ibid.), gewann mit dem vermeintlichen Ausbruch des Fernsehfiebers neue Ak-
tualitdt und Dringlichkeit. Warnungen vor den negativen kulturellen Effekten
des Mediums hatten zwar bereits die Wiederaufnahme des Fernsehbetriebs in
der BRD 1954 begleitet. Weil das Fernsehen sich aber von Beginn an verpflich-
tet hatte, volkspadagogische Aufgaben zu libernehmen und diesen Aufgaben,
wie Knut Hickethier festgestellt hat, mit dem »Festhalten an liberkommenen
Wertsetzungen und >bewdhrten« Erzdhl- und Darstellungsmustern« (1998, 111)
nachkam, erfiillte es fiir ein Regierungshandeln, das bestrebt war, die Wirt-
schaftspolitik zur Grundlage der Sozialpolitik zu machen, eine wichtige sozial-
integrative Funktion. Folgt man auch hier Michel Foucault, dann bestand diese
Funktion in der »Wiederherstellung einer ganzen Reihe von moralischen und
kulturellen Werten, die man »warme« Werte nennen kénnte und die sich gera-
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de antithetisch zum >kalten< Mechanismus des Wettbewerbs verhalten« (2004,
334).

Vor dem Hintergrund eines wohlfahrtsstaatlichen Regierungshandelns, das
mit der Vermittlung »warmer, d.h. in diesem Fall: biirgerlicher Werte (Familie,
Besitz und Bildung) in kulturpolitischer Hinsicht einen ebensolchen Ausgleich
zwischen den antagonistischen Kraften der Gesellschaft herstellen wollte wie
in 6konomischer Hinsicht mit den Zielen der Vollbeschdftigung und der Bereit-
stellung sozialer Gliter, wird erst die ganze Dimension des Problems der soge-
nannten »Vermassung« deutlich. Ein Medium, das, wie John Hartley ausgefiihrt
hat, eben nicht als Massen-, sondern als hdausliches Medium konzipiert war
(vgl. 2001), das Uber die Vermittlung von Informations-, Bildungs- und Unter-
haltungsangeboten das gesellschaftlich auflésende Prinzip des Wettbewerbs
ausgleichen sollte, schien plotzlich und unerwartet, und zwar nicht aufgrund
seines Versagens, sondern aufgrund seines durchschlagenden Erfolgs, gegen-
teilige Wirkungen hervorzubringen. Wie FERNSEHFIEBER anschaulich vorfiihrt,
droht die gegenwartige Entwicklung bestehende soziale Differenzen nicht aus-
zugleichen, sondern zu vertiefen: Wahrend die Gelehrtenrepublik es nicht zu-
letzt aus Angst vor Ansteckung vorzieht, zur Entspannung Fontane zu lesen
und vom kulturellen Reichtum des Biedermeier zu triumen, stehen im Ruhr-
gebiet die Existenz von Gesangsvereinen und das Familienleben auf dem Spiel.
Fir Theodor W. Adorno bestand der Skandal der vereinheitlichenden Konsum-
gesellschaft im ungleichen Tausch von verdinglichter Arbeit gegen verdinglich-
ten Konsum, der die Menschen im Unklaren lasst iiber das Ausmafl der realen
Entfremdung, unter der sie zuleiden haben. »Sie verwechseln das ganz und gar
Vermittelte, illusiondr Geplante mit der Verbundenheit, nach der sie darben«
(1996, 75) schrieb Adorno 1953. Zehn Jahre spater scheint die von FERNSEHFIE-
BER problematisierte Entwicklung Adorno recht zu geben. Weil das »Gesetz der
Serie« eines Fernsehspiels wie Tim FRAZER das Bediirfnis nach Zusammenhang
nur ersatzweise befriedigt, wird die reale Entfremdung zwischen den Men-
schen nicht aufgehoben, sondern auf Dauer gestellt. Die Gesellschaft droht ge-
rade aufgrund der gelungenen Vermittlung des Vermittelten zu zerfallen. An
dieser Stelle, wo die beiden Analysen sich im Ergebnis beriihren — nicht nur in
der Feststellung der realen Entfremdung, sondern etwa auch in der Frage, was
das Publikum will (Antwort: immer nur das Schlechte) oder in der gemein-
samen Forderung nach einem »Qualitdatsfernsehen«, welches das Publikum zu
eigenen Gedanken und zu Gesprachen anregt —, lohnt es sich festzuhalten, dass
Entfremdung bei Adorno der Ausgangspunkt der Analyse ist, bei FERNSEHFIEBER
hingegen das Resultat. Wahrend der strategische Einsatz von FERNSEHFIEBER in
der Feststellung eines Reformbedarfs und der Anleitung einer Reform besteht,
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deren Ziel die Wiederherstellung der Vermittlung ist, sucht Adornos Kulturkri-
tik gerade jene menschlichen Krafte zu wecken, die dieselbe Wiederherstellung
als »herrschendes Unwesen« (1963, 60) durchschauen.

Ware mit dieser Differenz auch die zwischen gouvernementaler Problema-
tisierung und Kulturkritik bezeichnet, ist unschwer nachzuvollziehen, wa-
rum Fernsehen und Kulturkritik sich so lange Zeit gegenseitig bedingt ha-
ben: Denn wahrend die kulturkritische Ablehnung einer vereinheitlichenden
Massen-, Konsum- oder Unterhaltungsgesellschaft — entweder mit dem Argu-
ment der Entfremdung oder mit dem des Werteverfalls — der Problematisie-
rung des Fernsehens die immer gleichen Stichworte lieferte, hielt das Fernse-
hen allein schon aus dem Grund dieselben Stichworte weiterhin in Geltung,
weil der Vermittlung warmer« Werte der >kaltec Mechanismus des Wettbe-
werbs antithetisch gegeniibersteht. Es ware sicherlich interessant und auch
lohnend zu untersuchen, ob, und wenn ja, auf welche Weise, das Fernsehen
seine sozialintegrativen Funktionen modifiziert oder ganzlich aufgegeben hat.
Die rezente Debatte liber »Unterschichten«- versus »Qualitatsfernsehen« will
ja den Anschein erwecken, als ob zumindest die Privatsender diese sozialinte-
grative Aufgabe des Fernsehens aus den Augen verloren hiatten und dem Pu-
blikum einfach geben wiirden, was es verlangt. Wie so oft, werden auch in die-
ser Debatte Ursache und Wirkung verwechselt, zumal von Paul Nolte: Denn die
Angehorigen der sogenannten »Unterschicht« Noltes, mit ihrem »klassenspe-
zifischen Konsumdreieck aus Tabak, Alkohol und Lottospiel« (2004, 65), sind
ja nur unter der Bedingung als die entfernten Nachfahren der »fernsehsiich-
tigen« Kumpels aus dem Ruhrgebiet zu betrachten, sofern man bereit ist, die
Unterschiede auBer Acht zu lassen, die zwischen wohlfahrtsstaatlichen und
neoliberalen Regierungszielen bestehen. Ging es bei diesen um die Nivellie-
rung der Ungleichheit durch den Transfer sozialer und kultureller Giiter, geht
es bei jenen um die Verallgemeinerung der Form des Unternehmens. Vernach-
lassigt man diese Differenz, bleibt verborgen, dass das Ergebnis der Problema-
tisierung des Verhadltnisses zwischen Fernsehen und »Unterschicht« nicht Le-
thargie durch Uberkonsum, sondern Bediirfnisbefriedigung auf der Grundlage
knapper Ressourcen heilen miisste.

Vielleicht konnte man es — etwas verkirzt — so sagen: Nolte will Sozialintegra-
tion ohne Wohlfahrtsstaat, d.h. ohne die Zahlungsbilanz zu belasten, wahrend
die neoliberale Analyse sich vom einen wie vom anderen verabschiedet hat
und stattdessen auf die dem unternehmerischen Handeln innewohnende Ra-
tionalitdt setzt, stets knappe Ressourcen zur Erfillung individueller Bediirf-
nisse einzusetzen. An der Vielzahl und Differenzierung der Unternehmen, die
diese Rationalitat hervorbringt, orientiert das Fernsehen seine Vermittlung
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»warmer« Werte. Der Umstand, dass dieser Vermittlung das antithetische
Prinzip des Wettbewerbs entgegensteht, eréffnet der Kulturkritik bestandig
neue Problemfelder. Kein Wunder, dass das Fernsehen zur Utopie nicht taugt.
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Markus Stauff
ZUSCHAUERN ZUSCHAUEN
FERNSEHEN ALS SOCIAL MEDIUM

Wie zahllose dhnliche Sendungen begann auch die US-amerikanische Quiz-
Show I’VE GOT A SECRET«1 routinemdfRig mit einem Auftritt des Moderators,
Garry Moore, der sich an ein verdoppeltes Publikum richtet: Seine Kopfbewe-
gungen und Gesten machen deutlich, dass er teils die Zuschauerlnnen vor dem
Fernsehgerat adressiert, teils das im Saal vor Ort versammelte Publikum, auf
dessen Reaktionen er immer wieder reagiert. In einer Folge aus dem Jahr 1956
wird diese doppelte Adressierung noch dadurch unterstrichen, dass direkt hin-
ter ihm (vermeintlich unbemerkt durch ihn) Lucy Ball, Star der Sitcom | Love
Lucy, steht, deren Kérper zumindest fiir die Fernsehzuschauerinnen durch den
von Moore verdeckt wird, wiahrend sie ihren Kopf immer wieder so zur Sei-
te streckt, dass ihre Grimassen, mit denen sie seine Anmoderation kommen-
tiert, sichtbar werden. Dies fiihrt zu heftigem Lachen im Saal, auf das Moore
mit (gespielter) Verwunderung, Entriistung oder Insistenz reagiert. Am Ende
seiner Anmoderation will er Lucy Ball mit ausladender Geste auf die Bithne ru-
fen, um dabei erschreckt festzustellen, dass sie schon lange direkt hinter ihm
steht. Die Sendung bezieht die Zuschauerinnen damit nicht nur in die Sendung
ein (im weiteren Verlauf der Sendung verliest Garry Moore Zuschauerpost und
teilt mit seinem Publikum Informationen, die die Kandidatinnen auf der Biih-
ne nicht haben), sondern zeigt diesen zugleich, dass die Frage wo und mit wem
man etwas sieht —»vor Ort« / >vor dem Fernsehapparat« — Konsequenzen dafiir
hat, was und wie man etwas sieht.

Weit iiber das Beispiel von I’'VE GoT A SECRET hinaus, ist es fiir das Fernsehen
kennzeichnend, dass es nicht einfach Dinge oder Ereignisse zeigt, sondern Sze-
nen, in denen Dinge oder Ereignisse von anderen gesehen werden. Das einge-
spielte Lachen (canned laughter) der Sitcom ist sicher das prominenteste Bei-
spiel, aber auch bei media events (und ganz besonders im Fernsehsport), bei
Game-Shows, Reality-Formaten sowie in der Katastrophenberichterstattung
richtet das Fernsehen die Aufmerksamkeit regelmaRig auf die Reaktionen de-
rer, die nicht »aktivc am Geschehen teilnehmen, sondern dieses »passiv« und so-
mit als »Spektakelc wahrnehmen. Das Fernsehpublikum beobachtet somit nicht
einfach Vorgange (oder nimmt an ihnen teil); Fernsehen zu schauen besteht
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vielmehr hdufig darin, Zuschauerinnen zuzuschauen. Unabhdngig von der An-
wesenheit von FreundInnen und Familie im Raum, in dem man fernsieht, und
lange bevor das Publikum systematisch dazu aufgefordert wurde, das eigene
Fernsehen durch Twitter, Facebook etc. (mit-) zu teilen, stellte das Fernsehen
immer wieder die Frage, was es heil3t, Vorgange gemeinsam mit anderen zu se-
hen —was es heillt, Teil eines Publikums zu sein.

Dementsprechend will ich dieses »Zuschauerinnen-Zuschauenc« hier aufgrei-
fen, um zwei etablierte Vorannahmen zu hinterfragen, die nicht nur aktuell
die Unterscheidung zwischen Fernsehen und social media, sondern, wie Jac-
ques Ranciére gezeigt hat, auch die Vorstellung von mediatisierter Vergesell-
schaftung generell strukturieren: Zum einen die Annahme, dass das »passive«
Zuschauen in »aktive Beteiligung« verwandelt werden muss; zum anderen die
Annahme, dass das Zuschauen eine a-soziale Tatigkeit ist, solange sich keine
konkrete, »lebendige« Gemeinschaft bildet (Ranciére 2009, 4f.). Im Folgenden
mochte ich zunachst zeigen, dass das >Soziale« der social media nicht zuletzt
aus der Kontrastierung mit einem vermeintlich >a-sozialen« Fernsehen Plau-
sibilitat erhdlt — eine Kontrastierung, die Dialog, Interaktion und Partizipa-
tion als soziale Praktiken affirmiert, wahrend Aussenden und Zuschauen als
a-soziale Gegebenheiten gelten. Danach werde ich an verschiedenen Inszenie-
rungsformen des >Zuschauerinnen-Zuschauens« diskutieren, in welcher Wei-
se auch das Fernsehen flexible und spontane Formen der Vergesellschaftung
(As-Sociation«2) jenseits von anonymer massenhafter Adressierung einerseits
und real prasenter Gemeinschaft andererseits artikuliert. Insofern die Frage
des gemeinsamen Zuschauens und der synchronisierten, massenhaften Teil-
habe an Ereignissen, Informationen oder Narrativen auch unter dem Regime
von social media relevant bleibt, verstehe ich dies auch als einen Beitrag zu ei-
ner Genealogie des Post-Televisuellen — das heif$t als eine Untersuchung des-
sen, wie sich im (>traditionellen<) Fernsehen Verfahren und Problemstellungen
ausgebildet haben, die in einer stark veranderten Medienkonstellation einer-
seits abgewertet, andererseits aber zugleich angeeignet, de-institutionalisiert

und transformiert werden.

Das a-soziale Fernsehen: Masse und Intimitat

Wenn es gegenwdrtig Medien gibt, die in Alltagssprache und Wissenschaft
weitgehend selbstverstandlich als social media bezeichnet werden, dann stellt
sich die Frage nach der Unterscheidung, die damit getroffen wird: »Soziale Me-

dien< werden u.a. deshalb als »soziale« bezeichnet, weil in der Anwendung der
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aktuell emergierenden medialen Formen und Technologien sehr explizit und
sehr offensichtlich soziale Entitaten (>peer groupss, »Freundschafteng, »soziale
Netzwerke« etc.) re-produziert oder re-organisiert werden. Was aber ist mit
dieser Unterscheidung liber die Medien gesagt, die nicht durch das Adjektiv
»sozial« spezifiziert werden?

Besonders interessant ist in dieser Hinsicht das Beispiel des Fernsehens, weil
sich dieses gegenwartig durch seine Ausweitung auf den second screen und die
Umformung von Programme in apps in das Feld der social media hineinschiebt:
tablet computer und smart phones werden nicht nur an den first screen des
Fernsehapparats gekoppelt, indem Hintergrundinformationen zu Sendungen,
Gewinnspiele und feedback-Mdglichkeiten (Abstimmungen, Bewertungen
etc.) angeboten werden, sondern auch indem das individuelle Fernsehschauen
systematisch mit dem Fernsehschauen anderer user vernetzt wird: Als social TV
werden dem entsprechend Anwendungen bezeichnet, die automatisch anzei-
gen, welche >Freunde« die gleiche Sendung sehen wie man selbst, und solche,
die einen kommunikativen Austausch iiber diese Sendungen ermdglichen oder
ein individualisiertes sProgrammc« auf Basis der Vorlieben anderer Fernsehzu-
schauerIinnen mit ahnlichem >Profilc zusammen stellen.«3

Als sozial gilt Fernsehen demnach, wenn die bloR aussendende/verbreiten-
de Funktion traditioneller Massenmedien mit der dialogischen oder vernet-
zenden Funktion »neuer« Medien verkoppelt wird. Die Implikation dieser Un-
terscheidung ist zugleich, dass das Aussenden nicht im eigentlichen Sinne
sozial ist, weil es die Rezipierenden zu reinen Zuschauerlnnen eines Spekta-
kels macht.«4 Die Unterscheidung, die durch den Begriff social media getrof-
fen wird, impliziert eine (von John Durham Peters umfassender analysierte)
Abwertung und Simplifizierung der Verbreitungsfunktion von Medien (disse-
mination) gegeniiber ihrer dialogischen Funktion (Peters 1999). Ich werde die
vielfdltigen Szenen, in denen das Fernsehpublikum Zuschauerinnen zuschaut,
als ein beispielhaftes Verfahren des Fernsehens aufgreifen, das diese einfache
Gegendiiberstellung unterlduft, insofern es — in einem Verbreitungsmedium -
einen heterogenen und offenen Prozess der Vergesellschaftung (As-Sociation)
artikuliert. Zunachst will ich hier aber nochmals nachvollziehen, warum das
Fernsehen so selbstverstindlich als Gegenmodell der social media fungieren
kann: Wie kam es dazu, dass das Fernsehen als a-soziales Medium gilt?

Im Gegensatz zu den social media, die als Plattformen fiir die Realisierung un-
terschiedlicher sozialer Beziehungsformen gelten,«5 werden die Rundfunkme-
dien und vor allem das Fernsehen meistens dadurch charakterisiert, dass sie
zwei gegensatzliche aber gleichermallen beschrankte Formen des Sozialen un-
erbittlich festschreiben: Auf der einen Seite adressieren sie eine anonyme, un-
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differenzierte und passive Masse,«6 auf der anderen Seite reduzieren sie alle
Vorgange und Ereignisse auf die hausliche, familidre Intimitat — zwei Formen
des Sozialen, die die Mdglichkeiten spontaner, freier Vergesellschaftung (As-
Sociation) untergraben.

Schon zwei der frithesten (und mittlerweile sklassischen<«7) Studien, die sehr
unterschiedliche Formen des Fernsehens —das spektakulare media event einer-
seits und die intime talk show andererseits — zum Thema haben, formulieren
diesen doppelten Vorbehalt gegeniiber der vergesellschaftenden Funktion des
Fernsehens: 1953 veréffentlichten die beiden Soziologen Kurt Lang und Gladys
Engel Lang die Ergebnisse einer empirischen Studie zum MacArthur Day 1951in
Chicago — dem triumphalen Empfang des erfolgreichen, letztlich aber suspen-
dierten Generals des 2. Weltkriegs und Korea Kriegs. In einem methodisch auf-
wandigen Vergleich zwischen dem Erlebnis der Zuschauerinnen vor Ort und der
durch das Fernsehen ermdglichten Wahrnehmung zeigt sich, dass das Ereignis
durch GroRaufnahmen und Kommentierung ins Register des Intimen versetzt
wird; auch die vor Ort anwesenden Massen werden im Fernsehen so gezeigt,
als hatten sie einen direkten und enthusiastischen Kontakt mit den Protago-
nisten des Ereignisses.«8

Lang und Lang schlussfolgern, dass fiir die Fernsehzuschauerinnen, die die
Ubermittelten Bilder weder durch kommunikativen Austausch, noch durch Ab-
gleich mit der Wirklichkeit relativieren kénnten, eine in der Realitit so iiber-
haupt nicht existente Homogenitat und Relevanz des Geschehens produziert
werde; sie warnen entsprechend davor, dass die atomisierte aber massenhafte
Rezeption vor dem Fernsehschirm, zu einer sich kumulativ verstarkenden, aber
kontrafaktischen Realititswahrnehmung fiihre (Lang/Lang 1953; vgl. auch
Katz/Dayan 2003, 132f.). Durch die Verschrankung von anonymer Masse und
interpersonaler Intimitat entzieht das Fernsehen dem Sozialen (hier in erster
Linie konzipiert als Offentlichkeit) jeglichen Spielraum.

Bemerkenswerter Weise fdllt auch Lang und Lang in ihrer Studie schon auf,
dass das media event das Zuschauen selbst zu einem Thema macht: Die Bilder
vom intimen Kontakt der Zuschauerinnen »vor Ortc mit dem Ereignis fithrten
dazu, dass die Fernsehzuschauerinnen sich wiinschten selbst dabei zu sein,
wahrend umgekehrt das Publikum >vor Ort« schon 1951 das Fernsehen als einen
Bezugspunkt nahm, um die eigene Wahrnehmung zu verorten: »Talk repeated-
ly turned to television, especially to the comparative merit of being there< and
sseeing it over TV«.« (Lang/Lang 1953, 5). In der Fokussierung auf den sInhalt«der
Sendung und dessen »addaquate« Reprasentation wird dieses »>Zuschauerinnen-
Zuschauen« aber nicht als fernsehspezifische Artikulation von Vergesellschaf-
tung betrachtet.

114 MARKUS STAUFF



Nur drei Jahre spater greifen Donald Horton und Richard Wohl die Frage da-
nach, welche sozialen Formen das Fernsehen etabliert, am Beispiel von talk
und game shows auf. Die personae des Fernsehens — die regelmaRig auf dem
Bildschirm prasenten Moderatorinnen, talk show hosts etc. — kreieren, so die
zentrale Einsicht, durch ihren die Zuschauerinnen direkt adressierenden Plau-
derton Intimitat »buchstablich mit Massen von Fremden« (Horton/Wohl 2002,
76). Die daraus resultierende parasoziale Interaktion wird — weniger drama-
tisch als in der Untersuchung von Lang und Lang - als komplementdr zu ge-
wohnlichen, »orthosozialen«< Beziehungen verstanden. Horton und Wohls Di-
agnose, dass das Medium Zuschauerinnen in erster Linie bindet, indem es
intime persénliche Beziehungen simuliert, gesteht dem Medium aber wiede-
rum kein sozialisierendes Potential zu, sondern iibertragt nur die interaktio-
nistische Perspektive, ohne weitere Modifikationen, auf das Verhdltnis zwi-
schen ZuschauerIn und Fernsehen (vgl. Handelman 2003, 139). Auch dieser Text
beschaftigt sich damit, dass das Publikum - etwa iiber Applaus und Briefe —in
der Sendung selbst prasent ist, reduziert dieses Phanomen aber auf die Funk-
tion eines »Verhaltenstrainings«, das den Zuschauerinnen die sangemessenec«
Rezeptionshaltung vorfithrt (Horton/Wohl 2002, 76).

Horton und Wohl stehen damit am Beginn einer Tradition, die die Dominanz
des Intimen im Fernsehen als Beweis dafiir nimmt, dass das Medium keinerlei
welterschliefendes Potential hat und lediglich familiale, interpersonale Verge-
sellschaftung produziert.«9 Eine praignante Zuspitzung erfahrt diese Perspek-
tive in Umberto Ecos Beschreibung des Neo-Fernsehens, also des zunehmend
kommerzialisierten Fernsehens der 198oer Jahre:

»The principal characteristic of Neo-TV is that it talks less and less about the external world.
[...] Neo-TV talks about itself and about the contact that it establishes with its own public. [...]
Neo-TV [...] seeks to hold the viewer by saying to him: >l am here, it's me, | am you.c [...] The
world which TV talks about to you is the relationship between us and you. The rest is silence.«

(Ec0 1997, 154-156).

Im Gegensatz zum Kino, das einander unbekannte Menschen in einem Raum
miteinander in Kontakt bringt und dadurch noch Anschluss an traditionelle
Vorstellungen von Offentlichkeit (oder ggf. »Gegenéffentlichkeit<) bietet,«10
und im Gegensatz zu social media, die eine zwar mediatisierte aber doch »in-
dividuellec Kommunikation zulassen, wird das Fernsehen als a-soziales Medi-
um betrachtet, das mit seiner fingierten an die Masse gerichteten Intimitat,
keinen Spielraum fiir Kommunikation und damit auch fiir potentielle As-So-
ciation 6ffnet.
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Der Soziale Kontext des Fernsehens: social audience

Die Dominanz einer a-sozialen Konzeption des Fernsehens zeigt sich ironischer
Weise gerade auch darin, dass die Fernsehforschung tliber viele Jahre hinweg
sehr viel »soziologischer« war als beispielsweise die Filmforschung: Das Soziale
des Medium wurde eben nicht (wie frither beim Kino und nun bei den social
media) in seinen Institutionen, Technologien und Formen situiert, sondern al-
leine in den Rezeptionsprozessen.

Schon 1984 pragte Annette Kuhn in ihrem Aufsatz zu Women’s Genres den Be-
griff »social audience«. Was zunachst wie eine Tautologie scheint — was soll
ein Publikum sein, wenn nicht ein soziales Publikum — ist zumindest ein wich-
tiger Hinweis auf die Schwierigkeiten, die soziale Form des Fernsehschauens
zu fassen. In den zeitgendssischen medienwissenschaftlichen Debatten wur-
den Zuschauer (vor allem in der Filmforschung) als spectator beschrieben, d.h.
als durch den filmischen Text und / oder das mediale Dispositiv konstituier-
te Subjekte. Mit dem Konzept social audience stellte Kuhn diesem nicht-sozia-
len spectator ein demografisch beschreibbares und somit sozial differenziertes
Publikum zur Seite, dessen Begegnung mit medialen Texten und Dispositiven
durch seine Zugehorigkeit zu sozialen Entitaten und diskursiven Formationen
moduliert wird. Ansdtze zur Untersuchung des Publikums als social audience
fand Kuhn vor allem in der Fernsehforschung, die darauf insistierte, dass auch
das (im Gegensatz zum Kinobesuch) sprivate« Fernsehschauen keine individua-
lisierte, sondern eine soziale Praxis ist. Gerade damit wird aber nochmals deut-
lich, dass sich das »social« in social audience weniger einer Reflexion auf die ver-
gesellschaftenden Dynamiken des Fernsehschauens verdankt als der Insistenz
auf eine (quasi vor-mediale) soziale Situiertheit der Zuschauerinnen. (Die Un-
terschiede zwischen Film und Fernsehen werden von Kuhn dementsprechend
auch v.a. auf der Ebene von »spectatorship« und weniger auf der von »social au-
dience« verhandelt.)

Erst in der Kombination mit neuen, digitalen und eben »sozialen< Medien
scheint das Fernsehschauen als eine vergesellschaftende / as-sociierende Pra-
xis in den Blick zu geraten. Sharon Marie Ross greift in ihrer Untersuchung
Beyond the Box: Television and the Internet Kuhns Konzept »social audience:«
auf, um damit in einer markanten Verschiebung das Kollektiv zu beschreiben,
das gemeinsam Fernsehen (bzw. einzelne Sendungen) schaut und, gestiitzt
auf neue Medien, daran partizipiert und dariiber diskutiert. »Social audience:«
bezeichnet damit eine bestimmte Art, Fernsehen zu schauen, die einen spezi-
fischen sozialen Zusammenhang um den Akt des Fernsehens kreiert und die-
sen mit reflektiert. Diese Art, Fernsehen zu schauen, ist nicht beschrankt auf
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die Nutzung neuer, >sozialer« Medien: Sowohl bestimmte Sportereignisse, die
hdufig im Kollektiv geschaut werden, als auch bestimmte Formen des »Kult-
Fernsehens¢, die mit einem intensivierten Austausch unter Fans einher gehen,
wiesen schon immer eine spezifische soziale Dynamik auf. In der Reaktion auf
neue Medien wird allerdings Fernsehen im Ganzen >soziales Fernsehens, bei-
nahe alle Sendungen — quer zu verschiedenen Genres — weisen Merkmale auf,
die frither nur dem Kult-Fernsehen eigen waren und tendenziell alle Zuschau-
erlnnen schauen in einer (»sozialen<) Weise Fernsehen, die vorher nur fiir Fans
kennzeichnend war (Ross 2008, 14): 411 Sie suchen Zusatzinformationen zu Sen-
dungen und ihren Figuren in anderen Medien; sie verabreden sich (jetzt liber
social media und entsprechende Apps auf dem second screen) zum gleichzei-
tigen Schauen von Sendungen und geben, gefragt oder ungefragt, feedback an
die Produzenten.

Damit geht eine gewisse Aufwertung der Verbreitungsfunktion (disseminati-
on) des Fernsehens einher: Im Kontext einer zunehmend als fragmentarisiert
wahrgenommenen Medienlandschaft mit ihren individualisierenden, flexibi-
lisierenden Technologien, gerdt die Fahigkeit des Fernsehens, die Heterogeni-
tat der Gesellschaft zeitlich zu synchronisieren und thematisch zu biindeln,
als eine unerldssliche Voraussetzung fiir As-Sociationsprozesse in den Blick.
Amanda Lotz hat im Riickgriff auf das Konzept des »Kulturellen Forums« (New-
comb/Hirsch) etwa diskutiert, inwiefern sich neue Formen eines »phenome-
nal television« (Lotz 2007, 37) ausbilden, Formen also, die trotz ausdifferen-
zierter Zielgruppen und individualisierten Zugriffs noch einen gemeinsamen
Gesprachshorizont eréffnen.«12 Zum Modellsymbol dieser Vergesellschaftung
ist der watercooler geworden: Die vermeintlich nun bedrohte Mdglichkeit, bei
einer mehr oder weniger willkiirlichen Begegnung, etwa zwischen Kolleginnen
im GroRraumbiiro, eine gemeinsame Gesprachsgrundlage jenseits des Ar-
beitsalltags zu teilen.

Dies heiBt aber auch, dass das Soziale des Fernsehens, wie in den Konzepti-
onen von social audience und social TV, weiterhin nur dort verortet wird, wo
das Fernsehen bzw. die Fernsehrezeption in interpersonale Kommunikation
umgesetzt wird — die durch die massenhafte Adressierung moglich ist. Die hier
diskutierten Modelle bleiben somit letztlich alle der Dichotomie zwischen an-
onymer massenhafter Adressierung auf der einen und intimer, interpersona-
ler Kommunikation auf der anderen Seite verhaftet. Wahrend sowohl die Inti-
mitat zwischen den personae des Fernsehens und den ZuschauerInnen als auch
die massenhafte aber isolierte Rezeption als problematische Formen von Sozi-
alitat gelten, wird dem Fernsehen nur dann »tatsachliche« Sozialitat zugespro-
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chen, wenn die Fernsehzuschauerinnen zu einer Gemeinschaft werden, in der
sie sich untereinander verstandigen.

Ranciére hat, am Beispiel des Theaters, genau diese Unterscheidung zwischen
gemeinsamem und isoliertem Schauen in Frage gestellt: »[W]hat exactly oc-
curs among theatre spectators that cannot happen elsewhere? What is more
interactive, more communitarian, about these spectators than a mass of indi-
viduals watching the same television show at the same hour?« (Ranciére 2009,
16). Statt das Soziale des Zuschauens vom Konzept der Gemeinschaft aus zu
betrachten und dadurch notwendiger Weise sDistanz« als Gefahr oder Problem
zu sehen, pladiert er daftr, die vielfdltigen, raumlich haufig getrennten An-
eignungen des Gesehenem, die es mithilfe von vorher Gesehenem, Gelesenem,
Gehortem in etwas zu libersetzen, das — in anderer Form — weiter zirkulieren
kann, als »unpredictable interplay of associations and dissociations« (ibid., 17).
Im Folgenden mochte ich deshalb zeigen wie auch jenes Fernsehen, das noch
nicht als social TV bezeichnet wurde, innerhalb des dominanten Modus des
»Aussendens«die Frage solcher Ubersetzungen und As-Sociationen stindig neu
stellte, ohne sie eindeutig — etwa durch >Intimitat — zu beantworten.

Zuschauern-Zuschauen und die intime Kommunikation

Zundchst machen die vielfdltigen Szenen, in denen das Fernsehpublikum Zu-
schauerIlnnen zuschaut, deutlich, dass die individuellen Zuschauerinnen, das,
was sie sehen, nicht alleine sehen: In der eingangs geschilderten Folge von I'vE
GoT A SECRET lassen sich die charakteristischen Bezugnahmen auf das Publikum
feststellen: Der Moderator Garry Moore adressiert die Fernsehzuschauerinnen
mit direktem Blick in die Kamera; er spricht iiber die (in jeder Sendung iden-
tischen) Quizteilnehmer als waren sie unsere personlichen Bekannten. Gera-
de indem er aber Briefe von einzelnen, namentlich genannten Zuschauerinnen
verliest und auf diese reagiert, wird deutlich, dass es sich hier nicht um eine
unambivalent intime Beziehung handelt. In den Adressierungsformen reali-
siert sich vielmehr ein unbestimmtes Publikum, das weder anonym noch be-
kannt, das weder verstreute Masse noch ein klar zu klassifizierendes Zielpu-
blikum ist. In jedem Fall wird deutlich, dass die Fernsehzuschauerinnen etwas
sehen, dass auch von anderen gesehen wird.

Paddy Scannell hat diese Form der Adressierung treffend als »for-anyone-as-so-
meone structure««<13 beschreiben. Rundfunkmedien miissen gleichzeitig eine
anonyme Gesamtheit ohne Berlicksichtigung von unterschiedlichen Interes-
sen, Kompetenzen und lokalen Kontexten adressieren — also anyone; sie rea-
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lisieren dies aber vor allem dadurch, dass sie Formen und Verfahren aufgrei-
fen und selbst entwickeln, die die Rezipierenden als Individuen ansprechen:
direkte Adressierung, informelle Sprache, alltagliche Themen etc. Gerade aus
der Spannung und Ausbalancierung dieser beiden Pole resultiert ein verge-
sellschaftendes Potential des Fernsehens: »The for-anyone-as-someone struc-
ture expresses >we-ness«. It articulates human social sociable life.« (Scannell
2000, 9).

Diese we-ness ist weder eine anonyme Masse noch eine intime, quasi-famlidre
Gemeinschaft. Die Fragilitdt der doppelten und ambivalenten Adressierung
macht sie vielmehr fiir flexible As-Socierungsprozesse produktiv: Indem die
Rundfunkmedien —inimmer wieder variierter Weise —die Unterscheidung zwi-
schen 6ffentlicher und privater Adressierung unterlaufen, intensivieren sie zu-
gleich die Notwendigkeit, diese Unterscheidung doch treffen zu kénnen. John
Durham Peters hat (u.a. unter Bezug auf Scannell) gezeigt, dass in der west-
lichen, massenmedialen Kultur die Fahigkeit, zwischen medialer und interper-
sonaler, zwischen an anonyme Viele und an eine individuelle Person adressier-
ter Kommunikation zu unterscheiden, parallel 1auft mit der Unterscheidung
zwischen rationalen und pathologischen Formen der Kommunikation (Peters
2010). Damit ist die Unterscheidung gleichermafen ambivalent und unver-
meidbar, briichig und wirkmachtig: sie muss von Sender und Empfangersei-
te in unterschiedlicher Weise gelernt, realisiert und subtil angepasst werden,
wodurch auch die Frage der Vergesellschaftung durch Rundfunkmedien stan-
dig neu aufgeworfen wird.

Wahrend die »for-anyone-as-someone«-Adressierung den Rundfunkmedi-
en Radio und Fernsehen gemeinsam ist, kann das Fernsehen dartiiber hinaus
in seinen Sendungen zeigen, wie unterschiedliche Zuschauerlnnen dem Ge-
zeigten zusehen und wie sie darauf reagieren.«14 Indem I'vE GoT A SECRET die
ZuschauerInnen nicht nur einbindet und adressiert, sondern dartiber hinaus
das Zuschauen explizit zum Teil der Inszenierung macht, wirft die Sendung
(uber die Unbestimmtheit der »for-anyone-as-someone«-Adressierung hinaus)
die Frage danach auf, welchen Unterschied es macht, einen Vorgang von ver-
schiedenen Orten aus und in unterschiedlichen sozialen Zusammenhdngen zu
sehen.

Am Beginn der Sendung, wenn Lucy Ball hinter dem Moderator Garry Moore
steht, haben Fernseh- und Studiozuschauer explizit eine identische visuelle
Perspektive; meist, wie in der Ansprache des Moderators, im Lachen des Stu-
diopublikums etc. zeigen sich aber auch Friktionen zwischen den beiden For-
men des Zuschauens. Es wird deutlich, dass man »vor Ort« etwas anderes sieht
und anders reagiert als vor dem Fernsehapparat. In vielerlei Hinsicht wird da-
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mit eine Sendung wie I'VE GOT A SECRET als etwas gezeigt, das Zuschauerinnen
hat und das durch verschiedene Akte des Zuschauens zu Stande kommt. Im Ge-
gensatz zum Kino, in dem eine starkere Subjektivierung stattfindet und ten-
denziell jedes filmische Bild als eine »wahrgenommene Wahrnehmung««1s
beschrieben werden kann, vergleicht das Fernsehen sehr viel grundsatzlicher
unterschiedliche Méglichkeiten, Teil eines Publikums zu sein.

Die Relevanz dieser Inszenierungsform zeigt sich auch darin, dass sie sehr ge-
gensatzliche, jeweils flir das Medium pragnante Genre und Formen des Fern-
sehens durchzieht, von den intimen« Formen der Talk- und Reality Shows, iiber
die groRen Spektakel der media events bis hin zu der eher an eine »Offentlich-
keitc adressierten Katastrophenberichterstattung. Sie umfasst dabei natiirlich
auch die Momente, in denen das Publikum zu sehen bekommt, wie im Fernse-
hen Fernsehen geschaut wird. Schon im frithen Fernsehen war dies wiederkeh-
rendes Motiv, das gegenwadrtig vor allem in Sitcoms und Soap Operas die Situ-
ation der Zuschauer vor dem Fernsehapparat spiegelt.«16 Mir geht es hier aber
gerade darum, dass das »Zuschauern-Zuschauen« weit iiber eine Selbstreflexi-
on des Mediums (bzw. seines Rezeptionsmodus) hinausreicht: Es modifiziert
das Zusehen, insofern es dieses auf andere potentielle Zuschauerinnen (und
Formen des Zuschauens) ausrichtet; es bezieht sich somit auch nicht notwendi-
ger Weise auf das Fernsehen alleine, sondern auf die generelle massenmediale
Erfahrung, dass Mediennutzerinnen, auch wenn sie individuell handeln oder
individuell adressiert werden, dies immer als Teil eines unbestimmten Kollek-
tives tun — das genauso gut ein anderes sein konnte.

Am Beispiel von I'VE GoT A SECRET wurde schon deutlich, wie gerade die ver-
meintlich intimen und familidren Formen der Adressierung des Fernsehens
den Fernsehzuschauerinnen zeigen, dass sie die informelle Konversation nicht
nur gemeinsam mit anderen (ihnen teils unbekannten) Zuschauerinnen sehen,
sondern dass diese auch fiir unterschiedliche Optionen des Zuschauens (im
Studio vs. zu Hause) zuganglich sind. In den anderen intimen< Formaten — wie
Soap und Sitcom — wird das Zuschauen in kleinen Gruppen immer wieder zum
Thema: Die Couch, auf der die Frage, wer mit wem zusammen schaut (und wer
mit wem zusammen ist), flexibel verhandelt wird, bildet, wie Matthias Thiele
aufzeigt, ein zentrales Motiv quer zu Show, Sitcom und Soap.«17 Auch das fiir
das »klassische Fernsehen« (und wiederum insbesondere fiir die Sitcom) durch
Herbert Schwaab herausgearbeitete Verfahren, den Zuschauerinnen Themen,
Figuren und Szenen zu zeigen, von denen sie nicht wussten, dass sie sich da-
fiirinteressieren, tragt zu einer Offnung hin auf die (mégliche) Wahrnehmung
durch andere Zuschauerinnen bei.
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In dhnlicher Weise hat Misha Kavka jlingst noch die as-sociierende Dynamik des
Reality TV beschrieben — jenes Genre also, das die Kritik, Fernsehen wiirde nur
intimitatsdominierte und voyeuristische Sozialformen produzieren, nochmals
neu angestachelt hat. Kavka argumentiert, dass Reality Sendungen Intimitat
in einer Weise inszenieren, die immer verdeutlicht, dass diese Intimitat an un-
bestimmte Zuschauerinnen adressiert ist. Gerade weil die Fernsehzuschaue-
rInnen die dargestellten oder aufgefithrten Gefiihle als Teil einer performance
fir ein unbekanntes Publikum wahrnehmen, stellt sich fiir sie die Frage, mit
wem sie die daraus resultierenden Affekte und Emotionen teilen.«18

Zuschauern-Zuschauen und die 6ffentliche Kommunikation

Nochmals sehr viel expliziter wird das Zuschauern Zuschauen in den verschie-
denen Formen des media events und in der Katastrophenberichterstattung in-
szeniert. Indem das >Spektakel« der media events immer auch die Reaktionen
von Zuschauerinnen vor Ort sowie die Reaktionen von verstreuten Zuschau-
erlnnen, die das event iiber Radio oder Fernsehen verfolgen, in die Darstel-
lung eingebunden werden, bleibt die Frage, was es heillt an einem Geschehen
als ZuschauerlIn zu partizipieren — und mit wem gemeinsam es eigentlich ge-
schaut wird — durchgehend prasent. Am systematischsten wird dies in Sport-Li-
ve-Ubertragungen entfaltet, weil hier ein immer umstrittenes aber visuell ge-
nerell entschliisselbares Geschehen im Mittelpunkt steht.«19 Natiirlich trifft
auch auf den Sport die Beobachtung von Dayan/Katz zu, dass das Fernsehen,
um sich und dem Ereignis Bedeutung zu verleihen, die kritischen Stimmen aus-
schliel3t und dass auch hier die Inszenierung von Zuschauerinnen eine affirma-
tive Modellfunktion fiir die Fernsehzuschauerinnen haben soll und auf »una-
nimity within diversity« zielt (Dayan/Katz 1992, 80). Die Existenz derartiger
Exklusions- und Inklusionsverfahren hat aber nicht automatisch die Produk-
tion einer homogenen Gemeinschaft zur Folge. Das penetrante »Wir¢, das vom
Fernsehen benutzt wird, um alle in die Gemeinschaft einzuschlieRen, kann den
Spielraum, den es zwischen der imaginierten Gemeinschaft aller Zuschaue-
rInnen und dem »Zuschauern-Zuschauen« gibt, nie komplett schlieBen.«20

Auch Fernsehformate, die sich am ehesten an eine anonyme und diffuse Of-
fentlichkeit statt an eine familial adressierte Gemeinschaft richten, werden
durch die Figur des »Zuschauern-Zuschauens« moduliert. Vor allem die Kata-
strophenberichterstattung fiigt die Frage, was es heilt die Geschehnisse ge-
meinsam mit anderen zu betrachten, in das Nachrichtengenre ein. Bilder von
Hungersnoten, Naturkatastrophen und technologischen Desastern, die raum-
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lich entferntes Leiden zeigen, fordern einen Handlungsbedarf ein, der aber
wegen der Distanz und medialen Vermitteltheit nicht eingel6st werden kann.
Schon durch diese Spannung zwischen Zusehen und Nicht-Handeln-Kénnen
wird das Zuschauen, wie Luc Boltanski in seiner historischen und systema-
tischen Rekonstruktion einer »Politik des Mitleidens« rekonstruiert hat (1999),
selbst zu einem heiklen und damit aber zugleich zu einem politischen, auf Kol-
lektivierungsprozesse bezogenen Akt. Da sich bei Bildern von realem, aktu-
ellem Leiden das schlichte Wegschauen genauso verbietet, wie das fir fikti-
onale Bilder akzeptable voyeuristische Vergniigen am Leid, bleibt als einzig
angemessene Reaktion das emotionalisierte Sprechen: »The answer [...] is that
one can commit oneself through speech; by adopting the stance, even when
alone in front of the television, of someone who speaks to somebody else about
what they have seen.« (Boltanski1999: XV)

Dieses emotionalisierte Sprechen richtet sich nicht nur notwendigerweise
an eine Offentlichkeit, die genau durch dieses Sprechen geschaffen wird; sie
macht dariiber hinaus das eigene Zuschauen und die daraus resultierenden
Emotionen zum Objekt der Beobachtung: Im Gegensatz zur >objektiven« Be-
schreibung und zur >subjektiven« Meinung wird in diesem Fall die Faktizitat
des Ereignisses gemeinsam mit dem Effekt des Ereignisses auf den/die Zu-
schauerln kommuniziert (»Es ist unertraglich zu sehen, wie die Menschen hier
leben.c etc.). Kennzeichnend fiir das Fernsehen ist, dass dieser Prozess wiede-
rum nicht nur von den Fernsehzuschauerinnen realisiert wird, sondern auch
auf dem Bildschirm selbst zu beobachten ist: Die Reporterinnen berichten
nicht nur iiber die Katastrophe, sondern dariiber, was es fiir sie und fiir ande-
re bedeutet, Zuschauerinnen dieser Katastrophe zu sein. Es ist genau die Fra-
ge der moglichen Konvergenz zwischen den vollig unterschiedlich situierten
ZuschauerInnen, die das interaktionistische und interpersonale Modell durch-
bricht, weil hier — parallel zu Ranciéres Interesse an den in Distanz zueinander
stattfindenden Ubersetzungen (s.0.) — eine notwendige mediatisierte Bezie-
hung zwischen den verschiedenen Positionen, von denen aus das Leiden be-
trachtet und kommentiert wird, besteht.

So wie das »Zuschauern-Zuschauen« im Fall von Talk und Reality Shows zu ei-
ner Modifikation des Modus des Intimen fuhrt, so fuhrt es hier zur Modifikati-
on des basalen journalistischen Richtwertes »Objektivitatc«. Im konventionellen
Modus wird Objektivitdat produziert, indem die Medien Fakten beschreiben
und beide Seiten eines Meinungsstreits >ausgewogen« zu Wort kommen las-
sen. Im Fall des beobachteten Leidens wird dieses Verfahren ausgesetzt, weil
eine distanzierte, objektive Beobachtung als zynisch erscheint (diese wiirde
das Opfer ein zweites Mal zum bloBen Objekt machen) und weil eine unmit-
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telbare Identifikation von Losungsmaoglichkeiten oberste Dringlichkeit besitzt.
Statt also durch Distanzierung und Unparteilichkeit wird hier angemessene
Berichterstattung gerade durch die Involvierung der Subjektivitat der media-
tisierenden Instanz sicher gestellt. Die Zuschauer vor dem Fernsehapparat se-
hen entsprechend Augenzeuglnnen aber auch Reporterinnen, die sich als Zu-
schauerInnen des Ereignisses zeigen: »So etwas Schreckliches habe ich noch nie
gesehen.c.

Natiirlich besteht ein erheblicher Teil der politischen Effektivitdt der Medien
darin, schlicht zu klassifizieren, welche Territorien, welche Menschen, welche
Ereignisse einer »Politik des Mitleides< angemessen sind. Die Katastrophenbe-
richterstattung wird weiterhin dominiert durch ein Format, das Lilie Chouliara-
ki als »adventure news« kennzeichnet: In einer ganzlich fremden Welt werden
anonyme Menschen von mehr oder weniger kontingenten, aber leicht klassi-
fizierbaren Ereignissen getroffen: »In der indischen Stadt Jajpur wurden 40
Menschen, darunter 10 Kinder, durch separatistische Rebellen getétet.« (nach:
Chouliaraki 2006, 111) Die Sicht der Fernsehzuschauerinnen auf das Leiden ist
von vornherein reguliert und klassifiziert. Wie bei den media events lasst sich
aber auch feststellen, dass parallel zu den Klassifikationen, den Exklusionen
und Inklusionen, das Fernsehen die Frage moglicher As-Sociationen aufwirft,
indem es den Fernsehzuschauerinnen Szenen des Zuschauens prasentiert.

Schluss

»Emancipation begins when we challenge the opposition between viewing and acting; when
we understand that the self-evident facts that structure the relations between saying, seeing
and doing themselves belong to the structure of domination and subjection. It begins when we
understand that viewing is also an action that confirms or transforms this distribution of posi-

tions.« (Ranciére 2009, 13).

Die vielfdltigen Inszenierungsformen des >Zuschauer-Zuschauens« im Fernse-
hen machen ganz in diesem Sinne deutlich, dass Zuschauen eine Aktivitat ist;
sie machen vor allem deutlich, dass Zuschauen eine Aktivitat ist, die sich we-
der auf die interpersonale (bzw. parasoziale) Kommunikation mit den perso-
nae des Fernsehens, beschrankt, noch sich alleine in der Gemeinschaft derer,
die gemeinsam Fernsehen schauen oder sich iiber die geteilte Seherfahrung
austauschen, ergibt. Das Zuschauen ist vielmehr eine Aktivitit, weil es in der
»Ubersetzung« dessen, was zu sehen ist, zugleich As-Sociationen bildet oder
verwirft: Immer wieder macht das Fernsehen deutlich, dass unvermeidbar
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mit anderen zusammen geschaut wird und dass es zugleich einen Unterschied
macht, von wem aus, mit wem zusammen etwas gesehen wird.

Dieses Beharren auf einem as-sociativen Potential des Fernsehens — jenseits
von Masse und Intimitdt — zielt keinesfalls auf eine Rehabilitation oder Affir-
mation des oft fiir seine A-Sozialitdt kritisierten Mediums. Ganz ohne Frage
tragt das Fernsehen mit vielen seiner dominierenden Verfahren zur Klassifizie-
rung von Zielgruppen, zur Ausbildung von Nationalismen oder zur Hegemonie
psychologisierender Intimitdt und somit zu einer strikten »Aufteilung der sinn-
lichen Welt« (Ranciére) bei.

Das Fernsehen mit diesen Eigenschaften pauschal gleichzusetzen und die neu-
en Medien (oder ggf. andere Formen von Kunst, Kommunikation, Vermittlung)
als aktiv und sozial davon abzusetzen, tragt selbst Ziige einer >polizeilichen
Einteilungs, die zur Verkiirzung und Beschrankung sozialer und politischer Op-
tionen beitragt. Zum einen namlich sind die unterschiedlichen Medien immer
in weitere Aquivalenzbildungen eingebunden, so dass die vermeintliche Passi-
vitdt des Fernsehen zugleich als die seines >weiblichens, »bildungsfernen« und
»greisen< Publikums erscheint, wahrend die >jugendlichen¢, smdnnlichens, >ge-
bildeten< Nutzer der neuen Medien als »aktiv« gelten. Zum anderen wird in
diesen Oppositions- und Aquivalenzbildungen die Funktionsweise der social
media verkiirzt: Mit der »Aktivitdte, »Partizipation« und »Interaktions, die die
neuen Medien vom Fernsehen unterscheiden, hat sich die Notwendigkeit, ge-
meinsam mit unbekannten anderen etwas Zuzuschauen, keineswegs eriibri-
gt. »Being a spectator is not some passive condition that we should transform
into activity. It is our normal situation.« (Ranciére 2009, 17) Der Blick auf das
»Zuschauern-Zuschauen« im Fernsehen wirft deshalb auch die Frage auf, wel-
che Verfahren die social media entwickeln, um das Zuschauen als eine soziale

Praxis zu artikulieren.

Anmerkungen

01» Die Sendung wurde zwischen 1952 und 1967 von CBS ausgestrahlt; meine Kopie der hier
diskutierten Folge aus dem Jahr 1956 verdanke ich Judith Keilbach.

02p Ich gebrauche den Begriff der As-Sociation hier, um einen eher flexiblen und spontanen
Prozess der Vergesellschaftung (der zumindest im common sense den sneuen Medien« na-
her steht als dem Fernsehen) von eher starren Formationen (die natiirlich nicht weniger

»sozial« sind) abzugrenzen. Der Begriff impliziert — beispielsweise sowohl bei Marx als auch
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bei Freud — eine »freiec oder auch »spielerische« Form von Verbindungen, die zunéchst nicht
durch eine fundierende Macht vorstrukturiert sind. Jiirgen Link, auf den ich mich hier stiitze,
nutzt den Begriff, um zu verdeutlichen, dass historisch immer neue und prinzipiell kontin-
gente Verbindungsformen notwendig und moglich sind, die sowohl die dominante gesell-
schaftliche Wissensspezialisierung als auch die dominante Aufteilung in Machthierarchien
unterlaufen oder sumdifferenzieren« (Link 2003; Link 1999).

03» Social TV gilt seit Anfang 2011 als wichtiger Trend der Medienentwicklung, der — einmal
mehr - zahlreiche technische, 6konomische und dsthetische Experimente in fortlaufender
Neukonfiguration miteinander verbindet; fiir eine Ubersicht, siehe z.B.: [http://www.los-
tremote.com/2011/12/30/1-predictions-for-social-tv-in-2012/] (10.01.2012).

04» Besonders pragnant formuliert von Henry Jenkins, der die Gegenwart beschreibt
als »era when spectatorial culture is giving way to participatory culture« (Jenkins
im Film TRANSMEDIA  MissIONARIEs, [http://www.youtube.com/watch?feature=player_
embedded&v=bhGBfuyN5gg#!], 15.01.2012).

O5» Diese Argumentation kann sich u.a. daraufstiitzen, dass die Techniken des Internet unter-
schiedliche Kommunikations- und Adressierungsstrukturen (>one-to-one, >one-to-manys,
»many-to-onec« etc.) parallel realisieren kénnen.

06» Ahnlich wie gegenwirtig social media Konzepte wie assemblage und actor network plau-
sibel werden lassen, so trug das Fernsehen dazu bei, das Modell der Massengesellschaft
zu etablieren: »Die Konzeption der in der Gesellschaft relevanten Verbreitungsmedien als
Massenmedien beinhaltet auch eine Vorstellung von dieser Gesellschaft: Diese wird expli-
zit als Masse angesprochen.« (Bartz 2007, 20).

O7» Beide Studien spielten in der Fernseh- und Medienwissenschaft zunachst kaum eine Rolle
und wurden nur gelegentlich in der Kommunikationswissenschaft diskutiert; seit einigen
Jahren tauchen sie aber immer wieder als zentrale Bezugspunkte auf (s. z.B.: Corner 1999;
Katz et al. 2003).

08» »lt is against the background of this personal inspection that the significance of the te-
lecast must be interpreted. The cheering crowd, the »seething mass of humanitys, was fic-
tionally endowed by the commentators with the same capacity for a direct and personal
relationship to MacArthur as the one which television momentarily established for the TV
viewer through its close-up shots. The net effect of television thus stems from a conver-
gence of these two phenomena; namely, the seemingly extraordinary scope of the event
together with the apparent enthusiasm accompanying it and personalizing influence just
referred to.« (Lang/Lang 1953, 8).

09» Entsprechend wurde auch die bei Horton/Wohl nur als ein Sonderfall behandelte >pa-
thologische« Form parasozialer Kommunikation, d.h. parasoziale Kommunikation, die das
Fehlen (bzw. die Unfahigkeit zu) orthosozialer Kommunikation kompensiert, immer wieder
prominent diskutiert.

10» Ein Beispiel unter vielen fiir die Diskussion des Kinopublikums als (Gegen-) Offentlichkeit
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ist Hansen (1983); Kate Lacey hat dafiir plddiert, eine dhnliche Perspektive auch fiir das frii-
he Radiopublikum zu entwickeln (Lacey 2005).

11» »A social audience can be thought of as a collective; people .come together« (sometimes li-
terally) to watch a show, guided in part by the work of the television industry. »Spectatorss,
on the other hand, are individuals who engage with a TV show but who may or may not do
so with any sense of belonging to a larger collective of viewers (either symbolically or li-
terally). This distinction between the social audience and the spectator (admittedly blur-
red) is useful for exploring the notion of tele-participation via the Internet.« (Ross 2008, 7).

12» Vorallem in Debatten um die Zukunft der public service-Funktion von Medien spielt dieses
Verbreitungsmodell (dissemination) eine entscheidende Rolle (Gripsrud 2004; Moe 2008).

13» Scannel sieht dies — unter Bezugnahme auf Heideggers Sein und Zeit - als eine ontolo-
gische Struktur, die auch auBerhalb der Medien existiert.

14» Im auditiven Medium ist diese Doppelung schwieriger zu realisieren; Szenen des
»Zuhérern-Zuhodrens« finden sich fast ausschlieBlich in experimentellen Formen.

15» »Die Intentionalitat der technischen Einstellung des Films, die sich aus der Summe der
Entscheidungen ergibt, die in ihre Gestaltung eingegangen sind, ist mediendsthetisch
schon in der leiblichen und wahrnehmenden ErschlieBung von Welt impliziert, die der Film
vornimmt. Der Akt einer verkérperten Wahrnehmung wird im filmischen Bild selbst wieder
sichtbar gemacht, das als wahrgenommene Wahrnehmung vor Augen tritt. Im Kino sehen
wir nicht nur etwas, wir sehen das Gesehene zugleich als Ausdruck eines Sehens.« (Morsch
2011, 14f.).

16» Zum frithen Fernsehen vgl. (Bernold 2008); zur Reflexion auf die Fernsehsituation im
Fernsehen vgl. u.a. (Wentz 2009).

17» In diesem Band, S.131-150.

18» »Reality TV [..] works by representing the particularity of individuals for its own sake; on
reality television, the public is represented by accretion, individual by individual, in a pa-
ratactic series that offers to answer the question (if only we had world enough and time),
who are the people in your neighbourhood?« (Kavka 2008, 62).

19» Richard Haynes hat gezeigt, wie schon die ersten BBC Radiolibertragungen vom Vergleich
zwischen Vor-Ort Erfahrung und dem sogenannten »arm-chair supporter« durchzogen wa-
ren (Haynes1999). Fernsehiibertragungen ergdnzen dies durch fortlaufende Einblendungen
von Fans auf den Rangen, deren Verhaltensweisen kommentiert werden; das »>Public
Viewing« fiigt dem eine weitere Zwischenstufe von Mediatisierung und Vor-Ort und damit
eine weitere Ressource des Zuschauern-Zuschauens zu (vgl. Stauff 2006).

20» Das media event, an dem die Spannung zwischen gegebener Gemeinschaft und >freierc
oder auch »spielerischerc As-Sociation am pragnantesten diskutiert wurde, ist sicher der
Tod und Begrédbnis von Lady Di. Auf der einen Seite wurde die Medienberichterstattung
zum Ausgangspunkt fiir heftige Kritik, die den Medien vorwirft, mit den Mitteln einer

oberflachlichen Celebrity-Kultur eine konsensuelle, Uibergreifende Trauer zu inszenieren
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und dabei die Uninteressierten und die Unwilligen schlicht nicht zu Wort kommen zu las-
sen (vgl. bspw. den von Christopher Hitchens prasentierten Dokumentarfilm DiaNA — THE
MOURNING AFTER, Just TV 1998, Mark Soldinger). Auf der anderen Seite hat aber auch hier
wieder die Moglichkeit, Massen zu sehen, die dem Begrdbnis zusehen, die Realitdt des
Ereignisses so modifiziert, dass dieses zum Ausgangspunt fiir ganz unterschiedliche und
konkurrierende Kollektivierungsprozesse werden konnte. Nicht dass Diana stirbt, sondern
dass dies zu einem Spektakel wird, erlaubt es Schwulenbewegungen, Frauengruppen oder
Anti-Monarchisten die dem Ereignis eigenen Bilder und Tone fiir ihre As-Sociationsprojekte

produktiv zu machen (vgl. Johnson 2006).
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Matthias Thiele
DIE COUCH DER GESELLSCHAFT

Die>Couch«findet sich les- und sichtbar als werbender, Kdufer und Leser gewin-
nender Attraktor auf einer Vielzahl von Buchcovern: Die gekrdnkte Supermacht.
Amerika auf der Couch (Heinrichs 2003), Bei Sokrates auf der Couch. Philosophie
als Medizin fiir die Seele (Marinoff 2002), Deutschland auf der Couch. Eine Ge-
sellschaft zwischen Stillstand und Leidenschaft (Griinewald 2006), Das Couch
Surfing Buch. Freunde gewinnen in der ganzen Welt. Eine Anstiftung zum Reisen
(Thacker 2009), Eine Couch auf Reisen. Ein Psychoanalytiker trifft ehemalige Pa-
tienten ein halbes Leben spdter (Akeret 2005), Als Psyche auf die Couch kam. Die
rdtselvolle Geschichte des Sigmund Freud (Lahann/Mahler 2006), Das Leben, die
Liebe und ein Jahr auf der Couch (Martin 2009), Tigger auf der Couch. Die Helden
unserer Kindheit und ihre Macken (James 2008), Katzen auf der Couch. Rat und
Hilfe vom Katzentherapeuten (Wright/Wright Lashnits 2009), Simenon auf der
Couch. Fiinf Arzte verhéren den Autor sieben Stunden lang (Simenon 1988), Run-
ter von der Couch? Erfahrungsberichte einer Hundeverhaltenstherapeutin (Reut-
linger 2007), Der Therapeut auf meiner Couch (Arens 1997), Filme auf der Couch.
Psychoanalytische Interpretationen (Wohlrab 2006), Mad Men on the Couch.
Analyzing the Minds of the Men and Women of the Hit TV Show (Newman 2012),
Anonyma: Verfiihrung auf der Couch. Eine Niederschrift (von Petersdorff 2003),
Gott begegnen zwischen Couch und Kirche. Zielsetzung und Ertrag der ZDF-Fern-
sehgottesdienste fiir Gemeinde, Redaktion und Zuschauer (Kopjar 2007), Auf der
virtuellen Couch. Selbsthilfe, Beratung und Therapie im Internet (Janssen 1998),
Lehrjahre auf der Couch. Bruchstiicke meiner Psychoanalyse (Moser 1976), Couch
ade! Wie Sie sich den Gang zum Seelenklempner sparen kénnen (Wijnberg 2005),
Runter von der Couch. Ein Ausweg fiir alle, die an ihren Neurosen hidngen (Grim-
bert 2003) und abschlieBend mit einer rosa Couch vor dem Brandenburger Tor
auf dem Cover Zu Hause in Deutschland (Wackerbarth/Biebersdorf 2007).

Die kurze ungeordnete Liste verlegerischer Paratexte verdeutlicht, dass das
vorherrschende Konnotat der »Couch« dem spezialisierten Wissens- und Pra-
xisbereich der Psychoanalyse und (Psycho-)Therapie gilt. Durch die dominante
Konnotation der auf Buchcovern in Schrift gesetzten und ikonisch realisierten
»Couch« erweist sich allerdings die Couch in meinem Titel — auf der »Schwelle«
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(Genette 1992, 10) zu diesem Text — als Hindernis, da mit ihr Erwartungen auf-
gestellt werden, die der Beitrag nicht einzulésen gedenkt. Insofern muss, um
auf jener Couch Platz nehmen zu kénnen, der mein vorrangiges Interesse gilt,
zundchst das Hindernis aus dem Weg gerdumt werden: Der Fokus wird nicht
auf die Psychoanalyse gerichtet sein und es werden keine psychoanalytischen
Deutungen der Fernsehgesellschaft aufgeboten. Auch wird es weder um die Po-
litik und Macht der Psychoanalyse im durchfamiliarisierten und normalisier-
ten, halboffentlich-halbprivaten Feld des Sozialen noch um die westliche The-
rapiekultur, den gesamtgesellschaftlichen Trend zur Therapierung, Beratung
und Behandlung der Normalen gehen (vgl. Link 2006, 140-146). Die psychoa-
nalytisch orientierte soziale Psychotherapie und die Therapie- bzw. psycholo-
gische Kultur mit ihren auf Selbstregulierung zielenden Psycho- und Sozial-
techniken hatten durchaus ein Anrecht hier zur Diskussion gestellt zu werden,
da das Fernsehen als spezialisierter Interdiskurs eine wirkmachtige Agentur
dieser gesamtgesellschaftlichen Entwicklung hin zu einer flexibel-normalis-
tischen Therapiekultur darstellt: Man denke nur an die haufige Prdasenz so-
wohl von Psychologen und Psychoanalytikern als auch von therapeutischen Re-
departikeln in Talkshows, Boulevardmagazinen, Ratgebersendungen, Sitcoms,
Krimi- und Krankenhausserien sowie den sogenannten Quality-TV-Serien. Das
Fernsehen popularisiert und zirkuliert psychotherapeutisches und psycholo-
gisches Orientierungswissen nahezu genreiibergreifend durch Sozial- und Psy-
chospiele in Fernsehshows, durch gangige familialistische und normalistische
Konstruktionsparadigmen fiir Figuren und Konflikte in der Serienproduktion
und durch den Einsatz von Techniken des Counceling und Coaching sowie der
Anwendung von Prozeduren der Selbstfithrung und des Selbstmanagements
in den Formaten des Reality-TVs und Lifestyle-Fernsehens. Obwohl eine solche
Programmformation nahelegt, das Fernsehen als »Couch des Armen« (Guatta-
11 1977) aufzufassen, wird mein Beitrag sich nicht der »Massenpsychoanalyse«
(ibid., 84) bzw. Massennormalisierung des Fernsehens widmen.

Im Folgenden soll dagegen die buchstabliche Couch, die Couch als Gegenstand
—als Mobel und Requisit —, in den Blick genommen werden, die dem Fernsehen
in einer Vielzahl von Sendungen die Herstellung und Inszenierung von Inter-
aktionssituationen und damit von sozialen Situationen erméglicht. Durch die
Couch-Szenerien in Magazinsendungen, Shows und Serien generiert das Medi-
um Fernsehen Beziehungen zur AuBenwelt, die es als Fernsehgesellschaft ima-
giniert und fiir die es mittels Couch zugleich Sozialitdt modelliert. Dabei ent-
1adt sich auf der Fernsehcouch oftmals die Spannung zwischen Gemeinschaft
und Gesellschaft, da das Bild von Einheit und Eintracht, die Couch-Szene ima-
ginierter Gemeinschaft, von Gesellschaft im Sinne von Konflikt und Antago-
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nismus durchkreuzt wird. Betrachtet man die domestic sitcom mit ihren situa-
tiven Konflikten und Konfusionen, dann besteht die Tauglichkeit der Couch fiir
das Fernsehen und seine Modellierung von Sozialitat, Verhalten und Subjekti-
vitdten offenbar gerade darin, Entzweites zusammenzubringen bzw. zwischen
Vereinigung und Entzweiung zu oszillieren.

Die Aufstellung der Fernsehcouch erfolgt in fiinf Schritten: Erstens soll die
Couch als kulturelles Objekt und Symbol mit seiner je spezifischen Konstella-
tion von Mehrdeutigkeit um 1900 und um 2000 skizziert werden. Zweitens gilt
es die Gegenstandlichkeit und Leistung der Couch im Fernsehen zu bestimmen,
wozu filmisthetische Uberlegungen von Gertrud Koch (2003) aufgegriffen
werden: zum einen ihr Konzept von Inszenierung, zum anderen ihre Darlegung
von Stanley Cavells (1979, 72-73; 1982, 448-449) Definition des Films als auto-
matische Weltprojektion, die auf die spezifische (Im-)Materialitat des Films
abzielt. Wahrend die filmische Inszenierung ebenso fiir das Bildmedium Fern-
sehen gelten und fiir die Fernsehcouch produktiv gemacht werden kann, er-
moglicht die cavellsche Bestimmung des Films dagegen einen Unterschied zwi-
schen den Medien Fernsehen und Film zu benennen, durch den zugleich eine
entscheidende Funktion der Fernsehcouch hervorgehoben werden kann. Drit-
tens muss die Couch als Ding, als Gegenstand in ihrer Dinglichkeit und Sper-
rigkeit beriicksichtigt werden, stellt sie fiir die sozialen Situationen des Fern-
sehens doch durchaus eine Quelle von Widerstanden dar. Da die Aufsdssigkeit
von Dingen zum Komik-Repertoire der Sitcom gehort, bietet sich die 113. Folge
von FRIENDS mit dem Titel THE ONE WITH THE CoP, 1999 von NBC in den USA pro-
duziert und ausgestrahlt, aufgrund ihres dsthetischen Spiels mit dem Gegen-
stand und der Gegenstandlichkeit der Couch an, um die Differenz von Objekt
und Ding, die Diskrepanz zwischen Niitzlichkeit und Materialitdt zu erhellen.
Viertens werden die sozialen Szenerien und Widerstandigkeiten der Studio-
couch in Shows und Magazinsendungen betrachtet, um dann schlieRlich fiinf-
tens der Couch der Gesellschaft und ihrer Besetzung in domestic sitcoms Kon-
tur zu verleihen.

Die Couch 1900/2000

Mit dem diskursiven Erfolg der Psychoanalyse, ihrer Popularisierung, etabliert
sich die Couch als reprasentatives Symbol der talking cure (vgl. Jensen 2005,
352). Die Frage, was gerade die Couch dazu pradestiniert, zum »Inbegriff der
Psychoanalyse« und »Emblem der Psychotherapie« (Marinelli 2006, 7) zu wer-
den, ermdglicht es, die Couch und ihre Bedeutungen um 1900 zu erfassen,
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da zu ihrer Beantwortung die Interferenz zwischen psychoanalytischem Set-
ting, dem »Couch-Sessel-Arrangement« (Guderian 2004b, 1), und der dominie-
renden Funktion der Couch in der elementaren Soziokultur, dem sogenannten
Freizeitbereich, untersucht werden muss.

Freud operiert vor der Psychoanalyse mit Hypnosetechniken, Verfahren der
Suggestion und der kathartischen Methode, wobei er auf Seiten der Patien-
tinnen immer wieder mit Resistenz und heftigem Widerstand gegen Hypno-
se, Suggestion und das Wachrufen sowie Wiedererleben pathogener Erinne-
rungen konfrontiert wird. Seine Einschdtzung und Deutung des Widerstands
als Mittel, Zugang zum Unbewussten bzw. Verdrangten zu erlangen, begriin-
det schlieRlich die psychoanalytische Methode, die die Techniken der freien As-
soziation und der gleichschwebenden Aufmerksamkeit empfiehlt. An der be-
reits zur Hypnose eingesetzten Couch, dem »Ruhebett« (Freud 1975, 102), halt
Freud gerade aufgrund der Widerstande fest. Zum einen soll der erzdahlende
Patient durch das Liegen in einen korperlich und geistig-seelisch entspan-
nten Zustand versetzt und der regressiven Haltung des Schlafenden und Trau-
menden angendhert werden (vgl. Stern 1988, 88-117). Die Couch fungiert hier
gleichermafien als immobilisierendes und mobilisierendes Instrument, das ei-
nerseits Abwehrkrafte, Hemmungen und Blockaden der physischen und psychi-
schen Bewegung minimieren, andererseits Toleranz gegentiiber Phantasien so-
wie Spontanitdt beférdern soll. Zum anderen dient das Liegemdobel der talking
cure umgekehrt gerade aber auch dazu, Widerstande hervorzurufen, um den
bedeutenden Prozess der Ubertragung anzustoBen, jenen Vorgang also, durch
den im Rahmen der Psychoanalyse unbewusste Wiinsche und Vorstellungen
an bestimmten Objekten aktualisiert werden.«1 Die analytische Couch ist in-
sofernim zweifachen Sinne Medium der Widerstande: Sie hat die Funktion Wi-
derstande sowohl zu zahmen als auch zu evozieren.

Zu erklaren bleibt, warum die Couch als ein Element des psychoanalytischen
Settings Anfang des 20. Jahrhunderts auserkoren wird, symbolisch (Pars pro
toto) die Psychoanalyse im Ganzen zu reprasentieren. Gewiss zeichnet sie sich
durch ihre Ikonitat, ihre visuelle Vor- und Darstellbarkeit sowie das Potential,
die abstrakte psychoanalytische Methode als ikonischen Komplex (aus Couch,
liegendem Analysanden und am Kopfende sitzenden Analytiker) abbilden zu
kénnen, aus. Dies ist aber noch kein hinreichender Grund, vielmehr miissen
die soziokulturelle Dimension, die historisch-kulturelle Besonderheit und die
kulturellen Zuschreibungen des Mobelstiicks um 1900 mit einbezogen werden.
Die analytische Couch ist erstens mit der Liege in der Arztpraxis, um 19oo dem
sogenannten »Untersuchungsdivan« (Marinelli 2006, 12), verkniipft und kon-
notiert dadurch das institutionalisierte vertikale Machtverhdltnis zwischen
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Arzt und Patient und den Akt des Behandelns. Zweitens ist die Couch ein Sta-
tussymbol der gehobenen biirgerlichen Wohnkultur und steht zu Zeiten Freuds
fur das reprasentative Interieur, die »gute Stube« (Fuhrmann et al. 2008, 108),
sowie fiir die familiale Innenwelt des Biirgertums, wodurch die Psychoanaly-
se als eine Behandlungsmethode ausgewiesen wird, die einer Klasse und »aus-
gewadhlten Eliten« (Guattari 1977, 83) vorbehalten bleibt. Als bevorzugter Ort
der Gastlichkeit, Geselligkeit und Lektiire ist die Couch drittens mit der groR3-
biirgerlichen Gesprachs- und Bildungskultur (vgl. Siebel 1999, 131-174) verbun-
den. Sie verschrankt sich viertens als kostbares Mobel der Hauslichkeit, der fa-
milidren Privatheit, des »demonstrativen Miiiggang(s)« (Rossberg 2011, 143)
und der Passivitat sowie als »zentrales Mobelstiick des Boudoirs« (Witt-Dor-
1ing 2006, 74) Mit Vorstellungen von Weiblichkeit. Fiinftens schlieBlich wird die
Couch als Liegemobel mit Wollust assoziiert, mit der horizontalen sexuellen
Beziehung zwischen Liebhaber und Geliebter. Zur »Sexualisierung der Couch«
(Marinelli 2006, 14) tragt dabei sicherlich die Nahe zum Lotterbett bei, das mit
den Ideen des Liebeslagers und der beildufigen erotischen Triebabfuhr behaf-
tetist (vgl. Wittmann 2006, 89—90; Guderian 20044, 133-134). Erst diese kultu-
relle Uberdeterminierung, das Biindel verschiedener Signifikate, befordert den
Symbolbildungsprozess und die diskursive Reproduktionskapazitat der Couch
als reprdsentativer Gegenstand der Psychoanalyse. Dabei tragen insbesonde-
re die Konnexion mit Weiblichkeit und die Kombination von Couch und Sex, die
mit der freudschen Wissensinnovation im Feld der Psychosexualitdt korrelie-
ren, dazu bei, dass die analytische Couch in den 6ffentlichen Medien und dem
breiten Publikum zum Faszinosum wird.

Die Couch um 2000 besitzt die Mehrzahl der oben angefiihrten Zuschrei-
bungen. Sie versammelt weiterhin die Ideen von Hauslichkeit, Familie, Pri-
vatheit und Zuhause. Sie ist weiter besetzt mit den im Alltag pragmatisch ver-
ankerten Vorstellungen von Gastlichkeit, Geselligkeit, Gesprach und Bildung.
Nicht von ungefahr fasst das ZDF-Literaturmagazin DAs BLAUE SOFA sein Kon-
zept, ausgewadhlte Schriftsteller mit dem Ziel der Lese- und Autorenférderung
zum Gesprach zu laden, im Bild der Couch sinnhaft zusammen. Die Couch wird
ebenfalls weiter mit Weiblichkeit, MiiBiggang und Sexualitat assoziiert und
dient fortgesetzt dazu, diese miteinander zu vermengen, was sowohl die Bild-
programme von Mobelkatalogen, Einrichtungsmagazinen und Sofawerbungen
als auch die stereotype Inszenierung des weiblichen Akts von Manner- und Ero-
tikmagazinen bestimmt. Ein klassenspezifisches Distinktionsmerkmal als sol-
ches ist die Couch aber auf keinen Fall mehr. Vielmehr ist sie heute wenigstens
auf der halben Welt eine Allerweltscouch, eine lkeacouch, die durch ihre klas-
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seniibergreifende Prasenz das kapitalistische Phantasma gesamtgesellschaft-
licher Konsumfahigkeit nahrt.

Zur Psychoanalyse ist allerdings das dominante Konnotat »Fernsehen<hinzuge-
kommen, wobei die Fernsehcouch sich zu zwei gegensatzlichen sozialen Szene-
rien ausdifferenziert. In der einen Version steht die Couch fiir das Fernsehen
als Akt der Geselligkeit im Kreis der Familie, Freunde oder Nachbarn. Hier stellt
das Mobel eine Stdtte der »Medio-As-Sociation« (Thiele 2009, 366), der medi-
engenerierten, tempordaren Zusammenkunft dar. In der anderen Version ver-
fiihrt die Couch vor dem Fernsehgerit dagegen zu Bequemlichkeit, Schlaffheit
und Selbstgeniigsamkeit. Das Sitz- und Liegemobel, in dem man versackt und
auf dem man fernsehend korperlichen, wie gesellschaftlichen Aktivitdaten zu-
nehmend abschwort, hat die popularkulturelle Figur des couch potato hervor-
gebracht. Das Bild vom vereinzelten, meist mannlichen, libergewichtigen und
ungepflegten, durch vernachlissigtes AuReres gekennzeichneten Zuschauer
auf dem Sofa, der iiber Stunden hinweg zappend fernsieht und junk food zu
sich nimmt, reproduziert die gangigen Gleichsetzungen von Fernsehen und
Passivitdat, Mediennutzung und Eskapismus sowie die etablierten Gegensatze
von Sehen versus Handeln, Zuschauen versus Leben und Passivitat versus En-
gagement.«2 Kreiert in den 1970er Jahren, dient die couch potatoe zunachst
zur Ironisierung und demonstrativen Verweigerung der breitenwirksamen Fit-
ness-, Jogging-, Didt- und Gesundheitsbewegung (vgl. Hughes/Hughes 2005).
Den Ton der Selbstironie und die StoRrichtung zur Resistenzbildung hat die
Uberzeichnung inzwischen weitgehend eingebiift, wihrend ihre diffamie-
rende und repulsive Tendenz soweit zugenommen hat, dass sich das Bild vom
couch potato als negativer Sozialtyp und Klassenmarker mit dem Massen und
Massenkultur verachtenden Schlagwort vom >Unterschichtenfernsehen« ver-
mahlt (vgl. Waitz 2009, 58-59).

Eine ganz andere, namlich animistische Imagination, in der die Couch ebenfalls
als Falle und Gefahr phantasiert wird, hat dagegen eine Instrumentalisierung
durch die medien- und kulturkritische Sozialdiagnose gewiss nicht zu fiirch-
ten. Auf YouTube finden sich etliche kurze Videoclips, in denen die bequeme,
mit losen Sitzpolstern und Zierkissen ausgestattete Fernsehcouch zum Mon-
ster oder Killer mutiert und an verschiedenen geografischen Orten und in un-
terschiedlichen Wohnraumen der medialisierten Welt Kinder und Jugendliche
verschluckt, verschlingt und sich einverleibt.«3 In der Zuspitzung des Versa-
ckens auf der heimeligen Couch wird sowohl spielerisch-tobend Angstlust aus-
agiert als auch die Aktivitat des Medienkonsums an Ort und Stelle vergniiglich
in Medienpraxis transferiert.
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Die Couch im Fernsehen: Aufstellung eines Schwellenmébels

In Gertrud Kochs Aufsatz »Filmische Welten — Zur Welthaltigkeit filmischer
Projektionen« ist das materiale Objekt Film - die Filmrolle — eingespannt in
die photomechanische Aufzeichnung und in die Illusion erzeugende Projekti-
on. Den Filmmodus der Aufzeichnung unterteilt sie in Beobachtung und Insze-
nierung, und ordnet ersterer die mechanisch-dokumentarische Seite des Films
und die elektronischen Realzeitmedien wie Fernsehen, Videoiliberwachungsan-
lagen und Websites mit ihre Asthetik der reinen Prisenz zu (Koch 2003, 164f.).
Entscheidend fiir den Gegenstand Couch ist jedoch das Konzept von Inszenie-
rung, das Koch ganz und gar dem (Spiel-)Film vorbehdlt. Aus dem Text 1dsst sich
folgende Formel fiir die filmische Inszenierung herauslesen: Inszenierung ist
eine Triade aus Vorstellung, Aufstellung und Einstellung. Die Vorstellung steht
fir den Bereich des Imagindren — die Phantasien, Imaginationen und Szenari-
en. Die Aufstellung umfasst die Gegenstiandlichkeit und Stofflichkeit des Vor-
filmischen, also den Bereich der Ausstattung. Mit der Einstellung schlieRlich ist
sowohl die Einrichtung und Handhabung des technischen Aufzeichnungsap-
parats, der Kamera, bezeichnet als auch die Einstellung zur Welt und zum fil-
mischen Weltentwurf und damit —als Marginalie meiner Lektiire —immer auch
die Positionierung im Kampf um Bedeutungen. Der terndre Begriff von Insze-
nierung ldsst sich selbstverstandlich auf das Fernsehen, vorzugsweise auf Se-
rien, Shows und Magazine, iibertragen, woraus folgt, dass das Konzept gerade
auch fir das Live-Fernsehen, also fiir jenes Fernsehen, das Koch der Beobach-
tung zuschreibt, in Anschlag gebracht werden kann. Fiir die aufgefithrten Pro-
grammformen lassen sich erstaunlich viele Sendungen finden, in denen eine
Couch zur Grundausstattung gehort, wobei die Aufstellung der Couch mit Ein-
stellungen sowohl von Kamera, Licht und Ton als auch zur physischen Objekt-
welt und mit Vorstellungen von elementarer Soziokultur (Alltag, Sitten und
Gebrauchen einer Gesellschaft), sozialen Riumen und Klassen verschrankt ist.
Anhand von Diana Friedmans Buch Sitcom Style und ihren illustrationsreichen
Aufschliisselungen der Ausstattung von 32 Familien-Sitcoms lasst sich erschlie-
Ren, wie die Auswahl der Couch oder Polstergarnitur samt dekorativen Acces-
soires und beigestellten technischen Gerdten (Fernbedienung, Radio, Uhr, Te-
lefon usw.) auf das geografische Setting, die Figuren, den Familienstand, die
Familienstruktur, die Klassenzugehorigkeit, das Milieu, auf Geschlechterver-
héltnisse und den Lebensstil des hauslichen Weltentwurfs abgestimmt ist und
wie sie dem je spezifischen Biindel von Hauslichkeitsvorstellungen auf ent-
scheidende Weise Kontur verleiht (vgl. Friedman 2005).

D1E COUCH DER GESELLSCHAFT

137



Die Inszenierung als Ineinandergreifen von Vorstellung, Aufstellung und Ein-
stellung fiithrt Koch zu Stanely Cavell, der den Film aufgrund seiner »Durchwo-
benheit [...] mit Gegenstandlichkeit und Phantasie, Stofflichkeit und Projek-
tion« (Koch 2003, 169) als automatische Weltprojektion definiert. Sie zitiert
unter anderem - nun also Cavell:

»Was die Materialitdt des Films von jeder anderen unterscheidet, liegt in der Abwesenheit des-
sen begriindet, was die Bedingung seines Erscheinens vor uns ist; d. h.: in der Modalitat un-
serer Abwesenheit von ihm, in seiner Bestimmung Realitdt und Phantasie (nicht durch Realitat

als solche, sondern) durch Projektionen von Realitat zu offenbaren (ibid.; Cavell 1982, 448f.).«

Die spezifische (Im-)Materialitat des Films im Modus der Projektion umfasst
mehrere mediale Dimensionen: Erstens sind die auf der Leinwand erschei-
nenden Objekte in ihrer raumeinnehmenden Stofflichkeit abwesend. Zweitens
bleibt die Aufnahmeapparatur im Kino stets aullen vor. Die aufzeichnende Ka-
mera wird nie im projizierten Bild zu sehen sein. Drittens bleiben auch die Zu-
schauer im Film und im Kino immer auBen vor - sie sind fiir die sichtbare, auf
der Leinwand prasente Welt in der Regel nicht anwesend (vgl. Koch 2003, 169f.).
Der Film, so lasst sich mit Herbert Schwaabs Lektiire von Cavell schlieRen, er-
zeugt den apparativen »Effekt der Entsubjektivierung« (Schwaab 2010, 76), in-
dem er den Zuschauern trotz intensiver Beziehung zur filmischen Welt einen
entlastenden »Status des Unbeteiligtseins« (ibid.) ermdglicht. Die Projektion
und spezifische (Im-)Materialitat des Films erlauben als Grundmodus der Re-
zeption ein »ungesehenes Betrachten« (Schwaab 2007, 169).

Auch fur das Fernsehen trifft zu, dass das, was auf dem Bildschirm leuchtend
prasentiert wird, abwesend und die aufzeichnende oder livelibertragende
Kamera dem sichtbaren Bildschirmgeschehen strukturell entzogen ist. Der
Grundmodus der Rezeption dagegen ist ein anderer. Im Unterschied zur »ki-
nematographischen Performanz« (Guattari 1977, 83), dem Gang ins Kino, geht
das Fernsehen zundchst einmal nicht mit einer Unterbrechung der iblichen
Kommunikationsweisen einher. Als »Wohnzimmer-Medium« (Hartley 2002,
262) stellt es vielmehr einen festen Bestandteil des hduslichen Alltags dar und
bemiiht sich dariiber hinaus, den Zuschauer fortwahrend in das kontinuier-
liche und serielle Programm zu integrieren. Zu den Mechanismen der Subjek-
tivierung, die dafiir sorgen, dass die Zuschauer dem Fernsehen nicht dulerlich
bleiben, zdhlt die ohrenfdllige Dominanz von small talk, wobei die unablas-
sige Plauderei insbesondere der Gesprachsinitiierung und dem Bekanntma-
chenviel Zeit eintraumt. Entsprechend schreibt Cavell in »Die Tatsache des Fern-
sehens«, nach dem er einige serielle Programmformen, von der Sitcom tiber
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die Game- und Talkshow bis hin zur Sondersendung, als Bezugspunkte aufge-
zahlt hat:

»Ein bemerkenswertes Kennzeichen dieser Liste ist der Anteil des Geredes (talk) tber die unter-
schiedlichen Formate hinweg. Das ist ohne Zweifel ein wichtiger Grund dafiir, Fernsehen haufig
sozu beschreiben, als biete es (den Zuschauern) »Geselligkeit«. [...] Teilweise folgt dies sicherlich
aus der Funktion der Simultaneitat des Mediums — oder aus der Tatsache, dass es zu jeder Zeit
live sein kdnnte, dass kein sinnlicher Unterschied zwischen live, Wiederholung und Wiedergabe
besteht: Die anderen sind da, wenn auch nicht zusammen mit uns in diesen Raum eingeschlos-
sen, so doch in dieser Zeit gefangen. Wie Besucher werden sie von uns empfangen und kontrol-
liert; und das Empfangen und Uberwachen tritt im Gegensatz zu Vorfiihrung und Projektion

nicht zwischen ihre Prasenz fiir die Kamera und ihre Gegenwartigkeit fiir uns (Cavell 2002, 145) .«

Weitere televisive Mechanismen, um die Zuschauer zu involvieren, sind die pa-
rasoziale Interaktion, die direkte Adressierung — mittels Blick in die Kamera,
monologischer Zuschaueransprache und inklusivem Wir —, die Prasenz von Pu-
blikum und selbstverstandlich alle Formen der Zuschauerpartizipation. Das
Fernsehen signalisiert fortlaufend, dass es mit den Zuschauern rechnet, die-
se beobachtet und ihnen beim Zuschauen zusieht. Im Unterschied zum Film
herrscht statt des ungesehenen Betrachtens der Rezeptionsmodus des beo-
bachteten Zuschauens bzw. beobachteten Beobachtens vor. Signifikant hier-
fiir ist neben dem Regime der Einschaltquote nun wiederum die Aufstellung
der Couchin der Innenwelt des Fernsehens, da sie in der medialisierten AuBen-
welt vorzugsweise eine Fernsehcouch ist. Durch die Couch im Studio erzeugt
das Fernsehen eine Spiegelung mit der AuRBenwelt, mit der Rezeptionssituati-
onder Zuschauer Zuhause auf der Couch, und produziert unter dem Motto »Wir
wissen, dass und wie Sie zuschauen, wie Sie das Fernsehen und Gaste empfan-
genc eine Beziehung, eine subjektivierende Kopplung zwischen Zuschauer und
Medium, wobei die Spiegelung auf Seiten der Zuschauer kein imaginares Ver-
kennen, sondern ein Vergleichen evoziert. Flir die domestic sitcom, die im Stu-
dio mit drei oder vier beweglichen Kameras vor der sound stage aufgezeichnet
wird (vgl. Butler 2010, S. 176-195), beschreibt Daniela Wentz anhand einer zen-
tralen Einstellung des Formats den subjektivierenden Spiegelungs- und Ver-
kopplungseffekt der Couch dulerst prazise:

»Die Zuschauer_innen sollten das Gefiihl haben, den Nachbarn ins Wohnzimmer schauen zu
konnen.[...] Reflexiv wird dieser Vorgang dann in einer spezifisch televisiven Darstellungsweise
des familidren Raumes, wie sie sich vor allem in der Familien-Sitcom seit den 1980er Jahren bis
heute beobachten ldsst, und die sich vor allem von ihrem Kamerastandpunkt her definiert. Die

Kameraperspektive ist dabei eine weitestgehend statische, wenn Gberhaupt, dann nur auf late-
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raler Ebene bewegte, und nimmt in den meisten Fillen eine Position gegeniiber dem Familien-
sofa ein, also dort, wo sich >normalerweise« der Fernseher befindet. Es entsteht so eine imagi-
nare Spiegelungsstruktur dahingehend, als dass die Zuschauer_innen den Eindruck gewinnen,
sie blickten durch den Fernseher in den Raum hinein, direkt auf das Sofa, welches ihrem eige-
nen, das ebenfalls vor dem Fernseher positioniert ist, somit quasi gegentibersteht. Es entsteht
ein reflexives Moment, da sie, sich mit der Kameraperspektive identifizierend, auf den Fernse-
herszurlickgeworfen« werden, so dass sie es waren, kehrte man die Perspektive um, die sich aus
dem Bildraum mittels des Fernsehers im Wohnzimmer beobachtet vorfanden. Selbst wenn die
tatsdchliche Rezeptionssituation nicht mit der hier beschriebenen libereinstimmt, so ist doch
der Effekt der Kamera als Stellvertreter des Fernsehers der gleiche. Der Effekt ldsst sich hier
nicht mehr mit, >so wie man reinschaut, schaut es raus¢, beschreiben, sondern vielmehr mit »wir
schauen uns selbst beim Zuschauen zu« Darlber hinaus wird durch die imagindre Verdoppe-
lung des Wohnzimmers sichtbar, wie ein Wohnzimmer angeordnet und ausgestattet sein muss
(ndmlich naturlich mit einem Fernseher), und so der fiktive Bildraum mit seinem imaginaren Re-

zeptionsraum funktional verschrankt« (Wentz 2009, 158).

Die Couch gilt, weil sie zum Sitzen und Liegen einladt, sowohl Riickzug als auch
Geselligkeit ermoglicht und zur Intimitat wie zur Reprasentation dient, als ein
»Schwellenmobel« (Vogel 2006, 143). Als ein solches fungiert sie fiir das Fernse-
hen auch aufgrund ihrer medialen Verdopplung, durch ihre kérper- und stoff-
lose Prasenz auf dem Bildschirm und ihre Gegenstandlichkeit vor dem Fern-
sehgerdt, da sie durch diese Konstellation die Innenwelt des Fernsehens mit
seiner AuBenwelt und die fernsehende AufRenwelt mit der Innenwelt des Fern-
sehens verbindet und eine Beobachtung der Beobachtung etabliert bzw. (hdus-
lich) einrichtet.

Eine popularkulturelle Dingtheorie der Couch

Die Couch ist als Teil der Ausstattung zundchst einmal ein funktionaler, sinn-
hafter Gegenstand, mittels dessen das Fernsehen soziale Szenerien, Ge-
sprache, Geselligkeit, Partnerschaft und Familialitat herstellt und modelliert.
Als instrumentelles Objekt zeichnet sich die Couch durch Stabilitat, Immobili-
tat und Standsicherheit aus. Sie dient zur Platzierung und Fixierung der Men-
schenkdrper im Raum und bietet den vor Kameras nebeneinander Sitzenden
Orientierung, indem sie fiir deren Interaktion untereinander und den Ver-
kehr mit der Kamera Blick- und Horrichtungen vorgibt.«4 Als konkretes Aus-
stattungsobjekt »wirkt« sie »an der Wirksamkeit anderer Medien mit« (Seitter
2011, 23) und muss je spezifischen pragmatischen Erwagungen standhalten. In
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Shows und Magazinsendungen erweist sich eine feste Polsterung als Tauglich-
keitskriterium, da diese einer halb liegenden, lungernden und damit wenig
reprasentativen Haltung entgegenwirkt und stattdessen eine aufrechte, tele-
gene Positur unterstiitzt. Dagegen besteht die Leistungsfahigkeit der Couch in
der Sitcom MARRIED ...WITH CHILDREN (EINE SCHRECKLICH NETTE FAMILIE, USA, Fox
1987-1997) gerade in ihrer niedrigen Sitzhohe und den weichen, durchgeses-
senen Polstern, die der Figur Al Bundy liberhaupt erst ihre charakteristische,
weit zuriickgelehnte, im Sofa versunkene, Schlaffheit ausstellende Sitzhaltung
ermoglichen.

Durch ihre Gegenstandlichkeit und Stofflichkeit ist die Couch faktisch aber
nicht nur ein instrumentelles, zeichenhaftes Objekt, sondern zugleich immer
auch ein Ding, also ein Objekt, das sich durch seine Dinglichkeit der Zweckbe-
stimmung entgegenstellen und sich als aufsassig, widerstandig und tiickisch
erweisen kann. In der 113. FRIENDS-Folge mit dem Titel THE ONE WITH THE CoP
wird die Couch in einem drei Segmente umfassenden Handlungsstrang facet-
tenreich als Objekt und Ding vor Augen gefiihrt.«5 Die erste Sequenz spielt in
einem Mobelgeschiaft, in dem Ross in Begleitung von Rachel fiir sein Apart-
ment eine Couch auswahlt und kauft. Durch den Schauplatz und Kauf wird
das Mobelstiick als Ware prasentiert. Die Niitzlichkeit, das Design, die Beschaf-
fenheit und Bequemlichkeit der Couch geraten durch das Probesitzen in den
Blick. Indem Ross dem Verkdufer darlegt, dass er nach einer Couch sucht, die so-
wohl signalisieren soll, dass Kinder willkommen sind, als auch zur Verfithrung
von Frauen geeignet sein soll, wird gezeigt, dass das Mobel mit bestimmten
Antizipationen und Erwartungen, familialen und erotischen Imaginationen,
behaftet ist. Da sich durch die Anlieferung der Kaufpreis nahezu verdoppelt,
entschlief8t sich Ross kurzerhand dazu die Couch mit Rachels Unterstiitzung
eigenhandig nach Hause zu transportieren. Das Hochheben und Hinaustra-
gen macht die Materialitat, die physische Seite der Couch, ihr Gewicht sicht-
bar, das umso schwerer wiegt, als Ross sich trotz der Last und ohne Riicksicht
auf Rachel in einen Disput mit dem Verkdufer verstrickt. Das zweite Segment
spielt im Treppenhaus, in dem Ross und Rachel mit Hilfe von Chandler versu-
chen, die Couch nach oben zu beférdern. In der Enge des Treppenhauses wird
neben dem Gewicht nun vor allem der klobige und sperrige Umfang des Mébels
zur Schau gestellt. Trotz Planskizze schldgt das télpelhaft durchgefiihrte Unter-
fangen fehl, wobei sich die Couch auf der schmalen Treppe zwischen Wand und
Gelander derart verkantet, dass sie nicht mehr zu heben und bewegen ist. Die
dritte Sequenz fithrt zurtlick in den Mobelladen, in dem Ross seine in zwei Teile
zersdagte Couch gegen eine neue umtauschen mochte. In zwei Einstellungen
wird das zerteilte Sitz- und Liegemobel aufgrund des losen Bezuges und des he-
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rausquellenden zerfransten Schaumgummis als nutz- und formloses Material
ins Bildzentrum geriickt. Das Konzept der Handlung, ein Objekt sukzessive in
ein Ding zu transformieren, die Aufsassigkeit, Sperrigkeit und Dinglichkeit der
Couch auszuspielen, stellt die FRIENDs-Folge gewiss in die Tradition von Buster
Keatons Stummfilm-Komaodien (vgl. Cavell 2006, 101). Entscheidend ist hier je-
doch, dass sie dazu verhilft, bei der Betrachtung der Couch im Fernsehen die
Aufmerksamkeit immer auch auf mogliche Widerstande zu richten.

WETTEN, DASs ..? und Legqueens auf der Wohnzimmercouch

Die Zeiten des griinen Biedermeier-Sofas, von dem aus Vicco von Biillow in sei-
ner ARD-Serie LorioT (D 1976—79) Sketche anmoderierte, und der braunen Le-
dercouchgarnitur der ORF-2-Sendung CLuB Zwel (A 1976-1995), auf der im ab-
gedunkelten Studio ohne begrenzte Sendezeit Politik und Gesellschaft erhellt
und diskutiert wurden, sind vorbei: Die Aufstellung einer Couch taugt kaum
noch zur distinkten Programmindividuation, zur Image- und Markenbildung
einer einzelnen Sendung, da sie inzwischen in der Mehrzahl von Magazinsen-
dungen und Fernsehshows prasent ist. Sie gehort zur Grundausstattung der
Ratingshows Die HIT-GIGANTEN (D, Sat.1, seit 2003) und DIE ULTIMATIVE CHART-
sHow (D, RTL, seit 2003), bestimmt in Karminrot oder Weil die beiden Studios
des von ARD und ZDF im Wechsel gesendeten MORGENMAGAZzINs und findet sich
gleich mehrfach in unterschiedlichem Design im FRUHSTUCKSFERNSEHENS von
Sat.1, dessen Studio den dekorativen Charme eines Mobelhauses ausstrahlt.
Die Studiocouch ist nicht mehr wegzudenken aus den Nachmittagsmagazinen
der 6ffentlich-rechtlichen Regionalsender wie MEIN NACHMITTAG (D, NDR seit
2008), KAFFEE ODER TEE (D, SWR seit 2000) oder DAHEIM UND UNTERWEGS (D, WDR
seit 2003) und kennzeichnet die Vorabendmagazine DAS! (D, NDR seit 1991) und
ZIBB — ZUHAUSE IN BERLIN & BRANDENBURG (D, rbb seit 2003), die taglich promi-
nente Gaste zum Plausch laden. Bis in den spaten Programmabend hinein lie-
Ben sich etliche weitere Fernsehmagazine und Shows aufzdhlen, die sich der
Couch als Ausstattungsstandard bedienen.

Die Funktion der Couch wird insbesondere im MORGENMAGAZIN von ARD und
ZDF, in der »Omnibussendung« (Casetti/Odin 2002, 323) Sat.1-FROHSTUCK-
FERNSEHEN und den Nachmittagsmagazinen augenfdllig. Sie ermdglicht es,
den klassischen Bildungsraum Fernsehen in einen Raum des sozialen Zusam-
menseins umzufunktionieren, statt Gesprach und Diskussion zwangloses Ge-
plauder, Klatsch und Gestammel zu stimulieren, den Topos des Gastempfangs
bzw. Hausbesuchs aufzurufen und die Sendungen am Alltdglichen auszurich-

142 MATTHIAS THIELE



ten, weshalb die Couch auch als elementarer Gegenstand des Neofernsehens
(vgl. ibid, 314-319) angesehen werden kann. Die Anndherung an den Alltag mit-
tels Couch wird durch zusatzliche, die Couch-Szenerie erganzende und abrun-
dende Requisiten weiter beférdert. Durch Couch- und Beistelltische, Biicher-
regale, Nippes und Pflanzen, Bilder, Lampen, Fenster und Vorhdnge wird das
Studio zum Wohnzimmer stilisiert. Der raumliche Bezug zum hauslichen All-
tag wird durch temporale Marker unterstiitzt, zu denen in den Magazinen am
Morgen das Frithstiicksgeschirr und der dampfende Kaffeebecher, am Nach-
mittag das Kaffee- und Teeservice zdahlen. Hinzu kommen schlieflich gro3fla-
chige Fernsehflachbildschirme, die entweder an der Wand angebracht oder als
Standgerdte hinter bzw. neben dem Sofa platziert sind. Da die Breitbildmoni-
tore, auf denen zumeist das Sender- oder Sendungslogo zu sehen ist, dazu die-
nen, die anmoderierten Beitrdge einzuspielen und live zu Co-Moderatoren in
anderen Studios oder auf der Stralle zu schalten, wenden sich die Moderatoren
auf der Studiocouch regelmaRig nicht nur ihrem Sitznachbarn und der Kame-
ra, sondern eben auch dem Fernsehschirm zu, sodass die Verdoppelung bzw.
imaginare Spiegelung der hdauslichen und familial anmutenden TV-Szene stets
Fern-Sehen zum Inhalt hat und damit sowohl ein implizites als auch explizites
beobachtetes Beobachten aufweist.

In den angesprochenen Magazinsendungen und Shows entfaltet die Couch
nun iber ihre Zweckbestimmung hinaus ein Eigenleben, das sie mit der Sexu-
alisierung des mehrsitzigen Mobels verkniipft. Thre aufsdassige Dinglichkeit be-
steht dabei im bestdndigen Risiko verrutschender Rocksdaume sowie unerwar-
teter Berithrungen der nebeneinander sitzenden Korper. Jedes unkontrollierte
Spiel zwischen Beinen und Couch, jede tiickische Reibung zwischen Couchbe-
zug und Rock enthalt offenbar den Reiz der erotischen Sensation, weshalb sich
auf der Website legqueensworld, die den fetischistischen Blick auf die 6ffent-
liche Frau zelebriert, ein groRer Fundus an Bildern und Videoclips von Mode-
ratorinnen auf der Studiocouch findet.«6 Die dort angelegten Fotogalerien zu
der Moderatorin Marlene Lufen zeigen, dass das verfithrerische Potenzial der
Couch, Bein zeigen und fotogen ausstellen zu kénnen, zum Performance-Kal-
kiil des Sat.1-FRUHSTUCKSFERNSEHENS gehort.

Als eigensinnig erweist sich auch die zu einem Halbrund lang gezogene, beige
WETTEN, DASS ..2-Couch. Sie verkettet als »Ankerrequisite« (Kaczmarek 1993, 70)
die heterogenen Segmente, die Serien von Wettaktionen und Showeinlagen,
dadie Wetten von ihr aus gesteuert und die Stars auf ihr willkommen geheiflen
werden. Zudem erlaubt die auf einem zweistufigen Podest aufgestellte GroR-
couch, die prominenten Wettpaten zu vereinen und zugleich von den Wett-
kandidaten zu scheiden. Einen gesicherten Ort der Gastlichkeit stellt sie aber
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keinesfalls dar, vielmehrist die emblematisch fiir die grol3e, familidre Samstag-
abendunterhaltung stehende WETTEN, DAss ..2-Couch ein »riskanter Ort« (Ma-
rinelli 2006, 16), da sie einerseits Kérper versammelt und eng nebeneinander
platziert, andererseits mit Verhaltenserwartungen, Anstands- und Konversa-
tionsregeln besetzt ist, deren Einhaltung mit Argusaugen beobachtet und de-
ren VerstoBe erregt getadelt werden. Entsprechend wird in der Nachbericht-
erstattung wiederkehrend moniert, dass Gottschalk den weiblichen Gasten
aufdringlich nahe komme, sie befummle und ungebiihrlich beriihre.

Die Sitcom-Couch

Kennzeichen und Zentrum der domestic situation comedy ist die Wohnzimmer-
polstergarnitur, die als Einheit aus Sessel und Couch das populdre Primetime-
Genre des US-amerikanischen Fernsehens als Agentur des verallgemeinerten
und nach dem Zweiten Weltkrieg klasseniibergreifend propagierten, biirger-
lichen Ideals der Klein- oder Kernfamilie ausweist. Die Couchgarnitur stellt
zum einen die Klassenzugehorigkeit der verschiedenen Sitcom-Hauslichkeiten
aus, da Design, Stil, Qualitat, Material und Bezug auf den ersten Blick verraten,
ob es sich um einen Privathaushalt mit geringem, mittlerem oder hohem Ein-
kommen handelt. Zum anderen garantiert sie aber auch, dass in den klassen-
spezifisch markierten Settings, den Middle-, Working- oder Upper-class-Wohn-
zimmern, sich stets das biirgerlich-urbane Familienleitbild formiert: die zwei
Generationen umfassende Familie, die aus zwei Elternteilen und mindestens
einem Kind, maximal drei Kindern besteht. Auch wenn Sitcoms wie FRASIER
(NBC 1993-2004), KING oF QUEENS (CBS 1998-2007) oder Two AND A HALF MEN
(CBS seit 2003) durch ihre modifizierten Figurenkonstellationen dem statisti-
schen Trend des zunehmenden Dominanzverlusts der Klein- oder Kernfamilie
Rechnung tragen, setzt das Technobildmedium Fernsehen von THE GOLDBERGS
(CBS1949-1951), | LovE Lucy (CBS 1951-57) und THE FLINTSTONES (ABC 1959-1966)
bis RosEANNE (ABC 1988-1997), MARRIED...WITH CHILDREN, STILL STANDING (CBS
2002-06) oder THE SiImPsONSs (FOX seit 1989) diese als »Normalfamilie« vor.

Das Sessel-Couch-Arrangement der Familiensitcom bedingt zwar in GréR8e und
Zusammensetzung den biirgerlichen Musterfall der Privatfamilie, die Couch-
Szenerien laufen aber nicht wie das Bildprogramm des Werbefernsehens auf
das Idealbild eines abgekapselten, harmonisierenden Familienkreises in ge-
pflegter Hauslichkeit zu, da sie genregemdfll von Konfusionen, Reibungen,
Spannungen und Konflikten als Quelle der Komik bestimmt werden. Um diesein
Serie zu generieren, bedient sich die domestic sitcom der bekannten raumtech-
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nischen Anordnung, in der sich die Couch auf der sound stage zwischen Haus-
bzw. Wohnungstiir und Kithlschrank aufgestellt findet. Durch den Kiihlschrank
und die Kiichenzeile werden die Arbeitsteilung und die hiusliche Okonomie -
das mannliche oder das ungleiche doppelte Einkommen, die industrialisierte
Privatkonsumption, die unbezahlte weibliche oder die partnerschaftlich-ge-
teilte, de facto aber einseitig verteilte Hausarbeit usw. — problematisiert. Die
Couch stellt, insbesondere weil sie eine Fernsehcouch ist, den konstitutiven
Ort fir die friktionsreichen Themen Regeneration, Freizeit, Konsum, Partner-
schaft und Erziehung dar. Durch die Haus- oder Wohnungstiir wird schlieflich
das Innen und AufRen des hauslichen Szenarios personell verschaltet, da durch
die Tiir, die offenbar weniger zur Abschottung denn zur Offnung dient, wieder-
kehrend ungebetene Nachbarn und Verwandte, unerwartete Freunde und Ar-
beitskollegen, storende Ordnungshiiter sowie andere gesellschaftliche Funkti-
onstrdager und Sozialtypen treten.

Insofern findet sich zwischen Kiithlschrank und Tiir nicht eine von der Gesell-
schaft zwar umgriffene, aber abgeschlossene, sondern vielmehr eine fortwah-
rend von Gesellschaft und Antagonismen durchzogene und durchkreuzte Le-
bens- und Haushaltsgemeinschaft zusammen, die permanent innerhalb des
familidren Zirkels wie in dem um Freunde, Verwandte und Nachbarn erwei-
terten Kreis zwischen Eintracht und Zwietracht oszilliert. Insbesondere in den
als lower middle class oder working class gekennzeichneten Sitcom-Behau-
sungen, wie in KING oF QUEENS oder MARRIED...WITH CHILDREN, verketten sich
die antagonistischen Kraftelinien (zwischen den Geschlechtern, Generationen,
Klassen, Ethnien, Institutionen usw.) vor allem auf der Fernsehcouch und kul-
minieren vor dem Fernseher: Figuren halten Familienrat auf dem Sofa, suchen
Zweisamkeit oder listig den Riickzug und die Couch als Refugium auf, assoziie-
ren sich eng aufeinandersitzend vor dem Bildschirmgeschehen oder kdmpfen
um die Fernbedienung und die Vorherrschaft iiber die Wahl des Fernsehpro-
gramms, pflegen (Gast-)Freundschaft und den Nachbarschaftsstreit oder nut-
zen und kultivieren Fernsehen als widerspenstiges und asoziales Verhalten,
erdulden oder widersetzen sich Stérungen durch Familie, Freunde oder Nach-
barn, treten fiir das Recht auf Unterhaltung und schlechten Geschmack ein,
genieBen und verteidigen MiiRiggang, lassen sich naiv, kindisch oder hyste-
risch von populdaren und kommerziellen Fernsehangeboten in den Bann ziehen,
erfiilllen Genderzuschreibungen oder rebellieren gegen vorgesetzte Rollener-
wartungen, protestieren gegen Sender und deren Programmentscheidungen,
miissen zwischen Fernsehen und alternativen (auBerhduslichen) Aktivitaten
abwadgen, iiberbieten und widerlegen die unterstellten Gefadhrdungen des Me-
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diums und demonstrieren ein breites Spektrum an Rezeptions- und Aneig-
nungsweisen.

In der Differenziertheit und dem Wissen um die Bedeutung der Fernsehcouch
in der Sitcom liegt zugleich aber auch die Beschranktheit des Fernsehens, das
aufgrund seines Schematismus, alles iiber Interaktion bzw. soziale Situationen
abzubilden und zu modellieren, Gesellschaft auf die Couch der biirgerlichen
Familienhduslichkeit reduziert. Diese sinnliche Ordnung der domestic sitcom
verweist auf den Realitdtscharakter des Fernsehens, das trotz der mannigfal-
tigen Realitatspartikel und heterogenen Diskursparzellen letztlich nur Fernse-
hen kennt.

Anmerkungen

O1» Der Widerstand von Analysanden artikuliert sich eindriicklich in Couch-Metaphern wie
»Grabg, »Totenbahres, »Guillotine, »Seziertisch« usw. (vgl. Guderian 2004a, 218f.).

02p» Zur Kritik der hegemonialen Gleich- und Entgegensetzungen, die sich im Bild des couch
potatovernetzen, vgl. Ranciére (2009); Winkler (2006).

03» Couch monster finden sich u. a. auf YouTube [http://www.youtube.com/watch?v =17hK-
cIKkLJQ; http://www.youtube.com/watch?v=08tojtvD1HI&feature=related; http://www.
youtube.com/watch?v=N6MSxMyNBwA& feature=related; http://www.youtube.com/wat
ch?v=nFP-x403JAo&feature=related]; letzter Abruf19. 11. 2011.

04» Vgl. hierzu die Medienfunktionen des Stuhls, die Walter Seitter in seiner Medienphysik
der Mobel auffihrt (Seitter 2001, 23 f.).

o5» Auf YouTube findet sich ein Zusammenschnitt der drei Segmente [http://www.youtube.
com/watch?v=yJYH4l06Bug]; letzter Abruf 08.12. 2011.

06» [http://www.legqueensworld.de/promis-und-fernsehfrauen-in-nylons-und-high-heels-

index.htm]; letzter Abruf 11. 12. 2011.
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Herbert Schwaab

ASTHETISCHE KONZEPTE DES GEWOHNLICHEN
UND DAS NEBENSCHICHTEN-FERNSEHEN

Als ich vor Jahren einen meiner fernsehwissen-
schaftlich ertragreichsten Gegenstiande fand,
war dies nicht das Ergebnis einer gezielten Su-
che. Vielmehr hat die Sitcom KING oF QUEENS
mich selbst zu ihrem Betrachter bestimmt, un-
geachtet meines Status und meiner Vorlieben.
Es ist ihr durch eine dufRerst raffinierte Kom-
position in der Episode LiFE SENTENCE (Staffel
4, Episode 8) gelungen. In ihr wird der wider-
spenstige Arthur von seiner Tochter Carrie und
seinem Schwiegersohn Doug wegen seiner Ge-
sundheitsprobleme von einer Babycam fiiber-
wacht, deren Bilder auf einem der Sender der
hduslichen Fernsehgerite libertragen werden.
Die Sitcom findet in ihrem Spiel mit den Uber-
wachungsbildern eine sehr interessante Ver-
schrankung der Zuschauer und der Figuren der
Sitcom. Sie fokussiert sich auf den reinen und
grauen Alltag des im Keller wohnenden Arthurs
auf eine dhnliche Weise, wie sich die Sitcom hau-
fig auf den banalen hduslichen Alltag ihrer Fi-
guren bezieht. Als Dougs Freunde in dessen
zum Hobbyraum umgewidmeten Garage zufal-
lig auf die Bilder stoBen, wird zudem eine spe-
zifische Form von Zuschauerwerdung im Fern-
sehen kommentiert. Sie wollen zunachst, als die
Herkunft der Bilder geklart ist, weiterschalten,
aber irgend etwas an Arthurs Alltag und an den

ABB.1 bis 3: Betrachter-Werden in KING oF QUEENS

ASTHETISCHE KONZEPTE DES GEWOHNLICHEN 153



ohne sein Wissen fabrizierten Uberwachungsbildern scheint sie so zu faszinie-
ren, dass sie sich zuriicklehnen und gebannt den marginalen Ereignissen (bei-
spielsweise dem Verlust einer Socke in einer Waschmaschine) dieser rohesten
Fassung einer Sitcom folgen.

Dies ist ein Moment voller Banalitat, aber auch ein verdichteter Moment einer
Reflexion liber Banalitdt und Alltdglichkeit, der iiber diese Verschrankung of-
fensichtlich eine Méglichkeit der Ansprache des Zuschauers gefunden hat und
mich dadurch zu einem Betrachter des Formats macht. Die Sitcom ist ein arm-
seliges, wenig bildgewaltiges Format, dessen flache, breite Riume von einem
neutralen, undramatischen Licht geformt werden, dessen Figuren aufgrund
des Livedrehs nicht immer akkurat ins Bild gesetzt werden (Butler 2010, 191f).
Wahrend das Still eines Spielfilms immer auch zu Spekulationen iiber die Men-
schen und die Handlung des Films einladt, befriedigt das Still einer Sitcom
solche Fantasien selten. Es geht um die kleinen Ereignisse und die kleinen Ir-
ritationen und selten um existenzielle Krisen, es geht um eine von Wiederho-
lung und einer ewigen Wiederkehr bestimmten Zeitlichkeit, die immer nur die
Riickkehr zu einem Ausgangszustand kennt (Ellis 2002a, 56f). Doch die Sitcom
bemiiht sich auch immer, aus dieser Armut heraus zu operieren und mit ver-
bliffenden Bildeinfdllen sich auch in ein Verhdltnis zu seiner Form der televi-
suellen Weltrepriasentation zu setzen. Das ist eine spezifische textuelle Oko-
nomie der Sitcom, die zugleich auch eine Okonomie des Fernsehens ist, ein
Wechselspiel von Banalitdt und GroRRartigkeit, die den Betrachter auf intensive
Weise anspricht.

Dennis Potter mag wahrscheinlich eher den Betrachter seiner komplexen, fiir
die BBC geschriebenen Fernsehserien der 1970er und 198oer Jahre im Blick ge-
habt haben, als er folgenden Satz formulierte, aber er lasst sich auch auf die
hier beschriebene Okonomie des Fernsehens und der Sitcom anwenden:

»When you watch television you don’t dress for it, you don’t go out for it, you don’t pay for it,
lights are on, and you do things and you talk, and all that is largely to the detriment of the expe-
rience — but if something is working it can be extraordinarily powerful — because it sits right in

the middle of all that mundaneness.« (Potter, zitiert in Creeber 2006, 12).

Mit diesem Zitat wird so etwas wie ein Ideal des Fernsehens skizziert, das viel
zu selten zum Gegenstand von Untersuchungen des Mediums wird. Das Ide-
al ist eng mit seiner Alltdglichkeit verbunden, einem offenen Konzept von All-
taglichkeit, das hier vor allem auf die Platzierung des Fernsehens im unbe-
stimmten Ort des Zuhauses verweist, im Gegensatz zum kulturell eindeutiger
bestimmten Ort des Kinos etwa, in dem das Private und Offentliche stirker ge-
trennt sind als im Fernsehen.
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Die Okonomie des Fernsehens

Mir geht es hier um eine philosophische Deutung einer Gewdhnlichkeit des
Fernsehens, mit der aber auch eine spezifische Vorstellung von einem Publi-
kum des Fernsehens verbunden ist, die eine soziale Komponente hat oder ha-
ben kann. Ich werde mich spater etwas starker mit diesem Zitat beschiftigen,
hier aber erst einmal einige Aspekte des Sozialen und der Bildung des Publi-
kums durch Serien und Seriendsthetik beschreiben. Was wir mit dem Zitat
von Potter festhalten kénnen, was aber auch von der Episode LIFE SENTENCE
von KING ofF QUEENS verkorpert wird, ist die Vorstellung von einer Gewohn-
lichkeit des Fernsehpublikums und der Rezeptionssituation, aber auch die For-
mung von etwas Besonderem aus dem Gewdhnlichen heraus: Die Macht, die
bestimmte Momente im Fernsehen haben kénnen, entsteht nicht trotz, son-
dern wegen der Gewohnlichkeit des Fernsehens. Das Zitat ldsst sich auch mit
einer Streuung des Publikums verbinden, der aber ein Moment der Sammlung
gegeniibersteht. Das Publikum des Fernsehens ist unbestimmt, aber es wird
immer wieder auf neue Weise gesammelt, nicht durch eine Ubereinkunft, die
sich auf dieses oder jenes Programm richtet, sondern durch Momente, die auch
vom Fernsehen geschaffen werden. Der Begriff des Nebenschichtenfernsehens,
der dem Beitrag den Titel gibt, soll auf diese spezifische Form einer zufdlligen
Adressierung eines heterogenen Publikums hinweisen, die unsere Sicherheiten
dariber, wer das Publikum des Fernsehens und bestimmter Formate ist, zer-
stort.

Der Begriff des Nebenschichtenfernsehens steht im Kontrast zum problema-
tischen und denunziatorischen Begriff des Unterschichtenfernsehens. Beide
fligen sich ein in eine Reihe von Spekulationen iiber das Publikum des Fernse-
hens, die schon immer mit dem Fernsehen verbunden waren und noch immer
sind und die auch mit dem Wunsch der Institution des Fernsehens zusammen-
hangen, sein Publikum zu definieren und daraus seine Form der Adressierung
abzuleiten: Diese Spekulationen finden sich im Bild eines kindlichen Fernseh-
betrachters, das Lynn Spigel als Gegenstand des frithen Unterhaltungsfern-
sehens der 1950er Jahre skizziert (vgl. Spigel 2002), im von John Hartley defi-
nierten Begriff der »paedocracy«, mit dem er auf eine paternalistische Form
der Ansprache durch das Fernsehen hinweist (Hartley 1992, 108), in der Unter-
stellung eines Wunsches nach einer Neuverteilung der Macht seit den 1970er
Jahren, die den Betrachter als von den zeitlichen Strukturen des Fernsehens ab-
hangig und die Einflihrung des Videorekorders als Selbstermachtigung des Zu-
schauers begreift (vgl. Marlow/Secunda 1987, 122), in dem Begriff des aktiven
Zuschauers, der mit der Hilfe der Semiotik in den Cultural Studies der 1980er
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Jahre einen Prozess seiner Emanzipation einleitet (vgl. Fiske 1987), oder auch
in einer den Strategien der Videoanbieter eng verwandten Argumentation, die
eine dhnliche gelagerte Befreiung durch die Fernbedienung feiert, weil der Zu-
schauer mit dem Zapping durch die in den 1990er Jahren vermehrten Sender
sich eigene Sinneinheiten aus dem Flow heraus schaffen kann (vgl. Winkler
20009, 223). Es gibt weitere Konzepte der Fernsehwissenschaft, die auch einen
gewissen Niederschlag in Bildern und Vorstellungen vom Zuschauer gefunden
haben, so etwa das wirkmachtige Bild eines beildufigen, in den Alltag integ-
rierten Betrachtens der Hausfrau, mit dem Tania Modleski Uberschneidungs-
punkte zwischen der Asthetik und Rezeption findet (vgl. Modleski 2002).

Doch der Begriff des Unterschichtenfernsehens ist kein Begriff mit grofler wis-
senschaftlicher Validitat. Das wird deutlich, wenn selbst bei Stern Online zu
findende Artikel darauf hinweisen, dass es keinen Zusammenhang zwischen
der sozialen Stellung und der Rezeption bestimmter Sender gibt, es eher, wie
mit Verweis auf einen zitierten Medien- und Kulturwissenschaftler angemerkt
wird, um einen affirmativen Aspekt solcher Wendungen und ihrer Propagie-
rung eines modernen, mobilen Lebensstil geht, der sich von den imaginierten
trdgen Massen von Fernsehzuschauern, die nicht dem neuen Ideal des fle-
xiblen, beweglichen Menschen entsprechen, abzugrenzen versucht. (vgl. Stern,
2006). Auch ein Artikel von Focus zu DSCHUNGELCAMP zitiert eine Studie von
den Kommunikationswissenschaftlern Elisabeth Klaus und Jutta Roser, die auf
die affirmative Funktion des Begriffs hinweist und ihn nicht von der Reali-
tat gedeckt sieht (vgl. Focus 2011). Mit dem Begriff des Unterschichten-Fern-
sehens miissten wir uns eigentlich nicht beschaftigen, er affirmiert nur das
Phantasma einer Gleichsetzung von Massen- und Klassenkultur. Erstaunlicher-
weise wird gerade in diesem Bericht der Philosoph Georg Franck zitiert, der et-
was weniger elegant und noch von einem dem Fernsehen gegentiiber typischen
Ressentiment bewegt, einen dhnlichen Gedanken wie Dennis Potter formuliert
und damit den Hunger und die Suche nach Reizen rechtfertigt: »Wenn ich in
Triibsal meinen Tag vor dem Fernseher verbringe, weil mir nichts Besseres ein-
fallt, dann warte ich darauf, dass etwas passiert, was mir die Augen aus dem
Kopf reilt« (ibid.). Hier verkommt die GroBartigkeit, die aus der Gewdhnlich-
keit heraus operiert, zu einem einfachen »thrills, doch die Bewegung und der
Kontrast, die hier beschrieben werden, gleichen sich.

Esist schade, dass gerade ein Philosoph nicht das philosophische Potenzial die-
ser Suche nach dem Ungewdhnlichen im Gewdhnlichen erkennt. Der Begriff des
Nebenschichtenfernsehens, der die zufdlligen Adressierungen unterschied-
licher Betrachter durch einen Inhalt bezeichnet, welcher sich in den Fluss des
Fernsehens einordnet, versucht Worte fur diese >reizvollenc Momente zu fin-
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den und zu erklaren, wie daraus eine weniger sichere Kategorie von Publikum
entsteht, als ideologisch liberfrachtete Begriffe wie Unterschichtenfernsehen
zu suggerieren versuchen. Wie unsicher diese Kategorie ist, zeigt sich gerade
darin, dass ein Format wie DSCHUNGELCAMP zu etwas geworden ist, was in Tex-
ten zum US-Fernsehen als sogenannter swatercooler« bezeichnet wird, Fernse-
hen, iiber das die Menschen sprechen, wenn sie sich an ihren Arbeitsstellen um
den Wasserspender gruppieren (vgl. Einav/Carey 2009, 128). Die Sitcom hat-
te und hat immer noch die Qualitat, zu einem >watercooler« zu werden. Janet
Staiger hat in einer Studie zu Blockbuster Sitcoms versucht, diesen Erfolg, die-
se Lust, liber die Sitcom zu sprechen, zu erkldaren. Aber sie kann nur eine An-
ndherung an diese Griinde liefern. Es seien allerdings nicht ausschlieflich die
gesellschaftlich relevanten und lebensnahen Themen, die die Sitcom immer
wieder behandelt hat, die dazu fiithren, dass iiber sie geredet wird, sondern die
Kommunikation wird eher durch das Vergniigen an der Sitcom ermutigt, oder
auch durch die spezifische Position, die sie Menschen als iiber das Format spre-
chende zuordnet (vgl. Staiger 2000, 50). Diese Beschreibung eignet sich auch
dafiir, das Nebenschichtenfernsehen zu erklaren, weil sie deutlich macht, dass
es um mehr als um Unterhaltung oder um eine thematische Synchronisierung
mit dem Publikum geht, aber dass dieses >-mehr« schwierig zu bestimmen ist,
dass die Art der Sammlung eines Publikums durch die Sitcom tatsachlich eine
besondere Form der Rezeption ermdglicht.

Die Verdrangung des Publikums

Esist deswegen wichtig, dieses Ideal des Fernsehens, das sich im Begriff Neben-
schichtenfernsehen manifestieren soll, zu skizzieren, weil die Entwicklungen
der neuen Medienkultur gerade diese Form der Adressierung eines unspezi-
fischen Publikums verdrdngen. Diese Verdrangung spielt in der Auseinander-
setzung mit dem Qualitdtsfernsehen, die in den letzten Jahren sehr intensi-
viert wurde, eine grof3e Rolle. Mein Beitrag problematisiert das Publikum eines
asthetisch als hoher stehend identifizierten Qualitatsfernsehens, ausgehend
von der Erkenntnis, die bereits 1984 in einer Arbeit von Jane Feuer, Tise Ver-
hamagi und Paul Kerr (1984) formuliert wurde, namlich dass sich Quality Te-
levision weniger iber die Qualitit seiner Inhalte als liber die Qualitat seiner
Publika bestimmt: Die Qualitasserie entstammt einem demographischen Den-
ken, das nach den werberelevanten Zuschauern fiir eine Serie sucht (ibid., 4).
Das bedeutet in den 1970er Jahren mit Formaten wie MARY TYLER MOORE SHOW
und ihrem Versuch, moderne, junge, urbane Frauen anzusprechen auch eine
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Abkehr von einem Prinzip, das noch die Sitcomproduktion in den 1960er Jah-
ren bestimmt hat, ndmlich nach dem kleinsten gemeinsamen Nenner fiir eine
moglichst groBe Ansammlung von Zuschauern zu suchen, was zu einigen eher
harmlosen, wenig gesellschaftspolitisch relevanten Sitcoms, die in 1andlichen
Milieus spielen oder eher fantastische Stoffe behandeln, gefiihrt hatte (vgl.
Jones 1992, 163f). Meine Definition eines Begriffes des Nebenschichtenfernse-
hens soll weder auf einen Konsens noch auf eine gezielte Addressierung ver-
weisen.

Qualitat hat also nicht ausschlieRlich mit der erhéhten Komplexitdt bestimm-
ter Serien zu tun, die die Storybdgen ausweiten, mehr Figuren einfithren und
ihnen allen eine akkurate Psychologie verleihen oder tabuisierte Themen be-
handeln. Diese Aspekte sind eher Markierungen fiir bestimmte Zuschauer, die
wie jedes andere Genre des Fernsehens Erwartungen wecken. Rushton und
Chamberlain haben die aktuelle Variante dieses Genres als »-mature quality se-
ries« bezeichnet und darauf hingewiesen, wie formelhaft und in seiner Thema-
tik begrenzt viele Gegenstande dieses Genres tatsachlich sind, als »komplexe,
auf den Charakter bezogene Erzahlungen mit einer liberalen, humanistischen
Weltsicht, die sich mit kontroversen Themen beschaftigen« (2007, 15). Die Do-
minanz dieses Genres verdrangt auch andere Méglichkeiten, die Qualitat eines
Fernsehtextes zu bestimmen, die unter anderem von Jon Cook und Thomas El-
saesser (1994) formuliert wurden: So lieBe sich etwa auf die Nachhaltigkeit des
Vergniigens hinweisen, den Realititsbezug und den Repradsentationsaspekt
oder die Diversitdt der Inhalte und der mit ihnen verbundenen Publika (vgl.
ibid.).

Quality Television ist tatsachlich auch der Versuch, sich als das von einer Serie
angesprochene, besondere Publikum von dem unbestimmten, heterogenen,
klasseniibergreifenden Publikum des Fernsehens zu dissoziieren, auch der Ver-
such, sich von einer ungezielten, irritierenden Adressierung, die haufig als Er-
zwingung eines falschen Kompromisses und Konsens missverstanden wird, zu
befreien - als wiirde der Betrachter oder die Betrachterin zwangsverpflich-
tet, Teil einer Gemeinschaft zu sein, der sie oder er nicht zugehéren wollen.
Das Publikum des Fernsehens unterliegt einer staindigen Neukonzeptionie-
rung, bei der allerdings eine zunehmende und wenig in Frage gestellte Ato-
misierung festzustellen ist. Diese Entwicklungen sind nicht neu, sie sind auch
nicht unbedingt problematisch, sondern das Produkt einer Ausdifferenzierung
des Fernsehens, die John Ellis etwa unter dem Begriff von scarcity, availability
und plenty zusammenfasst. Schon in der Phase der availability (mit der klas-
sischen Ara des Sendesfernsehens in den 1970er Jahren verbunden) geht es
um eine Kommodifizierung des Fernsehens unter dem Begriff der Wahlfrei-
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heit und der Selbstbestimmung des Fernsehpublikums, die im Zeitalter des
plenty (seit der Privatisierung oder der Einfiihrung des Kabelfernsehens) in-
tensiviert wird. Das Problematische an diesem Prozess der Diversifikation der
Inhalte und der Publika besteht darin, dass sie Rezeption weniger einer kultu-
rellen Logik, sondern einer Warenlogik unterwirft: »it accentuates and com-
modifies every available difference between citizens in the name of choice.«
(ENlis 2002, 2). Die Befreiung wird hier kritisch als eine Verstarkung des Waren-
charakters von Fernsehen beschrieben. Der Begriff Qualitat verweist ja bereits
durch seine Herkunft darauf, wie Geoffrey Nowell-Smith deutlich macht, dass
wir vom Fernsehen als Kunden von Qualitatsprodukten angesprochen werden,
da der Begriff eher an die Produkte eines Kaufhauses wie Marks and Spencer
denken lasse und weniger an Gegenstande aus der Sphare der Kultur (vgl. No-
well-Smith 1994, 36).

Im Folgenden soll kurz dargestellt werden, welche unterschiedlichen Formen
die Verdrangung des heterogenen Publikums des Fernsehens annimmt und mit
welchen Strategien dabei gearbeitet wird:

(1) Da sind zunachst die Versuche aus dem Fernsehen etwas anderes zu ma-
chen, und damit auch ein anderes Publikum des Fernsehens zu imaginieren,
was seit198oerJahren als Diskurs und als asthetische Strategie bestimmte For-
men des Fernsehens pragt. Zum einen gibt es viele Versuche, Serien-Fernsehen
»cinematisch« zu gestalten und mit dem Kino auch den Nimbus des Kinos zu be-
kommen. Diese Strategie ist bereits in den spaten 1980er Jahren in Serien wie
thirtysomethings zu finden, die sich mit selbstreflexiven Szenen an Godard, an
Kurosawas RAsHomoN oder an Woody Allen anlehnt und damit ein groRstad-
tisches, wohlhabendes, intellektuelles Publikum, dem diese Referenzen nicht
fremd sind, anzusprechen versucht (vgl. Feuer 1992, 82). Dieses Motiv erfreut
sich immer noch grofRer Beliebtheit. So behauptet etwa der Autor David Chase,
dass jede Episode seiner Serie THE SOPRANOS wie ein kleiner Kinofilm sein solle
(in Lavery 2006, 5). Die filmischen Referenzen finden ihren Hohepunkt in der
kithlen, schicken, kontrollierten Asthetik einer Serie wie Map MEeN, man fin-
det sie aber auf den unterschiedlichsten Feldern wie der Steadycam-Dokumen-
tar-Asthetik von ER oder in der audiovisuellen Aufladung einzelner Sequenzen
durch Zeitlupe und Musik, die gerade in Serien wie WiTHouT A TRACE Konjunk-
tur hat. Hier geht es nicht immer um Qualitat durch Anlehnung an die Filmkul-
tur, sondern hdufig auch um eine neue visuelle Qualitat des Fernsehbildes und
den Versuch, durch den Look einer Serie Aufmerksamkeit zu bekommen. Aber
bei Serien des Quality Television ist der Verweis auf das Cinematische Teil ei-
ner Strategie, die Serie im Programm zu platzieren. So schreibt Jane Feuer zu
SIX FEET UNDER:
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»Not only does Six Feet Under reference art cinema, the show also interprets itself as art cine-
ma. It does this through self-promotion on HBO, through supplementary materials included on

the DVD release and by encouraging critics such as Lavery to offer readings of it.« (2007, 153f).

Es erfolgt eine diskursive Absicherung, die es, so Feuer, dem Kritiker und den
mit Qualitdtsserien beschaftigten Wissenschaftlern tiberhaupt nicht mehr er-
laube, die von den Machern als cinematisch vorinterpretierte Serie noch eigen-
standig zu bewerten. Es gilt als selbstverstandlich, dass sie gut ist.

Vor allem im deutschen Diskurs zeigt sich eine verwandte Strategie, die, un-
seren groBen Kulturtraditionen folgend, aus den HBO-Serien wie THE WIRE oder
THE SoPRANOS das >gute Buch« machen will. Die DVD wird hier als ein dem Buch
entsprechendes Format bezeichnet und behauptet, sie sei das geeignete Medi-
um, eine Serie zu rezipieren. Autoren wie Christoph Dreher vergleichen DVD-
Staffeln von Serien explizit mit Gesamtausgaben von Shakespeare und ande-
ren Autoren und auf der Ebene der Erzidhlform werden auf einmal die Beziige zu
Autoren wie Dickens, Mann und Dostojewski herausgestellt (vgl. Dreher 2007,
122). Was den Realismus des 19. Jahrhunderts einst fiir die Film- und Fernseh-
theorie fragwiirdig gemacht hat, spielt pl6tzlich keine Rolle mehr, ebensowe-
nig der Gedanke daran, dass Massenkiinste auch ein neues, von der Hochkul-
tur emanzipiertes Massenpublikum schaffen (vgl. Schlipmann 2007, 43). Es
erfolgt eine Umdeutung, die die televisuellen Aspekte einer von Serialitat be-
stimmten, ausgreifenden Erzahlform plétzlich als das Produkt von dem Fern-
sehen vorgangigen literarischer Formen sieht. Damit rechtfertigt sich auch
die Befreiung von einer in Alltagsroutinen eingebundenen Rezeption und die
buchartige Lektiire von Fernsehen.

(2) Ein anderer Aspekt, der die Qualitdat mit der Konstitution bestimmter Pu-
blika in Zusammenhang bringt, ldsst sich als das »gentrifizierte« Fernsehen
bezeichnen. Fernsehen wird mit der mature quality series zu einem gereinig-
ten Feld der kontrollierten Irritation, das alle Mdglichkeiten wirklicher Irrita-
tionen brachliegen lasst und von einem zunehmend irritationsresistenten Pu-
blikum rezipiert wird. Tatsachlich wird haufig iibersehen, wie homogen diese
Welten, Dramaturgien und Inhalte sind, wie sehr sich die musikalische Unter-
malung dhnelt, wie dhnlich sich die thematischen Felder und dasthetischen Stra-
tegien von Serien wie Six FEET UNDER, BREAKING BAD, THE SOPRANOS, MAD MEN,
etc. tatsachlich sind. Sie alle konnen auch mit einer gewissen Gediegenheit ih-
rer visuellen Strategien verbunden werden, einer bestimmten Form der Psy-
chologisierung, die typisch ist fiir das amerikanische Erzahlen und die bei al-
ler Komplexitdat doch niemals ertragen wiirde, Dinge ohne Grund geschehen
zu lassen. Das ist ein perfektes Programm fiir gebildete, liberale, konsumfreu-
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dige, distinktionssichere Menschen, die mobil und flexibel sind und es daher
vielleicht tatsachlich vorziehen, nicht mehr vom Programm des Fernsehens ab-
hangig zu sein und die Serie wie das gute Buch auf DVD rezipieren. Das bedeu-
tet aber auch immer, dass dieser Zuschauer auch mit dem anderen Publikum
des Fernsehens nichts zu tun haben will. Es entsteht der Eindruck, dass Qua-
lity TV nicht viel mehr ist als ein Lifestyle-TV, dessen angebliche GroBartig-
keit immer in einem engen Rahmen klar definierter Erwartungen bleibt, ge-
fangen in einem Spiel, in dem sehr kalkuliert immer wieder der Einsatz erh6ht
wird und mit gewagten Inhalten (drogenkochenden Chemielehrern, dysfunk-
tionalen Bestatterfamilien) Zuschauer gefunden werden sollen, eine Strategie
des »upping the ante«, die beispielsweise McCabe und Akass den Produktionen
des Abosenders HBO zuschreiben (vgl. McCabe/Akass 2005, 6) .

(3) Eine weitere Entwicklung geht offensichtlich dahin, ein neues Publikum des
Fernsehens zu schaffen: Das von Konvergenz ermdglichte transmediale Erzah-
len. Texte zur Transmedialitdt, meistens von Henry Jenkins, stellen immer wie-
der heraus, dass es um die Veralltdaglichung des Fernsehens geht, dass die Serie
auf pervasive« Weise zu einem Teil des Alltags werden soll, in dem die Grenzen
zwischen Fiktion und Realitdt konsequent libersprungen werden und durch
die Auslagerungen auf unterschiedliche Plattformen eine Erzahlung verbes-
sert wird (vgl. Jenkins 2006, 97). Dies geschieht etwa dadurch, dass Teile der
Handlung von LosT zunachst nicht in der Serie selbst, sondern im begleiten-
den Computerspiel platziert werden, aber auch indem fiktive Produkte in der
Serie zu realen Produkten in der Wirklichkeit werden. Angela Ndalianis bringt
dies mit einer raumlichen Strategie der Aneignung im Sinne de Certeaus in ei-
nen Zusammenhang: Es gibt nicht nur den imaginaren, von der Realitdt abge-
grenzten Raum der Fiktion, sondern auch den realen Raum des Alltags, in den
Elemente der Fiktion integriert werden und in >realen< Produkten oder Ereig-
nissen Ausdruck finden (vgl. Ndalianis 2009). Dies solle nicht nur die »Tiefe
der Erfahrung« eines Gegenstands steigern, sondern auch die mit Macht ver-
bundende Geschlossenheit einer Serie auflésen und sie zu einem offenen Ge-
genstand machen. Fiir Will Brooker bietet dieses Uberschreiten eine immer-
sive Erfahrung, die durch die Diskussion der Serie in Internetforen auch zu
einer kollektiven Erfahrung werden kann (Brooker 2009, 57). Max Dawson ver-
weist nicht nur auf die Grenziiberschreitungen, sondern auch auf die vielfal-
tigen Formen der Verlagerung der Rezeption auf andere Medienplattformen,
die von der Asthetik, aber auch der Distributionsform der Serie gefordert wird:
Die Serie zwingt uns geradezu ein neues Rezeptionsverhalten auf, sie will auf
unterschiedlichen Plattformen gesehen werden — mobil, unterwegs, auf DVD,
um sie anzuhalten und bestimmte fiir die Handlung wichtige Details zu iden-
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tifizieren, gelegentlich sogar auf dem Fernseher (Dawson 2007). Derek John-
son (2009) begriindet das Uberlappen der narrativen Welt als einen Aspekt
des Marketings der Serie, die allerding auch eine »mediation of everday life«
(ibid., 31) nach sich ziehe. Fiir Jenkins ist diese Mediatisierung nicht problema-
tisch, weil er dem transmedialen Erzahlen eine Funktion fiir die mediatisierte
Kultur zuordnet: Es wird zu einer Ausbildungsstatte, in der wir in eine von kol-
laborativen, kreativen, selbstbestimmten, dezentralisierten Arbeitsprozessen
bestimmte convergence culture sozialisiert werden (vgl. Jenkins 2006, 133). Die
positiven Bestimmungen des transmedialen Erzahlens erscheinen durchaus in-
teressant, aber die Verweise auf eine Intensivierung der Erfahrung, der Uber-
schreitung von Grenzen, der Unterlaufung einer Macht des Medientextes, dieer
in einer nicht transmedialen Form iiber uns auszuiiben trachtet, verkennt, dass
in Frage zu stellen ist, ob die Texte durch von Konvergenz bestimmte Erweite-
rungen tatsdchlich »qualitativ« verbessert, die Erfahrungen erweitert werden.
Ebenso wird unterstellt, dass eine aktive Rezeption besser sei als eine passive.
Aber Jenkins unterschldgt vor allem, dass mit dem transmedialen Erzdahlen die
umfassende Naturalisierung eines bestimmten Medienhandelns einhergeht,
die Ausstattung unseres Alltags mit mobilen, »interaktiven« Medien. Dies lasst
sich als ein Prozess der Mediatisierung begreifen, bei dem nach Friedrich Krotz
zunehmend »Sinnprovinzen« zerstort werden, das heiBt, Riume, Zeiten und Si-
tuationen, die von dem Gebrauch oder der Rezeption eines Mediums bestimmt
waren (Krotz 2007, 94). Fernsehen ist schon die Auflésung der Sinnprovinz Kino
(die Bindung an einen besonderen Ort), allerdings noch immer eine spezifische
Sinnprovinz im Kontrast zu mobilen Medien oder flexiblen Formen der Pro-
grammrezeption im Internet. Fernsehen ist ein Ort, der eine bestimmte Form
von Aufmerksamkeit fordert, diese aber auch zu belohnen vermag. Bei der Auf-
16sung dieser Sinnprovinz durch Serien, die darauf drdngen, auf anderen Me-
dienplattformen genutzt zu werden, die in den Raum des Spieles oder des Un-
terwegsseins diffundieren, geht auch immer etwas verloren, was von Texten
zu transmedialen Erzahlungen fast nie reflektiert wird. Gerade im Zusammen-
hang mit LosT ist es wichtig, zu unterscheiden, welchen Effekt dieses Spiel mit
Fiktion/Alltag hat. Interessant ist, dass Lost auf vielfdltige Weise diesen neuen
Mediengebrauch naturalisiert, allerdings selbst in der Serie nur auf einer sym-
bolischen, nicht explizit technologischen Weise das Drama einer vernetzten
Welt vorfiihrt. Es findet eine versteckte Umwidmung des Publikums statt, das
nicht mehr passiv sein darf und mit Medien titig werden soll. Dabei stellt LosT
selbst einen Hybriden des neuen und des alten Sehens dar, eine auf einem der
klassischen grofen US-Sendern (ABC) ausgestrahlten Serie, die viele Zuschauer
zeitlich mit der Ausstrahlung der Serie synchronisiert und sich in der Sinnpro-
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vinz des Fernsehens einrichtet, aber gleichzeitig die Serie, mit der am meisten
der Aspekt der Transmedialitdt, der Verlagerung der Rezeption weg vom Fern-
sehen, verbunden ist und diskutiert wird. Transmedialitat formuliert, so 1asst
sich abschliefend behaupten, den Imperativ, dass der Betrachter als User nicht
mehr passiv sein darf, und es schliel3t eine grofRe Zahl rlickstdndiger Betrachter
von der Rezeption des Fernsehens aus.

(4) Die Verdrangung bestimmter Publika wird auch in der Gegeniiberstellung
von Quality Television und Reality Television sichtbar, die von Jane Feuer be-
schrieben wird: »Reality TV is the great other to quality drama.« (2007, 156). Mit
der Ablehnung des Reality TV ist immer auch eine Ablehnung seines Publikums
verbunden, auch wenn, wie bereits erwdahnt, gerade Programme wie DSCHUN-
GELCAMP sich als Anker fiir Gesprache fiir die unterschiedlichsten Menschen
eignen, also die Erregung iiber diese Programme und ihr Publikum meist unter
denen entsteht, die selbst das Format sehen und den Eindruck haben, nur zu-
fallig auf einen Gegenstand gestoRen zu sein, der sie sowohl abstoRt als auch
fasziniert. Sie brauchen die Fiktion und Absicherung, nicht zum eigentlichen
Zielpublikum des Programms zu gehoren.

Jane Feuer weist darauf hin, dass es keine guten Griinde und keine objektiven
Kriterien gibt, nach denen Reality TV als das schlechte Fernsehen betrachtet
werden kénnte. Tatsdchlich fliet viel Kreativitat in die Produktion solcher For-
mate, sie konnen wie SURVIVOR oder THE APPRENTICE auf eine dhnliche Weise
»authored:« sein wie THE WEST WING, nur dass Autorenschaft in dem einen Fall
keinen Aspekt des Diskurses um das Format darstellt und es im anderen Fall tut
und so WEsT WING fiir die mit dem Format assoziierte Interpretationsgemein-
schaft interessant wird (vgl. ibid.). Der Betrachter von Reality Formaten mag
sie wegen ihrer spezifischen Eigenschaften schauen, aber wird selten ein Inte-
resse daran haben, nach deren Autoren zu fragen, weil das Format auch nicht
uber Autorenschaft beworben wird. Bei diesem Format zeigt sich nicht nur sehr
deutlich eine Absetzbewegung gegeniiber dem Publikum des Fernsehens, son-
dern auch eine Absetzbewegung gegeniiber der liveness des Fernsehens, die
auch ein Format wie die Sitcom verkorpert, das in dem aktuellen Diskurs um
Qualitdt keine Rolle spielt. Jeremy G. Butler bezeichnet »to signify liveness« als
eine der sieben wichtigen Grundfunktionen des Stils im Fernsehens und weist
damit auch auf Momente des Unkontrollierten und Spontanen hin, die in live
gedrehten Erzdhlformaten zu finden sind (Butler 2010, 15). Die selbstverstand-
liche Ausgrenzung von liveness 1asst sich nicht nur als eine Ablehnungen dieser
Form der Irritation begreifen, sondern auch als eine Ablehnung eines Formats,
das Kriterien einer ungezielten und gestreuten Ansprache im Nebenschichten-
fernsehen erfiillt.
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Das demokratische Medium

Das Nebenschichtenfernsehen erscheint deswegen als problematisch, weil es
Eigenschaften des Fernsehens realisiert, die an ihm schon immer als irritierend
begriffen wurden. Vor allem sein Realitdtsbezug und seine liveness, aber auch
der Aspekt der nicht klassenmdRig spezifischen, weitgestreuten, ungesicher-
ten Ausstrahlung. Qualitdtsserien haben berechtigte Griinde dafiir, den Kon-
ditionen von liveness und der Adressierung unterschiedlichster Zuschauer zu
entkommen, weil es auch um eine Form der Absicherung des Zuschauers geht.
Aber dies widerspricht dem Versprechen einer »demokratischen< Neukonstitu-
tion des Publikums durch das Fernsehen. Dennis Potter, der mit Serien wie THE
SINGING DETECTIVE (1987) sehr schwierige und herausfordernde Formate im 6f-
fentlich-rechtlichen Fernsehen platziert und mit ihnen zwar keinen groRen Er-
folg hatte, aber dennoch eine nicht geringe Zahl von Zuschauer erreicht hatte,
erkennt beim Fernsehen nicht nur das Potenzial, GroRartigkeit aus Gewdhn-
lichkeit heraus entstehen zu lassen, sondern er besteht auch darauf, dass es
sich beim Fernsehen um ein demokratisches Medium handelt:

»Television seemed to me the most democratic medium. | thought that if | wanted to write
both for my parents and the people | grew up with, and the people | was now moving among-
st, there was only one medium capable of that, and that was television, and that's still the case.
It cuts across the lines, the hierarchies inherent in, for instance, print culture.« (Potter in Cree-

ber 2004, 159).

Dieses demokratische Ethos mag vielleicht etwas naiv gegentiiber den vielen
problematischen Aspekten des Fernsehens sein, ein bestimmtes Bild von Welt
zu konstruieren und beispielweise deviante Gruppen zu markieren, aber tat-
sachlich kann die Durchkreuzung von Hierarchien als ein wesentliches Merk-
mal von Fernsehen betrachtet werden. Aus Potters Formulierung spricht noch
das Ethos einer Kunstvermittlung fiir die Arbeiterklasse und einer Demokrati-
sierung der Kunst, aus denen die Cultural Studies hervorgegangen sind (vgl.
Lutter/Reisenleitner 2002, 16). Aber dieses Verstdndnis iiberschneidet sich
auch mit dem Konzept des kulturellen Forums, der in den 1980oer Jahren von
Newcomb und Hirsch definiert wurde: »Fast jeder Sendungstyp fungiert als
Forum, auf dem sich wichtige kulturelle Phanomene thematisieren lassen.«
(1992, 94). Fernsehen gibt damit der Offentlichkeit die Méglichkeit, Probleme
zu diskutieren, unterschiedliche Lebensentwiirfe und Ansichten sichtbar wer-
den zu lassen, dabei unterschiedlichste Gruppierungen der Gesellschaft zu-
sammenzubringen, ohne dass allerdings diese Diskussion zielfithrend ware:
Fernsehen und Formate wie die Sitcom interessieren sich mehr fiir die Repra-
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sentation und Kommentierung von Problemen, nicht fiir deren Lésung oder fiir
die Veranderung der Gesellschaft (vgl. ibid., 196).

Mich interessiert hier aber weniger, wie das Fernsehen als kulturelles Forum
eine Funktion fiir die Gesellschaft iibernehmen kann, die durch das narrow ca-
sting und die Auflésung des Massenpublikums zunehmend in Frage gestellt
wird, sondern wie das Fernsehen sein Publikum auf weniger eindeutige Wei-
se einhegt als andere Medien und ein offeneres Publikum besitzt. Das Neben-
schichtenfernsehen bezeichnet im Unterschied zum gentrifizierten Fernsehen
oder dem nicht-existenten Unterschichtenfernsehen eine offene, heterogene
soziale Formation. Das Fernsehen fiir dieses Publikum ist iiberraschend und ir-
ritierend und erzeugt dadurch interessante diskursive Effekte. Hierbei handelt
es sich allerdings nicht um eine, mit Quoten belegte, empirische Tatsache, son-
dern um den Versuch, den Akzent starker auf gewohnliche Zuschauer oder auf
eine Gewodhnlichkeit des Fernsehens und dessen Potenziale zu legen, bei der
es auch darum geht, eine mit dem Nebenschichtenfernsehen verbundene Zu-
schauerschaft zu entschliisseln. Das Nebenschichtenfernsehen ist eher ein Be-
griff fiir die Fernsehtheorie oder die Medienphilosophie, der versucht, eine be-
stimmte Form der Assoziierung von Menschen als Rezipienten zu beleuchten.
Der Fokus liegt darauf, wie eine Sitcom wie KING oF QUEENS oder HOME IMPRO-
VEMENT im Sinne Kracauers bestimmten Affinitaten des Fernsehens, deren Sy-
stematik noch nicht in ausreichender Weise geliefert worden ist, Bedeutung
geben und wie diese Affinitdten als dsthetische Eigenschaften auch immer auf
die Kategorie des Publikums und der Rezeption zuriickgefithrt werden kdnnen.

Die Affinitdten des Fernsehens

Als Affinitdaten des Fernsehens und im Besonderen der Sitcom als spezifisch te-
levisuelles Format lieBen sich folgende Begriffe nennen: Liveness, Alltagsna-
he, Zufall als Aspekte der Gewdhnlichkeit, Zufall als Moment der Improvisation,
performance im Unterschied zum acting in realistischen Formaten des Films
(vgl. Mills 2005, 69f), die Wiederholung, die nicht-dramatische, nicht-lineare
Organisation von Erzdhlinhalten etc. Der Zufall spielt hier auch als Moment ei-
ner ungerichteten Fernsehrezeption eine Rolle, die erst das entdeckt, was ei-
nen interessiert, noch bevor man weiR, was einen interessieren kénnte. Das
ist durchaus auch als ein Moment der Irritation von Narzissmus durch die ver-
meintliche Konsensmaschine Fernsehen gemeint, als Moment der Offenheit
des Zuschauer fiir das »Andere¢, der Durchkreuzung von Erwartungen. Im Fall
von KING oF QUEENS handelt es sich um die die Offenheit fiir das Leben eines Pa-
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ketboten und einer Sekretdrin oder fiir den wenig glamourdsen Alltag in einem
nicht metropolitanen Vorort New Yorks, der nichts von den Schauwerten zu
bieten vermag, mit der eine Serie wie SEx AND THE CITY hausieren gehen kann.
Wenn wir hier eher von einem Ideal des Publikums sprechen, einer alternativen
Imagination von Zuschauern, die im Gegensatz zum Quality Television nicht
aus einer relativ homogenen Masse besteht, sondern tatsachlich eine dariiber
hinausgehende Assoziation unterschiedlichster Menschen erreicht, so kénnen
wir von einem Kontrast zwischen Streuung und Sammlung sprechen, oder im
Sinne Luhmanns von loser und strikter Kopplung, von Medium und Form (vgl.
Luhmann 2001, 200). Denn die dsthetischen Qualitdten der Sitcom, durch die
sie ihre Zuschauer findet, liegen nicht offen: Sie sind da, aber nicht wirklich
da, sie manifestieren sich, wenn sie fiir fliichtige Momente die feste Kopplung
von Publika schaffen, die von den Erscheinungen in einer Weise verblufft wer-
den, dass dariiber die Lust entsteht, Uiber sie zu sprechen und das von ihnen
erreichte Publikum sichtbar werden zu lassen (zumindest atomare Partikel da-
von). Diese nicht offen liegenden dsthetischen Eigenschaften sind allerdings
nicht ausschlieRlich im Sinne der Cultural Studies als Ergebnisse der Rezeption
eines vieldeutigen, offenen Textes zu verstehen, sondern tatsichlich als eine
produktive Realisierung einer der Serie eingeschriebenen Eigenschaft, die sich
aber nicht immer und eindeutig manifestiert, sondern nur fir kurze Augen-
blicke einer aus der Gewdhnlichkeit emporgehobenen AuBergewdhnlichkeit,
wie sie sich etwa in dem Moment zeigt, als Dougs Freunde in KING OF QUEENS
zu begeisterten Zuschauern eines ereignisarmen Lebens werden und uns da-
mit auch ein Motiv unseres Interesses fiir die redundante Erzahiform der Sit-
com erklart wird.

Die Sitcom ist ein relativ einfaches Syntagma, dessen paradigmatische Ach-
se (die Performance, die Darbietung der Gags, die Variationen in den Figuren)
der Grund fiir die Faszination des Publikums ist, wahrend die reife Qualitats-
serie durch das offene Ausspielen ihrer Komplexitat eher von der syntagma-
tischen Achse gesehen interessant erscheint (wahrend ich mich beispielsweise
auf der paradigmatischen Achse selten wirklich fiir dessen Personal interes-
siere). Dennoch gibt es auch strukturell herausgehobene Momente einfacher
Komplizierungen des syntagmatischen Schemas, einer Modifikation der Zei-
chenkette, die mit dafiir verantwortlich ist, Anker auszuwerfen und Zuschau-
er zu gewinnen.

Fiir diese Exemplifikation lieBen sich iiber den zitierten Moment hinaus unzah-
lige weitere Momente in der Sitcom KING oF QUEENS finden und haufig drehen
sich diese Konstruktionen um das Fernsehen und wie dieses im Format thema-
tisiert wird. Die Riickkopplung von Fernsehen und Publikum, die in der Episode
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LiFe SENTENCE zu finden ist, bestimmt bereits die Anfange der Sitcomgeschich-
te und ist bereits in Formaten wie | Love Lucy in den 1950er Jahren zu finden,
etwa wenn deren Hauptfigur Lucy in der Episode Lucy Does A TV COMMERCIAL
(Staffel 1, Episode 30) ihren Wunsch, im Fernsehen zu arbeiten, damit Nach-
druck verleiht, ihren Kopf in das Gehduse des leeren Fernsehapparats zu ste-
cken. Diese Momente sind nicht ausschlieBlich auf das Ausstellen von Selbstre-
flexivitat zu reduzieren, sondern sie schaffen auch eine besondere Verkettung
zwischen dem Format und seiner Rezeption, die einen Grund dafiir liefert, an
dem Format hangen zu bleiben.

Aber mit diesen Selbstthematisierungen werden auch bestimmten asthe-
tischen Reizen oder Funktionen des Fernsehen und der Sitcom Ausdruck ver-
liehen. Stanley Cavell verkniipft den Aspekt der liveness mit der Bedingung des
monitorings, die den spezifischen Bildstatus von Fernsehen im Gegensatz zum
Kino markiert, nicht als betrachtete, sondern als vom Zuschauer liberwachte
Bilder der Welt. Das monitoring findet sich in Live-Formaten wie der Sport-
ubertragung oder der Sitcom in einem Wechsel zwischen unterschiedlichen
Monitoren, die ein Areal iiberwachen (vgl. Cavell 2002, 150). Die Sitcom, aber
auch die Soap Opera, bestehen zu grofRen Teilen aus Szenen, die vor mehreren
Kameras am Stiick gedreht werden, und sie dokumentieren im Gegensatz zu
sogenannten ssingle-camerac«-Formaten, in der einzelne isolierte Einstellungen
zusammengefiigt werden, das, was vor der Kamera stattfindet. Das hat wich-
tige Konsequenzen: Unsere Identifikation mit der Sitcom ist immer auch eine
Identifikation mit der von ihr gezeigten Welt, nicht eine Identifikation mit ei-
ner Reprasentation von Welt. In diesem Sinne erfiillt die Sitcom eine Funktion,
die John Ellis dem Fernsehen zuordnet, namlich Zeugnis von der Welt abzule-
gen,womit auch eine spezifische Form von Gegenwart oder Ko-Prasenz verbun-
den ist (vgl. Ellis 2002b, 32). Jonathan Bignell stellt unter Bezugnahme auf Sex
AND THE CITY heraus, dass diese Funktion der Zeugenschaft durch eine ironische
Stilisierung der Darstellung in Frage gestellt wird, das Fernsehen nicht von der
Welt zeugt, sondern Bilder der Welt erzeugt (vgl. Bignell 2004, 174). Auch wenn
die Ereignisse einer Sitcom sich einer Kategorisierung von real oder nicht-real
entziehen, so hat die »traditionelle« Sitcom durch die Uberwachung eines biih-
nenartigen Studiosettings durch drei Kameras (das sogenannte sthree-came-
ra-set-up¢) nicht nur einen live-charakter, sondern beschrankt auch die Mog-
lichkeiten des Formats, ein Bild der Welt zu modellieren: Sie ist abhdngig von
den Ereignissen, die vor der Kamera stattfinden. Daher ist das Interesse fiir die
Sitcom, die auf viele Moglichkeiten der Gestaltung dieser Welt verzichtet, auch
immer ein Interesse fiir die Welt, die iberwacht und nicht konstruiert wird.
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Abb. 4-7: Verkettung des Fernsehraums mit

dem hauslichen Raum in HOME IMPROVEMENT
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HomE IMPROVEMENT: Alltag und
Kunst

Sitcoms wie KING oF QUEENS oder HOME IMPRO-
VEMENT (HOR MAL WER DA HAMMERT) spielen mit
dieser Fokussierung der Sitcom auf ein zu iiber-
wachendes Leben, das auf dem engen Raum we-
niger Sets stattfindet. Sie erzielen aber auch
durch bestimmte audiovisuelle Konstruktionen
eine interessante, hybride Mischung von Alltag
und Kunst, die anders als die Strategien von An-
bietern des Quality Television wie der Sender
HBO und seinem Slogan »It’s not TV. It’s HBO«
darauf verzichtet, sich eindeutig vom Fernse-
hen abzugrenzen. Vor allem in HOME IMPROVE-
MENT wird dieser Bezug auf das Fernsehen iiber-
deutlich, da die Handlung der Serie sich auf zwei
Sets verteilt, auf das Zuhause der Familie Taylor
und auf die Heimwerker Sendung ToolL TimE, die
Tim Allen als Tim Taylor moderiert. HOME ImPRO-
VEMENT eignet sich aber nicht nur wegen dieser
Verkniipfung von Familienalltag und Fernsehen
dafiir, als Format des Nebenschichtenfernsehens
betrachtet zu werden, sondern auch wegen sei-
nes Bezuges auf ein Amerika, das den meisten
Zuschauern dieser Sitcom fremd sein sollte und
fast schon zu »alltdglich« erscheint.

Die Episode NOTHING MORE THAN FEELINGS (Staf-
fel1, Episode 7) zeigt sehr schon, wie diese beiden
Elemente zusammenkommen und die Sitcom
verdichtete Momente televisueller Reprasenta-
tion konstruiert. Wiitend auf seine Frau Jill, de-
ren Unachtsamkeit einen Autoschaden verurs-
acht hat, macht er die Heimwerkersendung zu
einem Forum dafiir, seinen Arger iiber deren
Umgang mit Werkzeugen und Technologien zu
artikulieren, wozu er auch andere Zuschauer der
Sendung einlddt. Als ihm diese Sendung, bei der
er auch intime Details seiner Ehe ausplaudert,



zuhause Arger einbringt, macht er die folgenden Sendungen wiederum unter
dem Titel »Male Improvement« zu einem Forum der Diskussion mannlicher De-
fizite und dem unsensiblen Umgang mit dem anderen Geschlecht.

Wir haben es hier mit einer Kette gegenseitiger Riickversicherung zu tun. Ein
Ereignis im hauslichen Raum fiihrt zu seiner Kommentierung im Fernsehraum,
die wiederum zu Reaktion im hauslichen Raum und einem (fiir diese Sitcom ty-
pischen) Zuriickrudern im Fernsehraum fiihrt. Das ist eine komplexe und in-
teressante Konstruktion. Wir sehen einen weichen Ubergang zwischen dem
hauslichen Alltag und der Fernsehshow, die als eher randstandiges Format des
Fernsehens nicht viel weniger alltaglich ist. Das heif8t, dass es nicht unbedingt
nur um die Inszenierung eines Bruches geht, der iiber televisuelle Reprasenta-
tion nachdenkt, sondern eher um eine Unterbrechung, die auch als Ubergang
oder als Alternieren funktioniert. So lasst sich die Darstellung des Publikums
der Sendung TooL TiImE eher als eine Anerkennung des Publikums der Sitcom
begreifen, denn es iiberschneiden sich nicht nur beide Publika im Aspekt ihrer
Alltaglichkeit, sondern dieses Publikum fungiert tatsachlich auch beim Live-
Dreh als Publikum, das unter anderem die Tonspur fiir den Laugh-Track liefert.
Das Alternieren zwischen Zuhause und Fernsehen lasst sich auch als ein Alter-
nieren zwischen dem Offentlichen und dem Privaten begreifen, das ebenso die
Offentlichkeit des Privaten wie die Privatheit des Offentlichen vorfiihrt. Die
Konsequenz, mit der diese Riickkopplungen zwischen Alltag und Fernsehshow
und wieder Alltag vorgefiithrt werden und die den Fernsehschirm als Tragerme-
dium sichtbar machen, lasst an Closed-Circuit-Installationen der Videokunst
denken. Die Darstellung hat aber einen anderen Akzent, weil sie sehr stark auf
den Alltag und auf Kommunikation gerichtet ist.

Es handelt sich um einen Kontrast und nicht um einen deutlich ausgespielten
selbstreflexiven Bruch, dennoch kommen hier Dinge zusammen, die eigent-
lich nicht zusammenpassen, eine kunstvolle Konstruktion und die Welt, die die
Show behandelt. Es handelt sich um eine Serie, die nicht banaler sein kénnte,
die nicht tiefer in den Alltag und mit dem Gegenstand der Shopping-Sendung
in die Randbereiche der Fernsehkultur eindringen konnte. Hier findet die ex-
treme Ubersteigerung der Hiuslichkeit des Fernsehens statt. Sie bekommt in
der BloRstellung eines auf einfache, aber energiefressende Technologien fi-
xierten Amerikas — am deutlichsten sichtbar in der Forderung nach »more po-
wer«, wenn Tim die noch groere Variante eines Werkzeugs vorfithrt, deren
Gebrauch meistens in einem Desaster endet — auch fast so etwas wie einen
kritischen Akzent. Das alles sind auf jeden Fall Griinde, sich weniger abgesi-
chert und wohl als die Zuschauer von Quality Television zu fiihlen, weil wir
zu Zuschauern einer Welt werden, die nicht fiir uns gemacht ist. Auch die et-
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was aufgesetzte Harmonie, die Haarschnitte
und Kleidungen der Kinder, die bunten, weiten
1990er-Jacketts von Tim Allen, aber auch Toilet-
ten, die immer wieder ins Bild gesetzt werden,
offenbaren eine wenig glamourdése Welt. Die
Frage stellt sich also, wie wir dazu gebracht wer-
den, uns mit dieser Welt zu beschaftigen, die so-
wohl auf der inhaltlichen als auch auf der dsthe-
tischen Ebene so viel weniger unserem Habitus
entspricht als eine Serie wie Six FEET UNDER oder
Abb. 8: Der verstellte Blick auf
THE SoPRANOS. Dennoch handelt es sich hier um
Nachbar Wilson.
bewusste Versuche der Herstellung einer Hybri-
ditat, einer Gegensatzlichkeit, die auch in der Fi-
gur des Nachbars Wilson zum Ausdruck kommt, der durch den Gartenzaun ver-
deckt nie vollkommen sichtbar werden kann.
Mit dieser Figur wird auch die Méglichkeit verbunden, eine gewisse (sehr an-
gelesen wirkende) Intellektualitdt auf das schlichte Heimwerker-Gemtt Tims
treffen zulassen. Allerdings figuriert sich damit auch eine interessante Grenze
zur Welt gebildeter, liberaler Menschen, die andere Formen des Qualitatsfern-
sehens bevorzugen. Dieses Format weill um seine Grenzen, um sein Pendeln
zwischen Alltag und einem dsthetischen herausgehobenen und reflektierten
Alltag: Hinter dem Zaun dieser Welt, oder wenigstens weiter als Wilsons Gar-
ten (den wir gelegentlich sehen), werden wir nie gelangen.
Und genau hier liegt der Grund dafiir, warum diese Sitcom uns dhnlich wie
KING OoF QUEENS, auf eine spezifische Weise anzusprechen versteht. Es gibt hier
eine Hybriditdt zwischen dem Kiinstlerischen, dem Reflexiven und dem All-
taglichen, die Irritationen auslost, die aber auch unterschiedlichste Menschen
zusammenfithrt und ihr Interesse auf diese Welt und zugleich auf die interes-
santen dsthetischen Konstruktionen richten lasst. Es ist eine Kunst, die nicht
offensichtlich ist, es ist keine Komplexitit, die sofort zu erkennen wére. Im Ge-
genstand selbst sind die Merkmale einer dsthetischen Komplexitdt weniger
deutlich zu finden als in Qualitdtsserien. Aber — und das ware der Unterschied
zueinem Modell einer Offenheit des Textes, die anschlussfahig an unterschied-
lichste Milieus ist — es gibt diese Qualitdten. Es liegt nicht einzig im Auge des
Betrachters, diesem Gegenstand Bedeutung zu geben und an ihm Vergniigen
zu haben, es ist nur schwieriger, die Eigenschaften zu finden und zu bestim-
men, die mein Interesse an der Sitcom wecken. Das Milieu (und die bunten An-
ziige), aber auch der Bildcharakter einer Sitcom als iiberwachendes und nicht
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als bilderzeugendes Format verstellen den Blick auf diese dsthetische Komple-
xitat.

Da die Serie sich meist im offenen System der Reste des Sendefernsehens be-
wegt, hat die Begegnung mit ihr immer auch einen Zufallscharakter. Es geht
hier nicht um eine eindeutige Ansprache bestimmter Publika wie in vielen Se-
rien des Qualitatsfernsehens. Sie eignet sich auch nicht, auf DVD entdeckt und
zu Futter flir »Serienbinging« zu werden. Am besten funktioniert so eine Sitcom
in diesem, bald wohl vollig zerstorten, Alltag des Fernsehens selbst. Auf Sen-
dern wie Kabel 1 oder RTL 2, die Sitcoms wie KING oF QUEENS oder HOME ImPRO-
VEMENT immer noch ausstrahlen (wenn auch nicht mehr zur besten Sendezeit)
oder lange ausgestrahlt haben, gibt es die Moglichkeit, zu Betrachtern unbe-
kannter und auch unpassender Formate zu werden. Hier wird emsig Publikum
gesammelt, als ein Nebenschichten-Fernsehen, das weder Mainstream noch
Elite noch irgendein soziokulturelles Habitat, das einen passenden Gegen-
stand des Serienkonsums sucht, reprasentiert, sondern tatsachlich ein (idea-
lerweise) disparates Publikum zusammenfiihrt, dem nicht ein ungebrochener
Alltag als eine Idylle vorgefiihrt werden soll, sondern ein Alltag, der sich sei-
ner Limitationen bewusst ist. Der Zufall, der einen Betrachter beim Schweifen
durch die Fernsehlandschaften in die Arme einer Sitcom fiihrt, ist ein wichtiges
Element dieser Sammlung — mir wird etwas gezeigt, von dem ich nicht wuss-
te, dass ich es sehen wollte. Es impliziert einen Moment des Offenseins fiir das
Andere, unserer Welt aulRenliegende (nichts ist fremder als dieses Amerika). Es
droht hier keine Einigelung wie beim Qualitiatsfernsehen, bei dem sich das Ha-
bitat der Serie und das Habitat der Zuschauer iiberschneiden (und gegensei-
tig bestdtigen oder auch eine rituelle Weise irritieren), sondern wir sehen eine
Welt, die offen ist fiir alle Zuschauer und diese auch zu finden versteht. Als de-
mokratisches Medium kann es die Illusion liefern, ein klasseniibergreifendes
Publikum zu finden, nicht als Bestdtigung eines Konsenses, sondern als Verei-
nigung der Heterogenen. Denn es gibt eine von spezifischen televisuellen Ei-
genschaften gepragte Objektqualitit, die es vielen Formen des Fernsehens er-
laubt, ein Publikum auf besondere Weise zu sammeln und so die Frage nach
dem Sozialen im Fernsehen auf eine interessante Weise zu artikulieren, als die
Moglichkeit, Teil immer neuer nicht homogener Publika zu werden und dabei
immer wieder kleine, imagindre oder tatsachliche Briicken zu bauen, wenn in-
teressante Gesprache lber Serien entstehen. Ich wiinschte es wiirde mehr fir
den Inhalt dieser Biotope getan oder weniger Energie dafiir verschwendet, ihr
Ende herbeizureden.
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Andrea B. Braidt / Nicole Kandioler
ECHTE LESBEN?! CLASS CLOSET UND RETROAKTIVES
OUTING IN THE (REAL) L-WORD

30. April 1997. Die TV-Komédiantin Ellen DeGeneres, Autorin und Hauptdar-
stellerin der Sitcom ELLEN, outet Ellen Morgan, die Hauptfigur der von ABC pro-
duzierten Serie.«1Die hohe Medienaufmerksamkeit fiir diese Doppelfolge war
einerseits der Erstmaligkeit des Outings einer lesbischen Figur im Vorabend-
fernsehen geschuldet, andererseits auch dem kurz zuvor in den Medien er-
folgten Outing der Schauspielerin Ellen DeGeneres. Die von Ellen DeGeneres
im Vorfeld der Ausstrahlung so benannte Puppy-EPISODE, in der neben Laura
Dern zahlreiche weitere prominente Hollywood-Stars wie Oprah Winfrey, Demi
Moore, Billy Bob Thornton, Gina Gershon, kd lang und Melissa Etheridge zu se-
hen sind, erhielt 1997 den Emmy fiir Outstanding Writing in Comedy Series.
Aufgrund massiver Proteste christlicher Gruppierungen und, wohl noch ent-
scheidender, Werbevertragskiindigungen setzte ABC die Sitcom 1998 ab; Ellen
DeGeneres wurde von der Unterhaltungsindustrie gemieden und arbeitete erst
fliinf Jahre spater wieder fiir das Fernsehen, als Gastgeberin der mittlerweile
legendaren ELLEN DEGENERES SHOW. In eben dieser Show trat zum Zehnjahresju-
bildaum der Puppy-EpisoDE 2007 Ellens Schauspielkollegin Laura Dern als Show-
gast auf und berichtete, wie auch sie nach der Puppy-ErisoDE erheblichen Dis-
kriminierungen ausgesetzt war, dass sie eineinhalb Jahre keine »phone calls<
(Drehangebote) erhalten hatte, und — neben den vielen wundervollen Briefen,
in denen sich »Familien«< bei ihr fiir die Thematisierung von Homosexualitat
im Fernsehen bedankten — massenweise hate-mail lesen musste. Am Ende der
Talksequenz, in der Laura Dern ein eigenartig gescriptet wirkendes Loblied auf
Ellen als Pionierin der Reprasentation von Lesben im Fernsehen vortragt (wohl-
gemerkt ohne das L-Wort nur einmal in den Mund zu nehmen), macht Ellen
DeGeneres einen in seinem rhetorischen Gestus typischen Ellen-Witz: In ei-
ner beilaufigen Bemerkung outet sie ihr Outing vor zehn Jahren als PR-Gag, in
Wahrheit ware sie gar nicht lesbisch, nun ware sie froh, dass das endlich raus
sei (www.youtube.com).«2

Wir stellen die Puppy-EPisoDE und die durch das Reality-TV medialisierte Auf-
arbeitung davon gewissermaRen als Denkbild an den Anfang unserer Uberle-
gungen zur Klassenproduktion in Queer TV: Wir wollen dem Verhaltnis von
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Klasse und Sexualitdt in THE L WorD und THE REAL L WoRrD innerhalb des Felds
von Wissen und Sexualitit vor dem Hintergrund televisueller Inszenierung
nachgehen. Mit seiner Privilegierung des Tons und des Sprechens gegeniiber
dem Bild und dem Sehen verkniipft das Fernsehen Sexualitat und Wissen auf
spezifische Art und Weise. Wir meinen, dass immer, wenn es im Fernsehen um
Sexualitat geht, die Inszenierung der Entstehung des Wissens, der Verhand-
lung und Veréffentlichung des Wissens und der Konsequenz von Wissen beson-
ders virulent wird. Wir wohnen, so scheint es, im Fernsehen mit seinen opu-
lenten Dialogsequenzen, seinem so ausfiithrlichen Ausverhandeln beim Talken
und Moderieren, seinen breit ausgewalzten Lacheffekten, seinem Einsatz von
versteckten Kameras und entbloBten Mikrophonen dem Wissen bei seiner Ent-
stehung bei. Im Zusammenhang mit sexueller Orientierung, die grundsatzlich
durch »Unsichtbarkeit« definiert ist, werden diese Strategien besonders wich-
tig.

Wir mochten im Folgenden Uberlegungen zu zwei US-amerikanischen Fern-
sehserien anstellen, THE L WoRrD (Showtime, 2004-09, sechs Staffeln,) und THE
REAL L WoRrD (Showtime 2010-13, bisher drei Staffeln). Wir orientieren unse-
re Analyse an der Figur des Closets und behaupten, dass die Verheimlichung/
Veroéffentlichung des Wissens um Sexualitdat mit der Verheimlichung und Ver-
offentlichung des Wissens um Klasse, Schicht, Herkunft etc. in diesen beiden
Serien auf sehr spezifische Weise korreliert. Ausgehend von in rezenter Fern-
sehtheorie entwickelten Thesen zu einer »(Tel)Epistemologie des Verstecks< be-
fassen wir uns mit televisuellen Authentifizierungsstrategien, die uns neben
der Herstellung von Wissen wesentlich in Bezug auf unsere zentrale Fragestel-
lung erscheinen. Wie also ist das Ineinandergreifen von Klassenkonstruktion
und sexueller Identitdt im Fernsehen zu beschreiben? Insbesondere in dem
Vergleich eines fiktionalen TV-Drama-Serien-Formats (THE L WORD) zu einem
Doku-Soap-Format (THE REALL WoRrD) lassen sich die unterschiedlichen Authen-
tifizierungsstrategien von Sexualitdat und Klassenzugehorigkeit gut aufzeigen.
Die Thematisierung der Konstruktion von Klassendifferenz im Zusammenhang
mit queerem Film und/oder Fernsehen steht in der Fachliteratur noch weitge-
hend aus. Wir verstehen dementsprechend unseren Aufsatz als Beginn eines
ldngeren Projekts, das in Angriff zu nehmen ist.
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Wie kommt das Wissen um Sexualitadt im Fernsehen
zustande?

Lynne Joyrich (2009 [2001]) unterscheidet in ihrem Schema von Permutationen
des Fernsehwissens liber Sexualitdt finf Arten der televisuellen Wissenspro-
duktion: Inferenz, Entdeckung, Andeutung, Aufklarung und Gestandnis«3 sind
Erzahlfiguren, die zur Herstellung des Wissens {iber Homosexualitidt im Fern-
sehen eingesetzt werden. Joyrich beschreibt mit diesen Figuren die televisuelle
Konstruktion von, wie sie es nennt, »unerlaubter Sexualitat« (illicit sexuali-
ty), also Sexualitaten, die sich auBerhalb der heterosexuell normierten Gesell-
schaftsauffassung positionieren.«4 Inferenz beschreibt, wie eine Figur durch
das Fehlen heterosexueller Aktivitat innerhalb einer heterosexuell normierten
Umwelt als homosexuelle Figur lesbar wird. Die Entdeckung von Homosexua-
litat spielt besonders in Kriminalgeschichten eine Rolle, wenn die Verdachts-
hermeneutik der Detektivinnen als epistemologische Ubung zum Denken von
Homosexualitdt gerdt (ein zundchst Unverdachtiger wird erst durch die Ent-
deckung seiner Homosexualitdat und der damit einhergehenden Motivfindung
wie z. B. Eifersucht verdachtig). Die Andeutung einer spezifischen sexuellen
Identitat ist fiir jene ZuschauerIlnnen bestimmt, die >sich auskennen« und be-
stimmte Codes als sexuelle Erkennungscodes wahrnehmen konnen, wahrend
die Figur der Aufkldrung nach Joyrich eine Erkenntnis iiber sexuelle Identitit
bezeichnet, die durch das Mehrwissen einer z. B. homosexuellen Nebenfigur
generiert wird, die eine andere Figur der Erzihlung aufgrund dieses Wissens
in besonderer Weise kommentiert. Das Gestdndnis schlieBlich stellt die direk-
teste Art der Kommunikation von Wissen iiber sexuelle Identitdt dar. Ellens
Puppy-EPisoDE markiert, so Joyrich, den Anfang dieser Wissensfigur im ameri-
kanischen Fernsehen.

Richtigerweise stellt Joyrich klar, dass die gesamte vierte Staffel der Sitcom EL-
LEN einen Durchgang durch alle Permutationen moglichen Wissens um Ellen
Morgans Homosexualitdt inszeniert und liber den dramaturgischen Griff, die
Hauptfigur als die Letzte darzustellen, die von ihrer eigenen Homosexualitat
erfihrt, eine »Narrativierung des Verstecks« (Joyrich 2009, 32) Uiber die ganze
Staffel hinweg erreichte. Und so ist es wenig verwunderlich, dass das direkte
Outing selbst in einer stark medialisierten und selbstreferenziellen Form in-
szeniert wird: Kurz bevor Ellen ihr Gestandnis »| am gay« in das Mikrophon
der Wartehalle eines Gates am New Yorker Flughafen spricht, und somit nicht
nur Susan (Laura Dern), sondern alle wartenden Fluggédste in Kenntnis {iber
ihre Sexualitat setzt, hebt sie zu einer »Warum fallt es mir nur so schwer, es
auszusprechen«-Rede an. Darin spricht sie von der Scham, die Homosexuelle
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in das Closet zwingt, von der Angst vor Diskriminierung, von dem Impuls der
Selbstleugnung.

Susan: So, are you saying, what | think you are trying to say?

Ellen: What do you think I am trying to say?

Susan: Oh no, I am not going to say it for you.

Ellen: [...] ... aehm... Why can’t | even say the word? Why can’t | just say that... Why am | so
afraid...

Susan (ins Mikrophon) I am gay.

(ELLEN, Folge 23/Staffel 4 THe Puppy EPisODE, USA 1997)

Doch — wie Joyrich — gdnzlich auf den Gestandnisaspekt dieser Szene zu fokus-
sieren, hieBe die — wie wir meinen — wesentliche Verschrankung des Wissens
um Sexualitdt mit der Authentifizierung von Sexualitdt zu libersehen. Denn
authentifiziert wird die lesbische Identitdt der Figur Ellen Morgen nicht (nur)
durch ihr Gestandnis und durch die zahllosen Szenen der vierten Staffel, in de-
nen iiber Andeutungen, Entdeckungen, Inferenzen und Aufkldrungen die Homo-
sexualitdt Ellens televisuell hergestellt wird. Authentifiziert wird die lesbische
Identitat von Ellen Morgan schon gar nicht durch die Verkérperung des Wis-
sens Uber ihre Sexualitdt in spezifisch kodierten Gesten, Kérpersprache, etc.
oder in einer Storyline, die der Figur eine homosexuelle Praxis etwa in Form ei-
ner Liebhaberin zugestehen wiirde (auch in der fliinften Staffel bleibt Ellen Sin-
gle und z6libatar); authentisch wird Ellen Morgans Homosexualitdt durch die
Durchdringung der Grenze zwischen Rolle und Darstellerin: Die Schauspielerin
(und Autorin) der Serie authentifiziert mit ihrer 6ffentlich gelebten lesbischen
Identitat die Figur. Das 6ffentlich bekannte, private Liebesleben von Ellen De-
Generes substituiert das fehlende Sexleben von Ellen Morgan.

Was diese Durchdringung der Grenze zwischen Figur und Darstellerin in der
Puppy-EPIsoDE beglinstigt, sind die Auftritte diverser Hollywood-Stars in der
Traumsequenz am Beginn von Folge 23. Nach einer Intro, in der die (geoutete)
Lesbenikone Melissa Etheridge Ellen ein Standchen singt, sehen wir, wie sich
Ellen in Fischauge-GrofRaufnahme durch einen Supermarkt bewegt. Ihr begeg-
nen skurrile Gestalten, die alle von ihrer nun 6ffentlichen Identitat zu wissen
scheinen: der Verkaufer (Billy Bob Thornton), die Verkduferin (Demi Moore),
Schwester im Geiste (Laura Dern), Marktschreierin (kd lang) und Kassiererin
(Gina Gershon). Ellen imaginiert ein Phantasie-Personal, um die internalisier-
te Homophobie auszuagieren und besetzt dieses Personal mit der A-Liga Holly-
woods. Die Besetzungsliste betreibt eine kuriose Mischung aus geouteten les-
bischen Showbiz-Stars (Etheridge und kd lang) und Schauspielerinnen, die kurz
vor diesem Auftritt lesbische Figuren gespielt haben (Gina Gershon in Bounp
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[USA1996, Andy und Lana Wachowski]) oder Figuren, die in einer Erzahlung der
Homosexualitat bezichtigt werden (Demi Moore in Gl JANE [USA 1997, Ridley
Scott]). Wahrend das Staraufgebot zwar einerseits als karitatives Testimoni-
al lesbar ist (a la »Demi Moore findet Lesben gut!«) stellt sich bei heutiger Sich-
tung dieser Szene auch die Frage, ob der Authentifizierungseffekt durch die
Rollendurchdringung hier nicht bereits angelegt war.

Der Politikwissenschafter Samuel A. Chambers benutzt die Wendung der Te-
lepistemology of the Closet, um ausgehend von Eve Kosovksy-Sedgwicks Idee,
dass das Versteck die bestimmende Kategorie des Wissens liber Sexualitdt sei
(Kosovsky-Sedgwick 1990, 68), verschiedene US-amerikanische TV-Serien in-
nerhalb oder auBerhalb jenes Grenzbereichs des Verstecks zu verorten, den
man weder ganz ausfiillen, noch ganz rdumen kann: »[a] liminal realm [...]
that is impossible to fully inhabit or fully vacate« (Chambers 2003, 25). Dieser
Grenzbereich 6ffnet (und schliefRt) sich an der Schnittstelle von Hetero- und
Homosexualitdt. Die scheinbar klare Unterscheidung der normierenden Hete-
rosexualitdt von der marginalen Homosexualitdt produziert erst das Versteck,
das auch immer gleich die im Zitat von Chambers angedeutete Vorlaufigkeit
der prekdren Identitdt des/der Homosexuellen aufweist.

Eine Politik der Sichtbarmachung, wie sie seit den 1970er Jahren von (der)
LGBTQ-Befreiungsbewegung(en) verfolgt wurde, birgt die Gefahr einer Essen-
tialisierung sexueller Identitaten und einer Privilegierung von Sexualitdt ge-
geniiber anderen Aspekten der Subjektivitdt. Das, was durch eine »naturali-
stische« Reprdsentation sichtbar gemacht wird, wird zugleich als Konstruktion
unkenntlich gemacht. Oder, mit Judith Butler gefragt:

»Kann Sexualitat tberhaupt Sexualitat bleiben, nachdem sie sich einmal den Kriterien der
Transparenz und der Enthilllung unterworfen hat? Ist Sexualitat gleich welcher Art ohne die ihr
vom Unbewussten diktierte Undurchsichtigkeit denn Giberhaupt moglich — das heiflt, kennt das
bewusste »Iche, das seine Sexualitat offenbaren mochte nicht vielleicht die Bedeutung dessen,

was es sagt, selbst am allerwenigsten?« (Butler 2003, 147).

Das bildpolitische Ansinnen, LBGTQ-Identitaten im Fernsehen sichtbar zu ma-
chen, ihnen (reprasentativen) Raum zu geben, entlarvt Chambers in seinen
Queer Politics of Television (so der Titel seines Buches) als eines, das Sexualitat
als etwas Starres, Unwandelbares begreift.

Auch THE L WoRrp, beanstandet Chambers, reproduziert heteronormative
Strukturen unkritisch und verundeutlicht die Funktionsweisen der Epistemo-
logie des Verstecks (vgl. Chambers 2006). Six FEET UNDER (USA, HBO, 2001-05)
adressiere hingegen durch seinen im besten Sinne ambivalenten Einsatz des
Verstecks als motivisches bzw. dsthetisches Moment die Vorannahme der He-
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teronormativitat und ermdogliche so, wie Chambers betont, zweierlei: Erstens,
Sexualitdt als im besten Sinne des Wortes problematisch zu begreifen, als of-
fen, Briichen und Prozessen unterworfen und zweitens die asymmetrischen
Macht- und Wissensverhdltnisse offen zulegen, die das Versteck konstituieren.

Fiktion von Authentizitat: Im Class Closet von THE L WORD

THE L WoRrb verpflichtet sich eben dieser Politik der Sichtbarmachung lesbisch-
schwuler, bisexueller und transgender Identitdten und verabschiedet die kom-
plexe Diskursivierung des Closets durch einen Kunstgriff: Anders als QUEER
As FoLk (USA, Showtime 2000-05, UK, Channel 4 1999—2000), das Samuel A.
Chambers noch innerhalb des Closets verortet hat (2003, 27), etabliert THE L
WoRrpD die diegetische Utopie einer wirkungsmachtigen Homonormativitat.
Queere sexuelle Identitat wird nicht enthiillt oder verborgen, sie ist im in Los
Angeles angesiedelten Universum von THE L WoRrD nicht nur selbstverstandlich,
sie wird zur Norm.

»Same Sex. Different City«, so lautete in Anspielung auf die Erfolgsserie SEx
AND THE CITY (USA, HBO 1998-2004) der Werbeslogan fiir den Serienstart von
THE L WoRD, einer aufwendig produzierten Fernsehserie des TV-Senders Show-
time Networks, deren erste Folge am 18. Janner 2004 im amerikanischen (ko-
stenpflichtigen) Kabelfernsehen ausgestrahlt wurde. Die bis dahin erste les-
bische Fernsehserie — mittlerweile folgte die britische Produktion Lip SERVICE
(BBC Three, GB seit 2010, bisher zwei Staffeln) — erweckte somit die Erwartung,
die Themen Sex- und Liebesbeziehung in den Mittelpunkt der Erzahlung zu rii-
cken, ein Figurenensemble zu prasentieren, das nicht nur unablédssig in sich
stets verandernde Liebesverhdltnisse verstrickt ist, sondern auch in der Lage
ist, diese Verstrickungen zu reflektieren und rasonieren, und diese Erzahlung
und dieses Figurenensemble wie in SEX AND THE CITY in einem urbanen Setting
zu konstruieren.

Das Wissen um Homosexualitdt befindet sich in THE L WORrRD zur Ganze au-
Rerhalb des Verstecks. Das Regime des Verstecks, das Eve Kosofsky-Sedgwick
in ihrem berithmten Aufsatz Epistemology of the Closet 1990 als die bestim-
mende Variable homosexueller Kulturproduktion des 19. und 20. Jahrhun-
derts beschrieben hat und dessen widerspriichliche Regelungen von Geheim-
nis und Gestindnis, von Wissen und Unwissen, Offentlichkeit und Privatheit
westliches Denken in seiner Gesamtheit maRgeblich bestimme (Kosofsky-Se-
dgwick 1993 [1990], 45) scheint in THE L WoRrD auller Kraft gesetzt. Die Serie
kreiere, so Kosofsky-Sedgwick in einer frithen Rezension der Serie, eine »les-
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bische Okologie [...], eine sichtbare Welt, in der Lesben existieren, weiterexi-
stieren, in Formen existieren, die iiber die Paar- oder Singleformation hinaus-
gehen, eine Welt in der Lesben Beziehungen erhalten und entwickeln, die von
Unterschieden und Gleichheiten geprdgt sind« (Kosofsky-Sedgwick 2004, 10).
Die epische Darstellung dieser quasi utopischen Welt aus der Sicht der Ein-
heimischen ermdoglicht die Einteilung der TV-Geschichtsschreibung in pra- und
post-THE L WoRrbp. Doch wahrend die klassischen Themen des Differenzfemi-
nismus wie Rassisierung und Rassismus sowie — neuer — Transphobie Gegen-
stinde zentraler Storylines werden, die liber ganze Staffeln hinweg entwickelt
werden, und wahrend selbstverstandlich auch Coming-out und damit einher-
gehend die Homophobie in ihrer internalisierten und auch in ihrer von auBen
herangetragenen Form thematisiert werden, scheinen soziale Differenzen in
den Geschichten, die die Serie erzahlt, keine Rolle zu spielen. Abgesehen von
Generationsdifferenzen und damit einhergehenden unterschiedlichen Auffas-
sungen davon, was Lebensstil hei$t, bleibt die Kategorie Klasse im epistemolo-
gischen Versteck.

Unsere Arbeitshypothese in diesem Zusammenhang ist, dass die Authentifizie-
rung der Figuren Uber ihre Sexualitat derart viel textuellen Raum einnimmt,
dass flr eine klassenspezifische Ausgestaltung kein dramaturgischer Raum
bleibt. Die Herstellung der offenen und ganz und gar 6ffentlichen Sexualitat
wird durch den 6konomischen Zwang verschiarft, dem alle Fernsehserien mit
vergleichbarem Produktionswert unterliegen: Das Zielpublikum muss mdég-
lichst groR sein, da sich ein reines Spartenfernsehen auch fiir einen Pay-TV-
Sender wie Showtime nicht rechnet. Besonders in Sexszenen wird der Druck
erkennbar, lesbisches Leben méglichst authentisch zu konstruieren, ohne zu-
gleich ein breites (heterosexuelles) Publikum zu verlieren.

Die Sexszenen missen dementsprechend, so beobachtet Candace Moore, eine
Doppelstrategie verfolgen: Wahrend sie fiir eine premium-paying straight au-
dience attraktiv sein missen, sollen sie auch Schaulust fiir das queere Publi-
kum bieten:

»[The L Word] makes us all tourists, through the enticement of lesbian sex (a spectacle of at-
traction for straight and queer viewers alike) and through the wonderment of either >under-
standing« the other or >recognizing« oneself (fantasy of authenticity), through both >watching

from a remove« and sbeing there« (Moore 2007, 3).

THE L WORD, so Moore, ist dulerst erfolgreich in dieser Bedienung des geteilten
Publikums und produziert in seinen im Verlauf der Serie immer zahlreicheren
und komplexeren Sexszenen sowohl den Effekt des Verstdndnisses fiir das An-
dere (das heiBt die andere sexuelle Praxis) und die Fantasie der Authentizitdt
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durch Wiedererkennung - ein Phdnomen, das die Autorin unter Zuhilfenahme
des Begriffs des »touristic gaze« (vgl. Strain 2003) beschreibt. Dieser distanzie-
rende, fetischisierende Blick, dessen sich der Tourismus bedient, kann auch be-
ziiglich der Art und Weise, wie Medientechnologien funktionieren, beobachtet
werden: Die Zuschauerinnen als Touristinnen schauen den fiktionalen Figuren
als Einheimischen dabei zu, wie sie in ihrer Welt agieren. Dabei spielt das Ge-
fiihl des >hier seins«< (die Immersion in die fiktionale Welt) bei gleichzeitiger si-
cherer Distanz (vor dem Fernseher) eine wesentliche Rolle. In dieser Analogie
funktioniert die Lesbenserie wie folgt:

»THE L WORD acts as a tour, albeit fictionalized, of Los Angeles’s lesbian world. Queer difference
is not immediately visually verifiable (like racial otherness often is); thus THE L WoRrD begins its

tour by »providing« queer bodies by displaying them engaged in queer sex acts« (Moore 2007, 6).

Die Funktion, die in Arztserien wie EMERGENCY Room (USA, National Broadca-
sting Company 1994-2009) die moglichst detailliert gestaltete Operation am
Patienten oder in Krimiserien wie CSI (USA, CBS seit 2000) die Hightech-Repra-
sentation der Ermittlungstechnologien einnimmt, kommt in einer Lesbenserie
wie THE L WORD, so miisste man Moores Argumentation weiterdenken, den Sex-
szenen zu. Die Tatigkeit, die die Figuren einer Lesbenserie als Lesben visuell er-
kennbar macht, ist die Darstellung ihrer Beruf(ung)sausiibung. Die perfekte
Beherrschung dieser berufsspezifischen Praxis durch die fiktionalen Figuren
(das Operieren, Kriminologisieren, homosexuelle Kopulieren) unterscheidet
die Einheimischen von den Touristinnen; sie muss jedoch so gezeigt werden,
dass sowohl die einen liber die Komplexitat der je dargestellten Praxis staunen
kénnen (seltene Operationen, gefinkelte Mordfélle), und aber auch die ande-
ren noch begreifen kénnen, worum es (zumindest ungefahr) geht: Das Stakka-
to an medizinischer Fachterminologie, das bei Notoperationenin ER oder GREYsS
ANATOMY (USA, ABC seit 2005) auf die Zuschauerinnen einprasselt, darf bis zu
jenem Grad befremdlich sein, als es durch Tonfall oder immer wieder einge-
streute, breit verstandliche Begriffe noch nachvollziehbar bleibt.

Es nimmt nun wenig Wunder, dass bei derart komplexen Konstruktionsweisen
eine klassenspezifische Differenzierung der Figuren zu kurz kommen muss.
Um eine moglichst authentisch wirkende Lesbendkologie, um bei Kosofksy-Se-
dgwicks Bild zu bleiben, herzustellen, miissen die einzelnen Elemente der Oko-
logie (die lesbischen Subjekte) moglichst divers sein; divers allerdings nur in
der Art und Weise, wie sie lesbisch sind: Sie unterscheiden sich in ihren Bezie-
hungsmodellen, in ihren sexuellen Vorlieben, in ihren sexuellen Problemen,
in ihren sexuellen Hochs und Tiefs, usw. Doch sie sind alle mehr oder weniger
middle class, schon, reich, hollywoodesque. Sobald Klassendifferenz themati-
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siert werden miisste, wird sie vom Lesbenwelt-Diskurs in eine andere Differenz
oder Problematik transponiert bzw. projiziert. Der Auftritt der Tischlerin Can-
dace (lon Overman) etwa wird in seiner Klassendimension durch die klischee-
hafte Darstellung der Handwerkerin, die fiir eine Sexaffare gutist, nahezuneu-
tralisiert. Sie bleibt auRerhalb der Lesbenwelt, weil sie diese in ihrer Funktion
als Beziehungszerstorerin bedroht. In einer frithen Szene mit der transgender
Frau Moira (Daniela Sea) spielt sich ein fiir diese entfremdendes, weil in einem
Nobelrestaurant stattfindendes Dinner mit den Freundinnen ab, das sie ei-
gentlich in ihrer provinziellen Underdog-Rolle sichtbar werden lassen miisste.
Simultan zu ihren unbeholfenen Gesten, mit denen sie mit dem Besteck, der
franzosischsprachigen Speisekarte etc. hantiert, erzahlt sie eine naturwissen-
schaftliche Anekdote, die die Vormachtstellung der mannlichen Spezies gegen-
uber der weiblichen dokumentiert. Diese Erzahlung provoziert die lesbisch-fe-
ministischen Freundinnen am Tisch und dient in der Konstruktionsweise der
Figur der Differenzierung. Jedoch nicht {iber die Darstellung einer wie auch
immer gearteten Klassendifferenz, sondern iiber eine Geschlechterdifferenz:
Moira wird einige Folgen spater beginnen, Testosteron zu nehmen, Geld fir
eine Brustamputation sammeln und als schwuler Mann leben (der, um das Fass
zum Uberlaufen zu bringen, einige Staffeln spiter infolge eines ungeschiitzten
Geschlechtsverkehrs, schwanger werden wird). Ihre Anekdote hat sie als Macho
geoutet — und nicht als sexistische white-trash-Reprasentantin. Wahrend hier
in kurzen Momenten so etwas wie ein Klassenthema aufblitzt, wird es durch
die Verschiebung des Konflikts in den Kontext der Geschlechterdifferenz un-
sichtbar gemacht, sozusagen ins Class Closet gesteckt.

Das Class Closet von THE L WoRrD ldsst die in der Serie konstruierte Lesbenwelt
glossy und — wie viele Kommentatorinnen kritisiert haben — unrealistisch wir-
ken. Wahrend diese Art der Reprasentationskritik einerseits anachronistisch
wirkt und an jene Zeiten erinnert, als feministische Medienkritik vor allem in
der Monierung der normierten Frauenkorper in den Medienbildern bestand
und samtliche konstruktivistischen Zugange den reprasentationspolitischen
Territorialabsteckungen untergeordnet werden mussten, weist sie — ohne es
auszusprechen — auf ein Regime des Verstecks hin, das in THE L WorD am Werke
ist. Bei der Vernachldssigung der Reprdsentation der Klassendifferenz handelt
es sich also unserer Auffassung nach nicht um eine Strategie des Hollywood-
Naturalismus-Kodes (d. h. der [llusion von Realitat durch eine nahtlose Darstel-
lungsweise, die ja das Gegenteil eines etwa dem Cinema Verité verpflichteten
Realismus ist), sondern um ein ganz spezifisches Darstellungsregime: Die Re-
prasentation der Klassendifferenzist in Erzdhlungen, deren zentrales Anliegen
die Entfaltung einer Epistemologie des Verstecks von Homosexualitdt ist, von
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einer Dynamik des Verstecks, einer Epistemologie des Verstecks, gepragt. Wir
behaupten, dass Klassendifferenz in Serien wie THE L WoRrD nicht geleugnet
oder verdrangt wird, sondern dass ihre Ausblendung der Logik des Aufdeckens
der Homosexualitat geschuldet ist.

The ReaL L WoRrbp: Authentifizierung des Faktischen?

Die Frage nach der Authentizitdt der Lesbenwelt von THE L WoRrD fungierte als
Leitmotiv der Kritik, die an der Showtime-Serie geiibt wurde (Lo 2004; Cham-
bers 2006). Wie reprasentativ fiir eine US-amerikanische LGBTQ-Community
sind die in der Serie abgebildeten Frauen? Wie echt, wie realistisch ist die L
Word? Angesichts dieser Fragen ist es wenig verwunderlich, dass THE-L-WoRD-
Produzentin llene Chaiken gleichsam als Antwort auf diese Fragen ein Reality-
Format nachreichte, das nach fiktiven nunmehr echte Lesben beim Lesbischsein
zeigen sollte. Und siehe da: Die fiktionale Lesbenwelt sieht der »realen Lesben-
welt«, wie sie von THE REAL L WoRrD verheiRen wird, tiberraschend ahnlich. Man
kénnte in diesem Sinne auch von einer von der Produzentin intendierten Stra-
tegie einer retroaktiven Authentifizierung der fiktionalen TV-Serie durch die
Reality-Show sprechen. Chaiken zeigt uns, dass THE L WoRrD sehr wohl repra-
sentativ ist, dass die Fiktion der Realitdt (von Los-Angeles-Lesben) sehr nahe
ist. Dass mit dieser medialen Authentifizierung der Reprasentationen der les-
bischen Identitdten aber auch die Frage nach den Konstruktionen der sozia-
len Identitaten (retro-)aktiviert wird, das mochten wir im Folgenden zeigen.
THE REAL L WoRD lief am 20. Juni 2010, rund ein Jahr nach der sechsten (und
letzten) Staffel von THE L WoRrD, beim Sender Showtime an. Eine Gruppe von
sechs lesbischen Frauen wird auf ihren Wegen und Abwegen durch die LGBTQO-
Szene von Los Angeles begleitet. Formal prasentiert sich THE REAL L WoRD als
eine hochproduzierte Montage aus Talking Heads und Sequenzen im Candid-
Camera-Style verbunden durch hervorstechende graphische Elemente. Diese
Graphik (Schriftbilder, Logo, Style) von THE REAL L WoRD betont die Verwandt-
schaft mit seinem fiktionalen Vorbild und vermittelt, dass die echten und die
unechten Lesben einander zum Verwechseln dahnlich sind. Die dsthetische und
dramaturgische Zitatstruktur von THE REAL L WORD, die im Sinne einer Remedi-
atisierung des Originals funktioniert, bringt allerdings auch mit sich, dass die
Reality-Show als Kopie, als Fake rezipiert werden kann: gerade so, als ware THE
REAL L WORD eben nicht die echte Serie, nicht das echte THE L WORD.

Ein wesentliches dramaturgisches Element, das der Authentifizierung der Fi-
guren als echte Lesben dient, ist der Doku-Einstieg, mit dem jede Folge von THE
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REAL L WoRD beginnt. Der Seriensignatur sind Talking-Head-Sequenzen vorge-
schaltet, die wie Fashion Shoots realisiert sind und in denen die Protagonis-
tinnen von einer nicht sichtbaren Figur zu einem Thema (z. B. First sexual ex-
perience, What kind of a lesbian am 1?, Lesbian sex, Coming out, Dinah Shore
Weekend, etc.) befragt werden, wobei die Fragen nicht zu héren sind. Diese Se-
quenzen erinnern stark an jene Behind-the-scenes- und Making-of-Clips, die
die fiktionale TV-Serie THE L WoRrD begleiten und dort die Funktion von me-
tatextuellen Kommentarstrukturen haben: Die Schauspielerinnen von THE L
WorpD deuten ihre Figuren, bzw. die Schauspielerinnen werden hinter den Fi-
guren kenntlich.«5

Die Dramaturgie der Doku-Soap ist auf die Haupteigenschaften der Figuren
zugespitzt: Die Polyamourdse wird beim Managen ihrer vielen Liebhaberinnen
beobachtet. Die Verbindlichen planen ihre Hochzeit. Die Machismo-Lady un-
terdriickt ihre wechselnden Freundinnen, usw.. Standen in den sechs Staf-
feln von THE L WoRrbD das Alpha-Paar Bette und Tina im Zentrum der Aufmerk-
samkeit, verschiebt sich der Fokus in THE REAL L WoRrD von Nikki Weiss und Jill
Goldstein, die nach allen Regeln der Kunst und unter nicht unbetrachtlichem
finanziellen Aufwand ihre Hochzeit planen, auf die polyamourése white-trash-
Reprasentantin Whitney Mixter, die sich ab der zweiten Staffel zum Zentrum
der Reality-Show entwickelt. Im Folgenden soll gezeigt werden, wie zuallererst
diese Verschiebung die Funktionsweisen des Verstecks der Klasse in beiden For-
maten offen legt.

Retroaktives Outing. Wie das Reality-Format die
Klassenfrage zu Tage fordert

Ebenso wie white trash in der televisuell-seriellen Reprasentation oftmals mit
Heterosexualitat und Homophobie verbunden ist (z. B. MARRIED WITH CHILD-
REN, USA, Fox 1987-1997 oder My NAME IS EARL, USA, NBC 2005-09), konstruiert
THE L WORD eine L.A.-female-middle-class, die fast ausschlieRlich aus lesbischen
und bisexuellen Frauen besteht. sKlasse« fungiert als Epiphdnomen in der Nar-
ration von THE L WoRbD, das nicht problematisiert wird. »Klasse« ist nicht das
Thema identitarer Konflikte oder relationaler Auseinandersetzungen. Obwohl
also klassenspezifische, soziale Merkmale Teil der diegetischen Konstruktion
sind, verschwindet »Klasse« als verhandelbares Motiv aus THE L WoRrD. Das fuhrt
zu einem augenscheinlichen Paradox: die Protagonistinnen wirken einerseits
klassenlos, andererseits scheint Lesbischsein automatisch eine Form der Klas-
senzugehorigkeit mit sich zu bringen, bzw. den Zustand der Klassendistinktion
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und des Klassenunterschiedes zu dissimulieren. THE L WORD verschrankt sexu-
elle Identitdat und Klassenzugehdorigkeit bis zur Verwechslung und vermittelt,
dass Klasse, Stil und Schick mit lesbischer Lebensweise einhergehen, dass das
eine das andere sogar bedingt. Alle Protagonistinnen sind dhnlich glamourds,
dhnlich erfolgreich, mit Ausnahme der Transgender-Figur Moira/Max Sweeney,
die aus dem mittleren Westen (Oklahoma) nach L.A. kommt und zunachst Assi-
milationsschwierigkeiten hat.

Das Setting von THE L WoRrD iibernehmend, scheinen auch die Protagonistinnen
von THE REAL L WoRrD zundchst nicht durch Klassenunterschiede getrennt und
ein und derselben L.A. Clique zugehorig. Dass Nikki und Rose allerdings kaum
Freundinnen sein konnen, ist, wie wir im Folgenden zeigen werden, ein Ver-
dacht, den die Reality-Show gleichzeitig schiirt und aufzulésen sucht. Wir be-
haupten, dass an die Stelle des televisuellen Verstecks der Sexualitat hier das
Versteck der Klasse tritt.

In einer Talking-Heads-Sequenz von THE REAL L WoRrD (erste Staffel, neunte Fol-
ge) werden die Protagonistinnen nach dem Dinah Shore Weekend befragt. Ob-
wohl es sich um ein seit den 1990er-Jahren legendadres Szene-Partyevent han-
delt, kennen es nicht alle Protagonistinnen, was ganz offensichtlich auch die
unterschiedlichen Szenezugdnge innerhalb der lesbischen Community wider-
spiegeln soll: Fiir die einen ist es ein Pflichttermin, die anderen haben noch
nie davon gehort. Ein feiner Unterschied zwischen zwei Protagonistinnen, der
auf den sozialen Faktor des Zielpublikums des Dinah-Shore-Events verweist,
taucht zwischen den Bildern auf, um sogleich wieder (im Closet) zu verschwin-
den. Wahrend die Immobilienmaklerin Rose Rollins, mit katholisch-lateiname-
rikanischem Background, ihrer Dinah-Begeisterung freien Lauf lasst und die-
ser nicht nur in Worten, sondern auch in Gesten (der Kussmund in die Kamera)
Ausdruck verleiht, verweigert die intellektuelle Film- und TV-Agentin Nikki
Weiss aus Philadelphia ein dhnlich emotionales Commitment. Auffdllig an die-
ser Stelle ist das Schweigen von Nikki, das zwei Einstellungen lang von der Ka-
mera in den Blick genommen wird und das in scharfem Kontrast zur wort-
reichen Begeisterung von Rose steht. »No, I've never been there.«, beantwortet
Nikki schlieRlich eine Frage aus dem Off, die wir nicht horen, um sich auf die
logisch darauf folgende, sich ebenfalls im Schnitt verbergende Frage folgen-
dermaRen zu rechtfertigen: »It has nothing to do with being gay or straight, |
would never attend a week-end ... like that.« Auf die Frage danach, warum sie
so desinteressiert am Dinah-Shore-Weekend sei,«6 antwortet Nikki, indem sie
sich durch Humor >aus der Affdre zieht«: »You just want to get me in trouble
with the gay community, right?!« THE REAL L WoRD deutet hier an, was es gleich-
zeitig verbirgt: die Frage des Distinktionsgewinns (und -verlustes!) durch die

186 ANDREA B. BRAIDT / NicOLE KANDIOLER



Teilnahme an einem Mainstream-Event und die sozialen Identititen der Pro-
tagonistinnen.

Wahrend in THE L WoRrD Geld ein relativ abstrakter Wert bleibt, legt die Doku-
Soap Zahlen auf den Tisch. Wir erfahren in der vierten Folge, wie hoch das Ho-
norar fiir Wedding-Planerin Camilla ist (7.650 Dollar) und wie viel Geld Nikki
und Jill fiir ihre maRgeschneiderten Hochzeitskleider (12.000 Dollar) ausgeben
mochten. Der Preis ihrer Hochzeitskleider bereite ihr keine Sorgen, sagt Nik-
ki kokett in einer Talking-Head-Sequenz, immerhin: »What’s my middle name:
Nikki Gucci Weiss.« Konsum ist nicht wie in THE L WoRrD eine beildufige Selbst-
verstandlichkeit, Konsum ist (Diskussions-)Thema und Distinktionsmerkmal.
Bereits in der ersten Folge weist Partylowin Rose darauf hin, wie teuer es sei,
eine Frau auszufiihren. Ihren Erfolg bei Frauen erkldrt sie sich nicht zuletzt
durch ihre finanziellen Méglichkeiten: »l got plenty of money to spend, look.
Thereis atop one percent in the lesbian scene, right? Someone who looks good,
who can dress good, who has a good job, who can show you a good time —if you
have that, then you're on the top of your game! It’s done!l«

In der siebten Folge laden Nikki und Jill Nikkis Freund Dan, einen Designer, ein,
der ihre Wohnung fiir ein Pessachfest — das erste Abendessen unter Freunden
und Familie als verlobtes Paar — umstylen soll. Was zunachst wie ein Freund-
schaftsdienst anmutet, stellt sich bald als hyperprofessionelle Dienstleistung
heraus: »You pay for my opinion, you are going to get it!«, droht Dan und was
folgt, raubt Nikki und Jill zundchst einmal die Worte. Die Kritik ihres schicken
Freundes an Einrichtung und Arrangement des Wohnzimmerinterieurs fordert
die sonst so stilsichere Nikki heraus. Schnell entschlossen schldgt sie den Ein-
spruch von Jill, die Dans Kritik ihrerseits als nicht besonders gravierend ein-
schitzt, in den Wind, erteilt Dan den Auftrag, die notwendigen Anderungen
vorzunehmen und Uberbietet sich selbst, in dem sie den Kauf eines Lusters
vorschldgt, der in weiterer Folge bei Jill auf wenig Gegenliebe stoRen wird. De-
signer Dan hingegen ist begeistert: »You're gonna be very glamouros, like fu-
cking lesbian Liberace.««47

Auch auf der Ebene der Produktion von THE REAL L WoRD spielt Geld eine Rolle:
Je hoher die Gehalter der Darstellerinnen, konnte man spekulieren, umso tief-
er dringen die Macherinnen der Doku-Soap in die privaten Spharen der Prota-
gonistinnen ein. Der Vertrag von Whitney inkludiert allem Anschein nach gra-
phic sexual content: In Folge sieben werden wir Zeuginnen des Strap-on-Sexes
mit Romi Klinger. Provokant gesagt: Der Sex der Unterschicht (Whitney) ist
fiir die Produzentinnen erschwinglich, der Sex der middle class (Nikki und Jill)
bleibt unbezahlbar — oder zumindest unbezahlt; auch die Wahrung von Pri-
vatheit (unter dem Siegel: unter Ausschluss der Offentlichkeit) ist ein soziales
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Distinktionsmerkmal. Nikki und Jill steigen librigens bereits nach der ersten
Staffel aus THE REAL L WoRD aus, wahrend Whitney ab der zweiten Staffel zu ih-
rem Zentrum wird.

In der Folge, in der Nikki und Jill ihr Pessachfest planen, plant Whitney eine
andere Art von freundschaftlicher Zusammenkunft: eine white-trash-Poolpar-
ty. In einer Talking-Head-Sequenz outet sich Whitney als dem white-trash-Mi-
lieu entstammend und definiert gleichzeitig, was white trash ihrer Meinung
nach bedeutet: »If you have more cars that don’t work in your driveway than
do, you're white trash. If you have your main source of beverage as tang«8 you
might be a little white trash.« Verschmitzt auf sich selbst deutend fiigt sie hin-
zu: »But you know what, it’s a good way to be raised. Look at how this kid tur-
ned out.« Auffillig an dieser Definition ist, dass die Zugehorigkeit zum white-
trash-Milieu von einer personlichen Entscheidung (fiir einen Lebensstil unter
anderen) abhiangig scheint. Die Frage nach Klasse und sozialem Hintergrund
stellt sich hier nicht. So handelt es sich bei Whitneys Poolparty auch vielmehr
um eine lustvolle (Re-)Inszenierung/Parodie dieses white trash, um eine Dis-
tanznahme zu einem sozial determinierten Milieu, das wie eine Verkleidung
an- und ausgezogen wird. Massenhaft billiges Bier, Gotterspeise (Jello), tras-
hige Unterhaltung (Wrestling in einer Mischung aus Creamed Corn und Gleit-
mittel) und exzessives Party-ing — so das Programm fir die white-trash-Pool-
party. Gleichzeitig konnte man sagen, dass der Bruch (und die Distanznahme)
nicht unbedingt gelingt. Das (Re-)Enactment ist fiir die ZuseherIlnnen als Paro-
die nicht notwendigerweise erkennbar.

Die Permutationen des Fernsehwissens um Sexualitdat von Lynne Joyrich noch
einmal aufgreifend und ihre telepistemologische Wirkmachtigkeit hinsichtlich
des Class Closets uiberpriifend, mochten wir die angefiihrten Beispiele aus THE
REAL L WoRrD nach der Art und Weise ihrer televisuellen Wissensproduktion
uber Klasse befragen und dazu die von Joyrich bereitgestellten Kategorien be-
nutzen: Inferenz, Entdeckung, Andeutung, Aufklarung und Gestandnis.

1. Inferenz: Das Schweigen beziiglich Dinah Shore von Nikki, die Verweigerung
der Begeisterung fiir das Szene-Event, die ausweichenden Antworten und das
peinlich berithrte Lachen verweisen auf die Frage der sozialen Identitdt, die
nicht gestellt wird und doch im Raum steht.

2. Wahrend Rose in ihrem Statement liber die (finanzielle) Elite der Lesbensze-
ne ihre Zugehorigkeit zu dieser lediglich andeutet und diese Sequenz daher der
Permutation der Andeutung zuzuordnen ware, kommt die Aussage »What’s
my middle name: Nikki Gucci Weiss« einem Outing von Klassenzugehorigkeit
nahe. Diese Aussage funktioniert also wie ein Gestdndnis.
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3. Pessach-Abendessen und Designer Dan: Ahnlich wie in QUEER EVE FOR THE
STRAIGHT GuY (USA, Bravo 2003-07, Fine Living Network 2008, fiinf Staffeln)
kommt in dieser Sequenz das televisuelle Wissen tber die Klasse durch die Ne-
benfigur des exklusiven Designers auf den Bildschirm. Insofern das Publikum
hier Zeuge wird, welcher Veranderungen und Investitionen es bedarf, um fir
das Pessach-Abendessen den standesgemdflen Rahmen zu garantieren, kann
man von der Permutation der Aufkldrung sprechen.

4. Lesbian Liberace: Die Liberace-Referenz funktioniert hier als Element eines
Kodes, der nur einem Teil des Publikums bekannt ist. Flir diesen Teil funkti-
oniert sie als Permutation der Andeutung eines gewissen gesellschaftlichen
Kontexts und damit von Klassenzugehdorigkeit.

5. White-trash-Poolparty: In diesem Fall méchten wir von einer neuen Figur
sprechen, nimlich der Hyperbole: In der Ubertreibung von Klassenmerkma-
len wird Klassenzugehorigkeit einerseits ironisch-distanziert kommentiert, je-
doch andererseits in der Art und Weise, wie diese Ironie geschieht (sehr iiber-
trieben) affirmiert.

Ziel unserer Ausfithrungen war es zu zeigen, wie die televisuellen Wissensfor-
mationen um Sexualitdt zu den Wissensformationen zu Klasse in Verbindung
zu bringen sind. Entwickelt haben wir die Epistemologie des Verstecks mit Joy-
rich und Chambers anhand der Fernsehserie ELLEN und der darin eingesetzten
Strategien, die Homosexualitat der Protagonistin diskursiv zu verbergen, anzu-
deuten, zu enthiillen. Weiters behandelten wir die Frage, wie sexuelle Authen-
tifizierung von einem extratextuellen Bereich (der Hollywood-Klatschspalten)
auf den fiktionalen Fernsehtext, jedoch auch umgekehrt wirken kénnen. Wir
haben anschlieBend versucht darzulegen, wie diese Epistemologie des Closets
im Fernsehen durch die Serie THE L WoRrD durch eine Darstellungspolitik des All-
zusichtbaren und Allesaussprechbaren ersetzt wird: Die Erzdhlstrategien der
Serie bemiihen Folge um Folge die Herstellung einer Lesbenutopie, in der das
Versteck, aber auch das Andeuten, das Entdecken oder Gestandnis von Sexu-
alitat wenig oder keine Rolle spielt. Die Errichtung dieser diegetischen Utopie
erfolgt, so unsere These, insbesondere iiber den Verzicht auf die televisuelle
Adressierung von Klassendifferenz und/oder Klassenzugehorigkeit. Die durch
diesen Griff klassenlos scheinenden —und damit als unwirklich kritisierten - Fi-
guren werden, so unsere Anschlussthese, durch die Epistemologie des Class Clo-
sets, wie sie in der Reality Soap THE REAL L WoRD verfolgbar ist, retroaktiv klas-
senspezifisch lesbar.

CLAss CLOSET UND RETROAKTIVES OUTING 189



Anmerkungen

o1» Ellen (USA, ABC, 1994-98, fiinf Staffeln). Hier: »The Puppy Episodex, Episode 22 und 23,
Staffel 4, 30. 04.1997.

02 [http://www.youtube.com/watch?v=xlolWmrx76s]; letzter Abruf 08. 02. 2012.

03» Imengl. O.:inferring sexuality; detecting sexuality; conferring sexuality; enlightening se-
xuality; disclosing sexuality; (Joyrich 2009, 28-35; Ubers.: ABB, NK).

04» Die Frage danach, wie das Wissen um Heterosexualitat im Fernsehen hergestellt wird,
stellt sich fiir Joyrich nicht, weil die Hegemonie des Sexes immer schon von heterosexu-
ellem Wissen ausgeht und dieses als Voraussetzung jeder Erzahlung gesetzt ist. Wiewohl
dieser Grundannahme gefolgt werden kann, stellt sie sich in bestimmten Kontexten, die
sich durch ihre Polyvalenz und kritische Positionierung gegeniiber Heteronormativitat aus-
zeichnen, womoglich anders dar; wir denken hier etwa an Queer Film Festivals die grund-
satzlich die Erzdhlung devianter Sexualitdten normieren.

o5» Siehe das Bonus Material der DVD-Editionen (zum Beispiel auf DVD 5 der ersten Staffel:
THe L WorD DEerINED), aber auch diverse Behind the scenes-Clips, z. B. THE L WorD: WHo KiL-
LED JENNY ScHECTER — COMMENTARY (ausgestrahlt beim Sender Showtime am 18. 12. 2008).

06» Auch diese Frage verbirgt sich im Schnitt, sie ist durch Nikkis Antwort rekonstruierbar.

07» Die Aufrufung von Wladziu Valentino Liberace, dem exzentrischen Pianisten und
Entertainer, der zu Lebzeiten sein eigenes Museum griindete, seine Homosexualitdt unter
anderem vor Gericht eidesstaatlich leugnete und 1987 als eines der ersten AIDS-Opfer an
den Folgen des Virus’ starb, bedient hier zweierlei: Einerseits authentifiziert die Liberace-
Referenz Nikkis Freund Dan als fachkundigen, eine exklusive Klientel beratenden Designer,
andererseits Nikki als potentiell im Luxus lebende Exzentrikerin.

08» Markenname eines I8slichen Fruchtsaftkonzentrats, das in den 1960er Jahren in den USA

entwickelt wurde und sich groBer Beliebtheit erfreut. Anmerkung d. Verf.
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Rolf F. Nohr

SUSI-FERNSEHEN.
BERATUNG, EMPOWERMENT UND
DENORMALISIERUNGSANGST

Dass Klassenzugehorigkeit auch aus den Mog-

»Prof. Dr. Peter Paulig, Padagoge, zur Idee

lichkeiten 6konomischer Potenz erwachst, ge-

des Jeans-Sparbuches: >Eltern, die Ihre Kin-

hort zum festen Wissen tiber die Produktion von

der zum selbst- bzw. eigenverantwortlichen

Klassen. Insofern scheint es sinnvoll, eine Ausei-

Handeln erziehen wollen, werden die neu

nandersetzung mit der Produktion von Klassen-

entwickelte Sparform des Jeans-Sparens be-

zugehorigkeiten liber das Fernsehen mit einem
anekdotischen Verweis auf ein klassisches In-

griufen kénnen. Der Grund ist: Hier besteht -

im Gegensatz zum Sparen im Sparstrumpf —

strument der 6konomischen Sozialisation zu er-

die Méglichkeit, den Umgang mit Geld durch

6ffnen — dem Jeanssparbuch. So ist das Jeans-

eigenverantwortliches Handeln zu lernen.

sparbuch als Metapher kindlicher Adaption an

Mit anderen Worten: Wir kdnnen mit dieser

das Giralwesen ein Regress in die 1970er und

Sparform ein Stiickchen vorankommen auf

1980er Jahre. Eine Zeit, in der Konsumgtiter noch
unverhohlen Konsumgtiter waren (Jeans), in der

dem Weg der Erziehung zur Miindigkeit.««

WEBPAGE DER SUDTIROLER VOLKSBANK<(1

der Kapitalismus mit menschlichem Angesicht

(Knax-Club) nichts Obszones darstellte und in

der (nicht zuletzt) die Theoriebildung relativ unproblematisch die Existenz von
Klassen noch behaupten konnte. 2013 von Klassenproduktionen zu schreiben
scheint demgegeniiber etwas »aus der Zeit Gefallenes« inne zu wohnen. Inso-
fern bietet sich das einfiihrende Zitat an, den Zugriff auf Klasse anders zu de-
klinieren: Die darin postulierte »Erziehung zur Miindigkeit« soll im Folgenden
als Leitgedanke dienen, wie aktuell gesellschaftliche Positionierungen und
Stratifikationen iiber Mechanismen der Selbsterzeugung und der Adaption
des Subjekts in ein Regime der Selbst-Beherrschung jenseits repressiver Einord-
nung beschreibbar gemacht werden kénnen. Ganz im Sinne der foucaultschen
Gouvernemetalitdt wird daher ein Ensemble von Fernsehformaten dahinge-
hend analysiert werden, wie gesellschaftliche Positionen durch mediale Ange-
bote der >Selbstfiihrung« ausgehandelt werden. Ausgegangen wird dabei von
der These, dass in diesen Formaten nicht abstrakte Ideologien zirkulieren, die
in aufwendigen analytischen Verfahren nachgewiesen werden miissen, son-
dern dass sie sich durch die Bereitstellung verstreuter, paradigmatischer Tech-
niken der Lebensverwaltung und -optimierung auszeichnen, die dem Subjekt
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Moglichkeiten er6ffnen, »auf sich selbst, sei es durch Aneignung von Wissen
oder das praktische Einiiben von Verhaltensweisen, (optimierend) einzuwir-
ken« (Seier 2009, 47).

Das Jeanssparbuch verweist somit auf zweierlei: erstens auf eine Regierungs-
form des Okonomischen, die Subjekte an eine spezifische Rationalitit des Oko-
nomischen adaptiert, und zweitens auf marginale Texte und Objekte des 6ko-
nomischen Diskurses, die hochgradig diskursiv aufgeladen sind.

SuSi-Fernsehen

Im Folgenden sollen Konstellationen im Fernsehen untersucht werden, die
durch ein Ensemble unterschiedlichster Formate und zugehoriger Paratexte
definiert werden, wie man sie unter dem Begriff Lifestyle-Fernsehen< (vgl.
Seier 2007), >Make-Over-Shows¢, >Reality-Ratgeberformate¢, >Reality-Soaps,
»Dokutainmentc oder Ahnlichem zusammenfassen kann. Bereits die Vielzahl
der Begriffe verweist darauf, wie entgrenzt das Material ist. Reiht man eini-
ge der Formattitel aneinander,«2 die als signifikant fiir das Phdanomen gelten
mogen, stellt sich aber ein »intuitives¢, wenngleich nicht wirklich prazise und
trennscharf artikulierbares Verstehen ein, das solche Formate zusammenhalt.
Andrea Seier hat an anderer Stelle den Vorschlag gemacht, das Feld durch den
Begriff sFernsehen der Mikropolitiken« (2009) zu markieren — eine Terminolo-
gie, die die Formate nicht von ihrer Form oder ihrem Narrativ her denkt, son-
dern von ihrer »operativen Dynamik«. Ich schlieBe mich im Folgenden einer sol-
chen Perspektivierung an, schlage jedoch erganzend vor, die namensgebenden
Mikropolitiken zu benennen, und das Phanomenfeld mit dem Terminus »Su-
Si-Fernsehen« zu markieren. SuSi-Fernsehen soll dabei als Akronym fiir den Ti-
tel des dritten Bandes von Michel Foucaults Spatwerk Sexualitdt und Wahrheit
einstehen - die titelgebende Sorge um Sich (2007). Ich meine zeigen zu kon-
nen, dass eine der Mikropolitiken der Formate die Evokation einer solchen »Sor-
ge um sich« ist, dass RAUS AUS DEN SCHULDEN (RTL, D, seit 2007), RACH, DER RE-
STAURANTTESTER (RTL, D, seit 2005) und andere analoge Formate das Subjekt als
ein, durch das Angebot von internalisierbarem sRegierungswissen¢, Subjekt der
Selbstsorge anrufen.

Im dritten Band von Sexualitdt und Wahrheit rekonstruiert Foucault ein Mo-
ment der Selbstsorge als diskursive Konstellation der Subjektpolitik. Eine zen-
trale archdologische Figuration, die er hier aufnimmt, ist die im ersten Jahr-
hundert formulierte Artikulation einer Sorge um sich: »Die aber sich retten
wollen, missen in bestandiger Sorge um sich selbst leben« (2007, 64). Fokus-
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siert auf seine eigene Argumentation der Rekonstruktion einer Subjekt- und
Diskursgeschichte der Sexualitdt folgt Foucault diesem Argument der Selbst-
sorge, das vorrangig durch das Werk Senecas Einzug in die Ethik der griechisch-
romischen Antike erhdlt, und die er als Entwicklung beschreibt:

»[..] was man eine »Kultur seiner selbst nennen kénnte, in welcher die Beziehungen eines zu
sich selber intensiviert und aufgewertet worden sind. Charakteristisch fir diese »Kultur seiner
selbstcist die Tatsache, dal% hier die Kunst der Existenz —die téchne td biu in ihren unterschied-
lichen Formen —von dem Prinzip beherrscht wird, wonach man »fiir sich selbst sorgen« muB; die-
ses Prinzip der Sorge um sich begriindet ihre Notwendigkeit, lenkt ihre Entwicklung und orga-

nisiert ihre Praxis« (ibid., 60).

Wo Foucault nun prdzise an der Entfaltung von Sexualitdtsdispositiven als
Subjekttechniken arbeitet, wiirde ich folgend (und weitaus oberflachlicher)
den Begriff der Selbstsorge als generellen Effekt diskursiver (und medialer)
Formationen bezeichnen, den ich am besagten Format-Feld des SuSi-Fernse-
hens festmachen mochte. Im Zentrum steht dabei die Frage, wie in solchen For-
maten Formen von Fremd- und Selbstregierung (im speziellen Bezug auf 6ko-
nomisches Wissen) interagieren und wie daraus folgend iiber die Produktion
von Klassendifferenzen spekuliert werden kénnte.

(In)Visible hands

Mit der Thematisierung des 6konomischen Regierungswissens soll dem fou-
caultschen Dispositivder Sexualitat hier nicht ein méglichst adaquates System
zur Seite gestellt werden, um das Prinzip der Selbstsorge analytisch auszuwei-
ten.«3 Vielmehrist diese aus der Analyse des Materials abgeleitet, in dem eine
massive Fokussierung auf Angebote zum Erwerb von ékonomischem Wissen
zu beobachten ist. Neben Erziehungswissen, Biopolitiken und (natiirlich) der
Aushandlung von Sexualitatsdispositiven verhandelt das SuSi-Fernsehen auch
Diskurse des Okonomischen, des Markt- und Betriebswirtschaftlichen, der Un-
ternehmerschaft und der entrepreneurship.

Als »6konomisches Wissen« soll im Folgenden also zunachst ein Ensemble von
spezifischen Wissensformen verstanden werden, die einem Rationalitatstypus
zuzuschlagen sind, der maBgeblich zur Steuerung und Regierung unserer Ge-
sellschaft beitrdgt. Es handelt sich hierbei um einen Rationalitatstypus, der
sowohl subjektiv als auch intersubjektiv — als gesellschaftliche Steuerungsin-
stanz — effektiv ist, insofern er Regeln und Praktiken der Selbstregierung kon-
stituiert. Seine Geltung erfdhrt dieser Rationalitdtstypus dabei durch die in-
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harente Behauptung einer latenten >Natiirlichkeit.. Dieses Wissen erscheint
natiirlich« beziehungsweise »naturalisiertc wiewohl es in hohem MaRe als spe-
zialdiskursives Wissen«4 gelten muss. In einem komplexen und dynamischen
Zirkulieren durch unterschiedliche gesellschaftliche Bereiche schldgt sich die-
ses Wissen an verschiedenen Stellen der Gesellschaft nieder und wird (je nach
Niederschlagsort) auf unterschiedliche Weisen manifest. Eine wesentliche Auf-
gabe in der Zirkulation iibernehmen dabei Medien, die nicht nur Spezialdis-
kurse artikulieren, sondern vor allem interdiskursive Koppelungen von Spezi-
al- und Elementardiskursen realisieren. Wesentlicher Effekt dieser medialen
Zirkulation ist die Naturalisierung des Wissens und die Bereitstellung von Ad-
aptionsvorlagen, die als eine Art des »Versicherungswissens« funktionieren. Die
Internalisierung und Adaption solcher Rationalititstypen des Okonomischen
stellen eine Versicherung gegen empfundene Denormalisierungsangste dar,
also dem (vermeintlichen) Herausfallen aus einem Normalitatsraster subjek-
tiver Lebensfithrung. Die hier vertretene These lautet, dass die zahlreichen For-
mate des SuSi-Fernsehens als >Trainingsprogramme: fiir Prozesse der gouver-
nementalen Selbstregierung angesehen werden kénnen.

RAUS AUs DEN ScHULDEN (RTL): Okonomiedidaktik und
Adaptionsvorlage

Die Bereitstellung solcher >Regierungsanweisungen« als Adaptionskonzepte
ist die Aufgabe, die innerhalb des Staatskorpers (neben anderen Instanzen)
das SuSi-Fernsehen mit tibernimmt. Es scheint dementsprechend einfach bei-
spielsweise in Sendungen wie RAUS AUS DEN SCHULDEN (RTL)«5 solche Adapti-
onsangebote auszumachen. Das (fast schon zum Kollektivsymbol geronnene)
Flipchart des Schuldnerberaters Peter Zwegat, dass (meist zu hohe) Ausgaben
den (meist zu niedrigen) Einnahmen gegentiberstellt, scheint ein evidentes
Bild fiir eine solche »6konomische Belehrung« zu sein.«6 Die — immer gleiche
- Dramaturgie der Sendung verlangt die Konstruktion eines durch Uberschul-
dung leidenden Subjekts, das Schulden einerseits als emotionale Belastung
erlebt (»Das kann sich keiner vorstellen, wie das ist — ich will einfach nur mei-
nen Frieden wieder haben«) und den Ldsungsweg liber eine Strategie der Selb-
stoptimierung durch Disziplin ausweist. Dieser Ldsungsweg (»Privatinsolvenz
werde ich niemals anmelden, das habe ich nicht n6tig««7) wird im Idealfall der
Dramaturgie als Lerneffekt entweder durch die Protagonisten vertreten (im
Sinne eines Happy Ends), oder aber im Falle der sUnbelehrbarkeit« der Protago-
nisten (als kathartisches Modell) durch den Berater Peter Zwegat. Dieser tritt
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zwar in der Dramaturgie der Sendung als Indivi-
duum auf, verkdrpert aber das Moment der Ver-
nunft, 6konomischer Rationalitiat und der Rai-
son —und wird bereits im Vorspann de facto als
staatliche Interventionsinstanz erkennbar ge-
macht: visuell durch eine Einstellung, die ihn (le-
gitimierend) in die Nahe staatsstiftender Sym-
bolik riickt (Fahne, Reichstag, vgl. Abb. 1), auditiv
durch den Off-Kommentar:

Abb.1: Screenshot aus der Titelsequenz von
RAUS AUS DEN SCHULDEN

(Staffel 4, Episode 1-0:07:26)

»Und dieser Mann will der verzweifelten Familie Kapahnke

helfen: Peter Zwegat aus Berlin. Ein Schuldnerberater mit langjahriger Erfahrung. Ihm geht es

nicht um seinen Gewinn, wenn er hilft, denn er berat kostenlos. Peter Zwegat ist kein privater

Schuldnerberater. Er hat die staatliche Anerkennung.«

Dem Modus der Selbstfiihrung vorausgeschaltet ist der Modus der Beleh-
rung. In der Dramaturgie der Sendung fdllt dem Berater Zwegat die Aufgabe
zu dem verschuldeten Individuum seine eigenen Fehler vor Augen zu fiihren;
dabei wird aber neben dem verhandelten Einzelfall auch das zusehende Sub-
jekt adressiert. Die Arbeit am Einzelfall entwickelt sich zu einem Modell pro-
totypischer Handlungsformen, das als generalisierbares Handlungsraster auf-
gearbeitet wird. Mit dem Einsatz der Figur des Beraters wird ékonomisches
»Hintergrundwissen« aufgerufen und dem Rezipienten angeboten. Der Bera-
ter handelt dabei im klassischen Modus der Belehrung: beispielsweise wenn er
mithilfe von Playmobil-Mannchen den Unterschied von Privat- und Geschafts-
insolvenz erldutert (vgl. Abb. 2).
Diese Belehrung bedient sich Methoden, die unter anderem auf didaktischen
Methodiken der Versinnlichung basieren. In Abgrenzung zum »repressivenc
Modell des Frontalunterrichts und der Konzep-

. . Abb. 2: Peter Zwegat erldutert den Unter-
tion des Lernens als Internalisierung von abs-

X X . schied von Privat- und Geschaftsinsolvenz

traktem Faktenwissen setzt die Methodik der
X X L X . mit Playmobil-Mannchen
Versinnlichung (in ihren unterschiedlichsten Va-

X - . (Staffel 4, Episode 1—0:17:05)
rianten) auf die Integration des lernenden Sub-
jekts in den Prozess des Lernens, der meist auch
die Vermittlung von Wissenskontexten und -ge-
nesen impliziert. Das klassischste Modell einer
solchen Didaktik ist die sich um Heinrich Cam-
pe (1746—1818) formierende Bewegung des Phi-
lanthropismus, die sich (im Riickgriff wiederum

auf Comenius) als Sammelbecken der verschie-
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denen, in der Aufklarung entstehenden, erzieherischen Bewegungen und Idea-
le versteht, und die stark auf die Versinnlichung der Lerngegenstande abzielt
(vgl. dazu Sandkiihler 2008). Schwerpunkte der philantropen Lehrkonzepti-
onen sind — neben der Ganzheitlichkeit der dargebotenen Lehrgegenstinde -
die Bereitstellung und Ermdéglichung von subjektiven Erfahrungsmodi fiir den
Lernenden. Die Erfahrung (die als Briicke in die Versinnlichung des Lerngegen-
standes gilt) wird durch die Méglichkeit der tatsachlichen Umfassung des Ge-
genstandes mittels umfassender Beschaftigung mit ihm forciert: Dies kann
das tatsachliche haptische >Be-greifen« eines Gegenstandes sein — aber eben
auch (als medial basierte Form des Lernens) die umfassende Visualisierung des
Lerngegenstandes bezeichnen. Die Visualitdt ist in der Bild-Text-Zusammen-
stellung nicht nur eine Reduktion aufs Wesentlichste. Sie ist auch ein metho-
disch angelegtes, dialektisches Arbeitsmittel des Lernens wie auch des Lehrens
mit Bild-Text-Kombinationen.

Dariiber hinaus findet sich hier (vorrangig bei Comenius) auch die Aufteilung
der schulischen Wissensvermittlung in eine Seite des Lehrens (Mathetik) und
die Seite des Lernens (Didaktik), die beide in ein Raster von methodischen Kon-
zepten eingebunden werden:

»Lehren und Lernen, Vermitteln und Aneignen, sind in ihren wesentlichen Strukturmerkmalen
widerspriichlich. Lehren bedeutet Filhrung und Fremdbestimmung, es ist zumeist lerngrup-
penorientiert, es ist an einer gewachsenen Sachstruktur ausgerichtet und auf eine Entfaltung
in Zeitraumen (chronos) hin angelegt. Lernen dagegen impliziert Selbsttatigkeit, es gehorcht
lernpsychologischen Gesichtspunkten, erfordert seine eigene Zeit und den glinstigen Zeitpunkt

(kairos) und ist grundsatzlich ein individueller Prozess« (Hericks et. al. 2005, 79f.).

Diese Zweiteilung, die die Belehrungssituation in eine »Produktions-«< und eine
»Rezeptionsseite« unterteilt, weist zuriick auf den Analysegegenstand: Durch
diesen kurzen Exkurs in die Pidagogik wird das Konzept des SuSi-Fernsehens
besserals eine Lern- und Lehrsituation beschreibbar. Das Flipchart, die Playmo-
bilmannchen - all dies zielt darauf ab, eine Wissensvermittlung als einen Pro-
zess der Versinnlichung zu etablieren, eine Belehrungssituation, in der das be-
lehrte Subjekt an einem gilinstigen Augenblick selbststandig und umfassend
Wissensbestdnde internalisiert und Zusammenhidnge soweit erfasst, dass es
handlungsmachtig wird. (Spezialdiskursives) Wissen wird iiber einen nicht-re-
pressiven, sondern eher »interpellierenden« Prozess der Didaktik als subjek-
tives Erfahrungswissen internalisiert und formt so eine Matrix von (interdis-
kursivem) auf die Handlungsméchtigkeit des Subjekts zielendem Wissen. Der
subjektiven Versinnlichung steht allerdings die Position des Belehrenden ge-
geniiber. Der >Lehrer< Zwegat ist in diesem Modell sichtbar, er stellt eine In-
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stanz der Belehrung dar — was regierungstheoretisch gegen die Annahmen ei-
ner Selbststeuerung durch Selbstregierung spricht. Wer also ist hier die Instanz
der Belehrung? Und in welchem Zusammenhang stehen Belehrung und Hand-
lungsmacht?

Am Ende der vierten Staffel von RAUs Aus DEN SCHULDEN (Episode 15) sendet RTL
eine Sendung, in der exemplarisch noch einmal vier vorangegangene >Fille« be-
sucht und die Nachhaltigkeit der Beratung und Hilfe tiberpriift werden. Hier
lasst sich ein Indiz zur Instanzenfrage finden: Jeder der gezeigten Fille thema-
tisiert (mehr oder weniger offen), dass es nicht die Person Zwegat ist, die ih-
nen aus ihrer Misere geholfen hat, sondern die Sendung RAUS AUS DEN SCHUL-
DEN. Der Wirt einer von der Insolvenz bedrohten Ausflugsgastronomie fiihrt
das erwirtschaftete Umsatzplus folgerichtig auf die Aufmerksamkeit zuriick,
die seine Kneipe durch die Fernsehsendung erfahren hat;«8 die Betreiber eines
Kinderferienheims werden gar in einem Reenactment gezeigt, bei dem der er-
16sende Anruf eines neuen Investors nur aufgrund dessen zufélliger Rezeption
der entsprechenden Folge zustande gekommen war.«9

Die (belehrende und regierende) Instanz ist in diesem Falle also kaum gouver-
nemental, sondern inszeniert sich relativ sichtbar. Das Fernsehen selbst tritt
hier als Agent auf — weniger allerdings als ein Agent der versinnlichten Be-
lehrung als vielmehr der Handlungsanweisung. Peter Zwegat erscheint als In-
stanzen-Stellvertreter-allerdings nicht als Stellvertreter der Instanz des Staat-
lichen, sondern der Instanz des Medialen.«10 Die Pointe dieser Konstellation
ist es aber, dass entgegen einer solchermalen offen zutage tretenden »Regie-
rung« dennoch gerade an der Figur der Instanz sehr wohl iiber die gouverne-
mentalen Strukturen des »Fiihrens der Fithrung« (Foucault 1987, 255) nachge-
dacht werden kann. Denn Selbst- und Fremdfithrung sind nicht zu trennen (vgl.
Seier 20009, 48). Dazu allerdings miissen wir uns einer Genealogie des Beraters

zuwenden.

Der Berater

Alle Formate des SuSi-Fernsehens scheinen sich die Figur des Beraters zu tei-
len, der zundchst als Instanz autoritdrer und (gesellschaftlich-staatlich) legiti-
mierter Fremdfithrung auftritt. Peter Zwegat, Tine Wittler, Christian Rach, Ka-
tharina Saalfrank oder Regina Halmich stehen in der Tradition des externen
Beraters, des Consultants. Historisch ist der Berater das Produkt einer »Steue-
rungs- und Regierungskrise¢, also das Produkt der im spdten 18. Jahrhundert
einsetzenden Industrialisierung. Diese muss als eine Veranderung gelten, die
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epistemisch wirksam ist; neben den unzahligen subjektiven und intersubjek-
tiven Konsequenzen der Industrialisierung ist eine Konsequenz dieser gewal-
tigen Umwalzungen die >Kontrollkrise« (Beninger 1986). Die Steuerung, Ver-
waltung und das Informations- und Wissensmanagement der Industrie muss
mit der Industrialisierung als nunmehr dezentrales, vernetztes und in globalen
Markten agierendes System verstanden werden. Etablierte Steuerungs- und
Kontrollmechanismen werden dysfunktional und krisenhaft und bediirfen ei-
ner grundsatzlichen Revision. Eine der Reaktionen auf diese Krise ist die Eta-
blierung des scientific managements (z. B. Frederick W. Taylor) und der Arbeits-
wissenschaften (z. B. Frank B. Gilbreth), die die Perspektive aufscheinen lassen,
die Kontrollkrise mittels eines neuen Wissensmanagements und der Standardi-
sierung von Arbeitsvorgangen (Stichwort: »one best way«) zu parieren. Wesens-
merkmale dieser neuen >epistemischen Werkzeuge« sind die Verwissenschaft-
lichung und Externalisierung von Kontrolle. Als Ergebnis der Verschrankung
einer Vielzahl unterschiedlicher Diskurse und Technologien entsteht in diesem
Kontext ein spezifischer Begriff der Steuerung. Dieses wissenschaftliche Ma-
nagement — die Operations Research — vereint Informatik, Mathematik, wis-
senschaftliche Betriebsfithrung, Kybernetik und militarisches Planspiel (vgl.
bspw. Pircher 2004a), und ist andererseits ideengeschichtlich mit der Utopie
umfassender Steuerbarkeit verbunden, wie sie als charakteristisch fiir den Be-
griindungsdiskurs der Kybernetik angesehen werden kann (vgl. bspw. Pircher
2004b).

Mit dem erneuten Umbau der Wirtschaft nach Ende des Zweiten Weltkriegs
hélt die so etablierte Kultur des wissenschaftlichen Managements Einzug in
die Zivilwirtschaft. Dies vor allem als beratende und formende diskursive Po-
sition innerhalb der Wirtschaft, die jedoch explizit als externe Institution jen-
seits der Mikro- und Makroékonomie positioniert ist. Diese Figur des externen
Konsultanten existiert fortan in zwei institutionellen Formen: einerseits als
Think Tank (vgl. Brandstetter/Pias/Vehlken 2010) und andererseits als Berater.
Der Berater und die Figur der Beratung sind aber keineswegs eine >Erfindunge
der Industrialisierung. Thomas Macho (2010) macht in seiner Geschichte der
Beratung deutlich, dass die Praktik des »Konsiliarwissens« als diskursive Figur
historisch immer prasent war: Schon das Orakel von Delphi kann als Consul-
tant-Instanz gelesen werden. Beratung hei8t, gegen Kontingenz und Risiko zu
versichern. Der Berater qualifiziert sich zur Beratung durch seine Distanzie-
rung - im System sowie in der Zeit (vgl. ibid., 59). Gleichzeitig ist aber gerade
die Distanzierung des Beraters die Triebfeder zur sukzessiven Aufhebung der
Distanz:
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»Die Geschichte der Beratung ldsst sich systemtheoretisch als ein Wechselspiel zwischen inter-
ner und externer Positionierung des Ratgebers interpretieren. Das Bediirfnis nach Vertraulich-
keit, Intimitat und Kontinuitat von Konsultationsbeziehungen erzeugt zunehmend eine immer

bessere Integration der Ratgeber in das System, das sie beraten sollen [..]« (ibid., 74).

Folgten wir einer solchen Konzeption des Beraters, dann charakterisierte sich
die heutige Beratung durch eine spezifische Formung des Beratungswissens:
Im Gegensatz zum mythischen, transzendenten, erfahrungsbasierten oder
spekulativen Wissen des Auguren, des Orakels, des Narren oder des Altesten
zeichnet sich der Consultant (als Produkt des scientific managements) durch
ein (vorgeblich) empirisch-evidentes Wissen aus. Das »scientistische Konsili-
arwissen« aktuellen Zuschnitts wird nur dann legitim, wenn es einem spezi-
fischen Rationalitatstypen entspringt, der sich durch Statistik, Empirie oder
Mathematik legitimiert.

Mediation und Empowerment

Kehren wir zuriick zu den Formaten des SuSi-Fernsehens. Fraglos kann Peter
Zwegat als ein solchermallen legitimierter Berater gedeutet werden, der aller-
dings — wie bereits angedeutet - lediglich als Stellvertreter der Instanz Fern-
sehen verstanden werden kann. Die Instanz der Beratung tritt hier in einer
Ambivalenz von Interventionismus und Fiihrung auf. Aus dem Modus einer
spezifischen Rationalitat (die wir der Einfachheit halber als »Jeanssparbuch-Ra-
tionalitdt« bezeichnen kdnnten) und gestiitzt durch die Position einer externen
Versicherung kann der SuSi-Berater anhand des Fallbeispiels der Sendung nicht
nur seine analytische Kompetenz, sondern auch die exemplarische Katharsis
vor Augen fiihren. Die »Beratung des Beraters« (die immer auch eine >Fithrung
der Fiihrunge ist) zielt — fallspezifisch — auf eine Lebensveranderung, die sich
aus der Aktivierung einer »Sorge um sich« ergibt und deren Effektivitat sich
aber nur durch die Adaption an ein Modell der Selbstfiihrung erfiillt. Neben ei-
ner Analyse des Beraters als Fremdfithrung kann der Berater also gleichzeitig
auch als Diskursposition der Selbstfithrung bzw. der Anleitung und Evokation
von Selbstfliihrung begriffen werden. Das SuSi-Fernsehen trifft auf Subjekte,
die nicht zwingend gefithrt werden miissen, sondern die sich vielmehr selbst in
Verantwortung nehmen kénnen. Beratungswissen kann also auch als Instanz
der Mediation begriffen werden.

Ulrich Brockling (2004) rekonstruiert das Verfahren der Mediation als eine kul-
turelle und gesellschaftliche Praxis, die im Sinne einer iiberparteilichen Kon-
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fliktregelung durch Vermittlung eine lange Kontinuitit aufweist — gleichzeitig
aber mit den Bedingungen und Herausforderungen neuer Regierungsmodelle
ebenso ambivalent zu konzeptualisieren ist. Mediation oszilliert als Aushand-
lungsstrategie in der Darstellung Brocklings (ibid., 134f.) zwischen dem (eman-
zipatorischen) Pol eines politischen Modells der Selbsterméachtigung, beispiels-
weise im Sinne der staatsfernen und gemeinschaftsnahen Konfliktlésung
(grassroot democracy), der Ver- oder Auslagerung staatlicher Ordnungsfunkti-
onen in einen staatsfernen Raum (outsourcing) oder als Projekt der Personlich-
keitsentwicklung als therapeutische Selbsterfahrung (coaching). Mediation
entwickelt sich so von einer kommunitaristischen Kommunikationsstrategie
zu einer Sozialtechnologie, die sich an der Rationalitdt einer spezifischen Logik
des Marktes, einer 6konomischen Effektivitat und neoliberalen Selbstverwirk-
lichungsphantasien orientiert.

»Der liberale Traum von der Identitat des Nitzlichen und des Guten ist alt. Neu und in einem
fundamentalen Sinn neoliberal ist dagegen das Versprechen, alle sozialen Beziehungen im
Rickgriff auf 6konomische Kalkiile zu pazifizieren, sowie der Versuch, diese VerheiBung in ein
ausgefeiltes Regelwerk und Trainingsprogramm zu tbersetzen. Wo immer Menschen aufeinan-
der treffen, so die erste Botschaft, bringt es allen den groen Vorteil sich als rationale Markt-
subjekte zu verhalten. Dazu bedarf es freilich, so die zweite Botschaft, methodischer Anleitung

und regelméaBiger Ubung — Rational Choice will gelernt sein« (Brockling 2004, 139).

Im Kern des Konzepts von Mediation als Technologie der Subjektentwicklung
unter den Paradigmen von neoliberalen Subjektentwiirfen steht das Empower-
ment als wirkmachtigste Figur. SuSi-Fernsehen, so die These, entfaltet neben
der Figur des Beraters (als Instanz) ein Adaptionsangebot des Empowerments,
das wesentlich starker als die auf die innerdiegetische Fallgeschichte abzie-
lende >Beratung« als diskursstabilisierendes Verfahren begriffen werden kann.
Kurz gesagt: Das auf Mediation zielende SuSi-Fernsehen wiederholt und ite-
riert das Mantra der Selbstermachtigung durch Empowerment.

Sendungen wie RACH, DER RESTAURANTTESTER«11 oder RACHS RESTAURANTSCHU-
LE konnen als prototypische Formate eines solchen Sendungstypus verstan-
den und analysiert werden. In RACH, DER RESTAURANTTESTER besucht der Koch
Christian Rach Gastronomie-Betriebe, die in die finanzielle Schieflage gera-
ten sind. Die wiederkehrende Dramaturgie der Sendung sieht das (mehr oder
weniger iiberraschende) Eintreffen des Gastro-Beraters Rach in der jeweiligen
Gastronomie vor, gefolgt von einem Testessen mit anschlieRender Kritik an Kii-
che und Service. Dem folgt die Evaluation von kontextuellen Problemen: Fiih-
rungsschwdche, Marketingprobleme, personliche Differenzen des Personals,
fehlende Geschaftsplane usf. Rach coacht die Gastronomie und entwickelt Exit-
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Strategien und Lésungsvorschldge. Im Laufe von

circa einer Woche begleitet die Sendung Rach

und das Personal dabei, wie kurzfristige Neu-

erungen durchgesetzt werden. Am Ende steht

die Ermahnung, dass substantieller Wandel nur

durch Eigeninitiative und die Umsetzung des

gemeinsam entwickelten Konzepts zu erreichen

ist. Die einzelnen Sendungen schliefen meist

mit einem Kontrollbesuch nach Wochen oder

Monaten und der Bestandsaufnahme, ob die an-  Abb. 3: Christian Rach adressiert das
geregten Verdnderungen umgesetzt und - wenn Publikum in direkter Ansprache
ja—mit welchem Erfolg weitergefithrt wurden. (RACH, DER RESTAURANTTESTER, Staffel 2,
Das Anliegen von RACH, DER RESTAURANTTESTER Episode 3-0:10:20).

ist es, ein Mediationsverfahren fur Kleinunter-

nehmer zu sein, dessen Ziel zumeist das Empo-

werment des Unternehmens ist. Und im Gegensatz zu RAUS AUS DEN SCHUL-
DEN adressiert die Instanz des Beraters hier nicht vorgeblich die Fallgeschichte,
sondern schlieft auch in der Inszenierungspraxis den Zuschauer mit ein. Rach
wendet sich immer wieder direkt in die Kamera und kommentiert das Gesche-
hen (vgl. Abb. 3). Das Empowerment des scheiternden Gastronomen wird so
auch zu einem Empowerment des rezipierenden Subjekts — die konkreten Pro-
bleme des Einen werden zu abstrakten Modellproblemen fiir den Anderen.
Anders als im Falle der Beraterinstanz Zwegat / Fernsehen adressiert uns der
Berater Rach nicht als sichtbare Regierungsinstanz, deren >Regierungsgewalt«
ein Narrativ (im Sinne der Fallgeschichte) ist, sondern als eine vermitteInde In-
stanz zwischen Regierung und Subjekt. Die Machtfrage riickt ins Zentrum: Das
(neoliberale) Empowerment thematisiert die Machtfrage ausgehend von der
Idee der subjektiven -Ohn-Machtc«. Zum anderen verlagert sich die Prozessdyna-
mik auf die Seite des Subjekts, womit die Frage nach dem Zusammenhang von
Macht und ldeologie beantwortet scheint: »Empowerment unterstellt denje-
nigen, deren SelbstbewuBtsein gestarkt werden soll zunachst jene Machtlosig-
keit, gegen die es Abhilfe verspricht« (Cruikshank«12 zit. nach Brockling 2004,
141). Interventionen sind dann insofern durch die Idee legitimiert, dass Inter-
vention zu Selbstermdachtigung fiihrt.

Die Dramaturgie der Sendung erlaubt es dem Zuschauer jederzeit, die inner-
diegetisch empfohlenen Losungsstrategien auch selbst zu entwickeln, den Pro-
blem-Subjekten der Sendung gegentiiber einen Wissensvorsprung zu entwi-
ckeln (sIst doch vollig klar, warum der Laden nicht 1auft<). Der Restauranttester
Rach agiert soinnerhalb der Fallgeschichte als (auch intervenierender) Berater,
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als zeitlich-raumlich distanzierte Instanz des Konsiliarwissens, jedoch in Inter-
aktion mit dem Rezipienten als Einvernehmen herstellender Mediator. Dessen
Aufgabe ist die Aufldsung eines sichtbaren (repressiven und omnipotenten)
Machtkomplexes zugunsten einer Ideologie der Selbstwirksamkeit als einem
rational-6konomischen Prozess der Produktion von Selbst-Ressourcen. Die Gas-
tronomen scheitern nie an den Bedingungen des Marktes, an anonymen und
technologischen Prozessen der Kapitalakkumulation, mikro- oder makrodko-
nomischen Automatismen oder schlicht schlechten Wettbewerbsbedingungen
- sie scheitern vorrangig an mangelndem »Selbst-Bewusstsein«.«13 Selbstbe-
wusstsein wird hier aber dann zu einer Ware liberformt, die produzierbar und
zirkulierbar — kurz: 6konomisierbar ist.

»Weil Macht in der Empowermenttheorie weitgehendst mit Selbstwirksamkeitserwartungen
und Kontrolliberzeugungen gleichgesetzt oder als innere Kraft konzeptualisiert wird, kann sie
auch als expandierende Ressource verstanden werden. Was die einen an Macht gewinnen, muss
anderen nicht abgehen. Empowerment funktioniert, folgt man den programmatischen Darstel-
lungen des Konzepts nicht als Nullsummenspiel, sondern als Win-win-Situationen« (Brockling

2007,194).

In dem MaRe wie der Restauranttester also dem Gastronomen und Unterneh-
mer bereits durch seine Anwesenheit seine unternehmerische Unfdhigkeit
vorhadlt, konstituiert die Existenz des Fernsehberaters auch ein Rezipienten-
Subjekt der »Ohn-Macht¢, das sich aber (deutlich adressiert) vor allem seiner
Handlungsmachtigkeit versichern kann: Vor- oder Nachvollzug von Losungs-
strategien evozieren das Gefiihl von eigener Handlungsmachtigkeit und sou-
verdner Position im Regierungsgefiige. Die entscheidende Konsequenz des Em-
powerments ist also die Definition von »Problem-Subjekten« (Brockling 2007,
193) — die entscheidende Konsequenz der Rezeption von Empowerment-Verfah-
ren ist die Riickversicherung selbst kein solches Problem-Subjekt zu sein. Das
Resultat des Empowerments des Rezipienten ist die Herstellung eines »Versi-
cherungsvertragss, der auf die Wirksamkeit von Handlungsmachtigkeit setzt,
und so eine Versicherung gegen Denormalisierungsangste darstellt. Und somit
ist nicht die Intervention eigentliche Aufgabe des Beraters, sondern lediglich
die Aktivierung von >Selbstheilungskraften« im Sinne einer »Hilfe zur Selbst-
hilfe« (vgl. Abb. 4).<14
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Denormalisierungsangst

Deutlicher noch als in RACH, DER RESTAURANTTES-
TER wird dies in der Miniserie RACHS RESTAURANT-
SCHULE.«15 In diesem SuSi-Format schart der
Berater Rach zwolf Menschen um sich, die aus
sogenannten sprekdrenc« Sozialisationen (»unge-
rader Lebensldufe««416) abstammen, und lasst
diese ein televisuelles Assessment-Center«17
X X Abb. 4: Das Ende eines gelungenen Empo-
durchlaufen, in dessen Rahmen ein Restaurant
X werments: »So soll es sein. Erst 'ne kleine
aufgebaut wird. Am Ende des Auswahlprozesses
X . . X Starthilfe — und nur selber kann man’s
locken Ausbildungsvertrage, die den Aspiranten
X machen. Und ihr habt es gut gemacht«.
auf dem >normalen¢ Arbeitsmarkt aufgrund
. . . . . . (RACH DER RESTAURANTTESTER,
ihres Bildungsniveaus, ihrer korperlichen Pro-
. . X " Staffel 3, Episode 7—0:38:34).
bleme, ihrer sozialen Dysfunktionalitit oder
ihres biografischen Hintergrunds versagt blie-
ben. Getragen von der Dramaturgie einer Castingshow werden die Kandidaten
von Rach und seinen Mitarbeitern in Situationen der Probehandlung versetzt
und »>gepriiftc — ganz im Sinne eines >lifestyle-tutorials«.«18 Neben der deut-
lich fithrenden und normativen Komponente der Beurteilung durch Rach steht
aber auch in diesem Format das Empowerment der einzelnen Subjekte im Vor-
dergrund: Im Gegensatz zur ublichen Castingshow-Routine nimmt nicht der
Juror die Kandidaten aus dem Rennen — das Empowerment sorgt dafiir, dass
die angetretenen Subjekte sich in einer aus einem Prozess der Selbsterkenntnis
gewonnenen Einsicht selbst aus dem Wettbewerb exkludieren und die am Ende
verbleibenden Bewerber so gut wie alle mit dem ersehnten Vertrag belohnt
werden. Gleichzeitig zielt aber auch RACHS RESTAURANTSCHULE auf die Bereit-
stellung von Orientierungswissen, die Versicherung von Handlungsfahigkeit
und Selbstwirksamkeit fiir den Rezipienten der Serie. Anders als das — langst
als neoliberale Wunschkonstellation offen zutage tretende — Narrativ der Pop-
Castingshows, dass es jeder vom sTellerwdscher zum Milliondr« schaffen kon-
ne, setzt die Restaurantschule und ihre Funktionsdramaturgie auf die Logik des
Empowerments als einem Angebot fiir den Rezipienten, dass Arbeit an sich als
eine Versicherung gegen das Abgleiten ins De-Normale gelten kann.
Kulturtechniken wie das SuSi-Fernsehen gewinnen in solchen Formierungen
des >idealens, sich selbst versichernden Bilirgers Gewicht als Ressourcen der
Selbstentwicklung. Sie interpellieren eine »Sorge um sich« und evozieren einen
(vom Rezipienten lustvoll genossenen) Gestandniszwang ihrer Protagonisten,

der aber eben letztlich auch den Rezipienten in ein System der Pastoralmacht
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einspannt, in dem die permanente Selbstbefragung und die Notwendigkeit zur
Selbstoptimierung zur Figur der Abbitte und Vergebung wird. Das Fernsehen
arbeitet dabei mit am Aufbau eines privatisierten, an der neoliberalen Markt-
logik ausgerichteten Systems der »Wohlfahrt¢, einem »post-welfare« citizen-
ship« (Ouelette/Hay 2008, 473). Der professionelle Sozialarbeiter und Erzie-
her wird ersetzt durch den Coach, Motivationsliehrer oder Corporate Sponsor:

»Reality television [..] has instrumentalized the personal makeover as a technology of citizen-
ship in new ways. No longer outside the logic of public services, these popular non-scripted en-
tertainment formats have become the domains through which television contributes to the
reinvention of gouvernement, the reconstitution of welfare and the production of a self-suffi-

cent citizentry« (ibid., 480).

Die ambivalente Konzeption von Mediation und Empowerment als einerseits
subjekt-emanzipatorischer andererseits regierungsnaher Technologie kann
hierbei als Adaptionsvorlage zur Herausbildung von »Selbstmanagement:-
Effekten begriffen werden. Die Effektivitat solcher Verfahren garantiert sich
abervorallem durch die Herstellung eines permanenten >Ausnahmezustandes<
als Paradigma des Regierens.«19 Die Herstellung von Denormalisierungsangst
ist konstitutiv fiir eine Bereitschaft des Subjekts, sich selbst an Prozesse der
Mediation und des Selbstempowerments anschlussfahig zu machen, — nur so
gelingt es dem Fernsehen als Technologie und Instanz der Regierung von Sub-
jekten funktional zu werden.

Das SuSi-Fernsehen besteht in seinem Kern also aus formatkonstitutiven Mo-
menten der Selbst- und Fremdfithrung (im Sinne der Gouvernementalitat).
SuSi-Fernsehen ist eine Form, die uns an eine spezifische Rationalitiat einer
wversinnlichenden« und »naturalisierten< Formation des (interdiskursiven)
okonomischen Wissens heranfiihrt.«20 Dieses Wissen vermittelt uns, so wer-
den wir »belehrt¢, dass wir eine spezifische Rationalitat (Jeanssparbuch) dazu
nutzen konnen, uns selbst zu verwirklichen, »selbst-wirksam« zu werden. Die-
se »Sorge um Sich selbst« fungiert aber vor allem als Versicherung gegen eine
(vorgebliche) Gefahr des Herausfallens aus einem (im gleichen Prozess kontu-
rierten) Feld des Normalen.

Folgen wir hier Jiirgen Links (1999) Konzept des Normalismus«21 dann steht
das SuSi-Fernsehen in seiner beschriebenen Herstellung von Selbstwirksam-
keits-Konzepten in einem Funktionszusammenhang von Verfahren der Selbst-
regierung und -regulierung eines flexiblen Normalismus. In der Theoriebil-
dung Links steht der flexible Normalismus dem (historisch eher vorgdngigen)
Protonormalismus zur Seite. Der Protonormalismus engt das Normalitats-
feld ein, definiert rigide Grenzen dessen, was in einer Gesellschaft als »nor-
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malc gilt —erist erkennbar ein Produkt historisch

fritherer repressiver Regierungsformen, trdgt

aber in Teilen bis heute. Der flexible Normalis-

mus weicht demgegeniiber Normalitdtsgrenzen

auf und entfaltet eher eine Tendenz zur Inklusi-

on von srandstandigen« Positionen (ibid., 78ff).

Das »disziplinierende« und regierende Moment

eines flexiblen Normalismus ist als das Politik-

. . . . Abb. 5: Christian Rach (neben Klaus Ernst) bei
Modell einer, auf das Subjekt abzielenden libe-
X X der Talkshow MAYBRIT ILLNER —durch
ralen Gesellschaft lesbar, die auf, aus einer >De-
. X seine Sendung RACHS RESTAURANT-
Normalisierungsangst« resultierende Prozesse,
X SCHULE kurzfristig zum »Experten« fiir Preka-
auf Selbstkontrolle und -adaption von Normen,
riat, Hartz IV und soziale Ungleichheit
Werten und Ordnungen setzt.
] »geadelt« (ZDF, 28. 09. 2010).

Das Konzept des SuSi-Fernsehens kann also ab-

schlieBend als eines verstanden werden, das

nicht nur permanent an der Herstellung von Normalitdatsnarrationen arbei-
tet und das sich somit als strukturierender Regelungsmechanismus einer Ge-
sellschaft darstellen 1dsst. Das SuSi-Fernsehen >macht« Bevolkerung und Indi-
viduen, autorisiert und erfindet den verantwortungsvollen Biirger, wird selbst
gelegentlich zum Akteur des Politischen (vgl. Abb. 5). Wesentliches Kernmo-
ment dieser Normalitdtskonstitutionen ist es aber, dem rezipierenden Subjekt
Adaptionsvorlagen zur Adjustierung fiir den »inneren Bildschirm« (Link 2001,
85) zur Verfiigung zu stellen, die einerseits ein Abgleiten in De-Normalitatszo-
nen (als eine Art des sAbgleitens< aus dem Regelungsbereich eines spezifischen
Rationalitatstypus) evozieren und gleichzeitig Selbsttechniken zur Anwendung
vorschlagen, die die »Selbst-Wirksamkeit« als effektive Versicherung gegen die
konstatierte De-Normalisierung vorschlagen. Fithren wir diese Funktionalitat
nun auf den Ausgangspunkt — die Klassenfrage — zurtick, so lieRe sich die Ef-
fektivitdt des Susi-Fernsehens thesenhaft vielleicht wie folgt konstatieren: Die
De-Normalisierungsangst adressiert hier die Handlungsfahigkeit des Subjekts.
Und dies scheint der wesentliche Unterschied in Bezug auf den klassischen,
mehr ideologisch konturierten Klassenbegriff zu sein. Klassenzugehdrigkeit
funktioniert (aus der Subjektperspektive) auf Basis eines Wissensrahmens.
Klassenbewusstsein ist dem Klassenhandeln vorausgesetzt. Die Adaptionsvor-
lagen und Selbsttechniken, die durch das SuSi-Fernsehen evoziert werden, set-
zen aber zur Entfaltung ihrer Effektivitat kein Klassenbewusstsein voraus. Die
hier »getriggerten« De-Normalisierungsangste fungieren jenseits von sozia-
ler Stratifikation libergreifend (Uberschuldung! Erwerbslosigkeit!! Mittelma-

Bigkeit!!! Antriebslosigkeit!!!!) und jenseits einer ideologischen oder sozialto-
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pografischen Selbstverortung. Die im SuSi-Fernsehen verhandelten Prinzipien
(Selbstermachtigung und Selbstregierung) greifen jenseits der Klasse — und
konstituieren dabei neue gesellschaftliche Stratifikationen. Das Perfide die-
ser neuen Ordnungen ist aber, dass ihnen im Gegensatz zur »alten«<Klassenord-
nung ein Gegentiber fehlt. Struktur entsteht durch eine Dialektik von Segrega-
tion (>Das konnte mir ja nie passieren ..<) und Transgression (... aber bedrohlich
ist es ja schon irgendwie«) aber nicht mehr durch Antagonismus (;Die da un-
ten — die da obeny).

Aber...

Am Ende eines solchermallen kultur- wie ideologiekritischen Durchgangs ste-
hen nun doch einige Relativierungen, die nicht zuletzt die hier produzierte
»Reibungslosigkeit« des Theoriesettings ein wenig auflésen sollen. Zum einen
zielen die oben skizzierten Mechanismen und diskursiven Dynamiken im We-
sentlichen auf die Stabilisierung eines im weitesten Sinne neoliberalen Poli-
tikbegriffes, in dem das Aufstiegs-Diktum >Vom Tellerwdscher zum Millionar«
ersetzt wird durch eine »De-Normalisierungsangst« (-Mehr Brutto vom Net-
to¢, kalte Progression et cetera.). Es ist nun aber ebenso zu konstatieren, dass
die »Maschine des Neoliberalen« aktuell keineswegs so ruhig und reibungs-
los lTauft, wie es die Theorie der »Selbst-Regierung« erwartbar machen wir-
de. Zwar schiiren 6konomische, politische und kulturelle Krisen einen potenti-
ellen Zustand der De-Normalisierungsangste, gleichzeitig reagieren Subjekte
aber keineswegs einhellig mit der sofortigen Produktion neo-liberaler Selbst-
wirksamkeit (»gegen die Krise hilft der Ruck«), sondern auch mit der Artikulati-
on emanzipatorischer und dissidenter Praktiken (DIY-Movement, Karrierever-
zicht, Kommunitarismus, piratische Praktiken und so weiter). Und in diesem
Sinne ist (spekulativ? kompensativ? entschuldigend?) vielleicht auch die zwei-
te Relativierung meiner Analysen vorzunehmen: dass es mir namlich unban-
digen Spal bereitet, mich dem SuSi-Fernsehen auszusetzen.
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Anmerkungen

o1» [http://freeweb.dnet.it/gander/seite6.htm]; letzter Abruf o4. o1. 2012.

02» Stand Ende 2012 kénnte man hier bspw. aus dem laufenden Programm nennen: Raus Aus
DEN SCHULDEN (RTL, D, seit 2007), FAMILIEN Im BRENNPUNKT (RTL, D, seit 2009) , CHRISTOPHER
PoscH — IcH KAMPFE FUR IHR RECHT (RTL, D, seit 2010), Die KocHPrOFIS — EINSATZ AM HERD (RTL
I, D, seit 2005), Die BAURETTER (RTL II, D, seit 2011), Die KUCHENCHEFS (Vox, D, seit 2009) und
einige weitere mehr.

03» Wenngleich ein solches Argument nicht ohne Charme ist und ebenso im Feld des SuSi-
Fernsehens aufschlieBbar wére: GELD oDER LiEBE? (WDR, D, 1989—2001).

04» DerBegriffdes Spezialdiskursesverweist auf die kritische Diskursanalyse in der Nachfolge
bspw. Jiirgen Links. Aus der Beobachtung, dass moderne Gesellschaften durch funktio-
nale Ausdifferenzierung charakterisiert sind, leitet diese die Existenz, die Entwicklung,
abgrenzbarer und spezieller Praxis- und Wissensbereiche ab, die ihre jeweiligen eigenen
Aussagestrukturen in Form spezifischer Wissensdiskurse ausgebildet haben — eben die
Spezialdiskurse (vgl. bspw. Link 1999). Den Abgrenzungsverfahren der Spezialdiskurse (un-
tereinander wie auch den Common-Sense-Diskursen der >populdr-kulturellen< Orte) ste-
hen dann »Mechanismen der Diskursintegration« (Link/Parr 1997, 123) zur Seite, die qua-
si -kompensative« diese distinkten Bereiche aneinander koppeln. »Translationsarbeit« und
Kommunikation werden somit durch koppelnde Strukturen und Diskurse hergestellt.
Und diese verbindenden Strukturen firmieren in der linkschen Diskurstheorie unter dem
Begriff des Interdiskurses. Lesbarkeit der Interdiskurse entsteht durch eine Art der dop-
pelten Codierung. Das Ausgedriickte muss in jedem der beiden Diskurse >lesbar« sein. Das
Verhaltnis von Spezialdiskurs und Interdiskurs ist dabei aber nicht als ein bindres oder ein-
deutig distinguierbares zu verstehen. Die Uberlegungen dieses Artikels sind maRgeblich
von einer solchen Sichtweise motiviert — aus Platzgriinden soll jedoch auf die Darstellung
des theoretischen Inventars weitestgehend verzichtet werden. Ahnlich argumentiert aber
auch beispielsweise Seier, wenn sie das »Fernsehen der Mikropolitik« (2009, 48) auch als
ein Fernsehen der Dispositive und Rationalitdten, der Spezial- und Interdiskurse charakte-
risiert.

05» RAUS AUS DEN SCHULDEN l4uft seit 2007 mittlerweile in der neunten Staffel (Stand 12/2011)
auf RTL. Die Sendung wird von der probono Fernsehproduktion GmbH bzw. seit der achten
Staffel von frame by frame cologne produziert und versteht sich als »eine Sozialreportage
in der Prime Time« vgl. die Webseite der Probono GmbH [http://www.framebyframekoeln.
de] bzw. [http://www.probono.tv/ ]; letzter Abruf 06. 12. 2011.

06» Vgl. dazu auch den Beitrag von Uwe Wippich auf der Konferenz (»Ich sehe was, was du
(noch) nicht siehst«. )

O7» Beide Zitate aus RAUS AUS DEN SCHULDEN, Staffel 4, Episode 1 - 0:01:15ff.

08» »Wir hatten bis jetzt .. waren es jetzt 22 Prozent mehr Umsatz. In Euro so um die 60. 000
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Euro [...] Viel haben wir dem Film, also Herrn Zwegat zu verdanken.«; Quelle: RAUS AUS DEN
SCHULDEN, Staffel 4, Episode 15 — 0:31:40.

09» »Ein Riesenbrocken ist uns vom Herzen gefallen. Wir sind sehr gliicklich. Und miissen im-
mer wieder sagen: das haben wir der Sendung >Peter Zwegat — Raus aus den Schulden< und
seinem Team zu verdanken.«; Quelle: RAUS AUS DEN SCHULDEN, Staffel 4, Episode 15 — 0:58:55.

10» Der Anteil von paratextuellen Diskurstypen an solchen Personalisierungen der Instanz
ist dabei ein relevanter Komplex: Seier (2009) zeigt gerade am Beispiel von RAus Aus DEN
SCHULDEN, am Beispiel von Internet- und Teletext-Angeboten des Senders RTL, wie an sol-
chen Personalisierungsstrukturen gearbeitet wird.

11» RACH, DER RESTAURANTTESTER lduft seit 2005 mittlerweile in der sechsten Staffel auf RTL,
ist eine Adaption des englischen Formats Ramsay’s KitcHEN NIGHTMARES (GB, Channel 4,
2004-09), und wird von der Produktionsfirma Eyeworks hergestellt [vgl. http://www.eye-
works.tv/countries/germany/local_productions/local_productions_item/t/rach_der_re-
stauranttester]; letzter Abruf 04. o1. 2012.

12» Cruikshank, Barbara (1999) The Will to Empower. Democratic Citizens and Other Subjects.
Ithaca/London: Cornell Univ. Press, S. 67-86.

13» Ganz dhnlich verhalt es sich mit den Teilnehmern von Castingshows: Auch diese scheitern
nie am — oftmals faktischen — Mangel an Kénnen, sondern am Unvermégen, sich >wirklich
zu 110 Prozent angestrengt zu haben«.

14» Anschlussfahig und sinnvoll weiter zu denken wére hieran auch der von Stauff (2005) vor-
geschlagene Ambivalenzcharakter des Fernsehens im Sinne der Selbsttechnologien: »Auf
der Grundlage eines performativen Verstdndnisses von Selbst- und Medientechnologien
waren daher nicht nur die im Fernsehen problematisierten Selbsttechnologien auf ihre
medienspezifische Bedingtheit zu untersuchen. Diese Analyse wére zugleich mit der
Problematisierung des Fernsehens als Selbsttechnologie zu verkniipfen« (Seier 2009, 49).

15» Das ebenfalls von der Firma Eyeworks produzierte Format wurde 2010 in zwélf Folgen aus-
gestrahlt und erhielt - gemeinsam mit RACH, DER RESTAURANTTESTER — 2010 den Deutschen
Fernsehpreis in der Kategorie »Bestes Dokutainmentc.

16» [http://www.slowman.de/wir-ueber-uns/rachs-restaurantschule]; letzter Abruf o4. o1.
2012.

17» »Ich biete den Leuten eine echte Jobperspektive — wir sind hier nicht zum Vergniigen, son-
dernes wird hart gearbeitet, damit wir auch danach Erfolg haben. Sie erhalten eine Chance,
die sie nutzen mussen.« [http://www.slowman.de/wir-ueber-uns/rachs-restaurantschule];
letzter Abruf 04. 01.2012. Im Januar 2012 arbeitete nur noch eine Kandidatin im Restaurant.

18» »Reality television governs less through the dissemination of ideology than through the
enactment of participatory games and lifestyle tutorials that guide, test and supposedly
enchance subjects’ capacity to play an active role in shaping uncertain outcomes - to go-
vern themselves through freedom, not control, in the language of political philosophy«

(Ouelette/Hay 2008, 472).
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19» Fiir eine Diskussion der Thesen Agambens im Bezug auf Reality Television vgl. Mccarthy
2007.

20» Allein am Beispiel der Kochsendungen kénnen im lbrigen noch eine ganze Reihe wei-
terer Diskursfelder eréffnet und untersucht werden, die spezifische 6konomische
Handlungsfelder er6ffnen und an diesem Rationalitdtstypus arbeiten. Exemplarisch kann
hier noch auf die Wettbewerbslogik verweisen werden, die Nahrungszubereitung in ein
System der Konkurrenz, Bewertungslogik und des Vergleichs tiberfiihrt (KocHDUELL [Vox,
D, 1997-2005], Das PerrekTE DINNER [Vox, D, seit 2006]) — auf das Feld der Biopolitik, in
dem Essen zu einem Modell der gesunden Lebensfiihrung als Selbstoptimierung im Sinne
der Humankapitaltheorie erhoben wird (DEUTSCHLAND 1ssT... MmIT Tim MALZER [ARD, D, seit
2009]) oder die generelle Einbindung von Kochsendungen in das >wertkonservative« Feld
der Rekonstitution von Heim und Familie als Selbstversicherungsoperation. Dem zur Seite
stehen dabei natiirlich aber auch ganz offen sichtbare Okonomisierungstendenzen, die die
Kochsendung unter der Pramisse der Verwertungslogik formieren: Die Kochshow bzw. der
Koch als Marke, die anhangigen Zweit- und Drittverwertungsketten, product placement,
usf.

21» »Unter Normalismus sei die Gesamtheit aller sowohl diskursiver wie praktisch-intervenie-
render Verfahren, Dispositive, Instanzen und Institutionen verstanden, durch die in moder-

nen Gesellschaften sNormalitaten< produziert werden« (Link 2002, 112).
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Ralf Adelmann

TELEVISUELLE ZIRKULATION SOZIALER

UNSICHERHEIT

SEDIMENTE VON WHITE TRASH IN
US-AMERIKANISCHEN SERIEN

In der popularen Musik dient der Bezug auf
white trash haufig als eine Authentifizierungs-
strategie, die folgendermafen funktioniert: Die
Band oder der Musiker kommen von ganz un-
ten, kennen die schlimmsten sozialen Verhalt-
nisse und haben sich durch die Musik und aus
eigener Kraft zumindest teilweise daraus be-
freit. Dies konnte auch eine grobe Beschreibung
des Films 8 MiLE (USA 2002, Curtis Hanson) sein,
in dem Eminem einen Rapper spielt, der sich in
einem von Afro-Amerikanern dominierten Mu-
sikstil und gegen seine soziale Herkunft durch-
setzen muss. Der Bezug zu white trash ist in der
Rap-Musik ebenso méglich und vielgestaltig wie
in dem eher im white trash heimischen Genre
des Heavy Metal, in dem Bands wie Métley Criie
white trash in einer exzessiven Stilisierung von
Sex, Drugs & Rock 'n Roll zelebrieren. Der Musi-
ker Everlast und seine Wandlungen vom Rapper
zum Singer-Songwriter betonen letztlich noch
starker als Eminems Karriere die Crossoverpo-
tentiale des white trash als einem flexiblen kul-
turellen, sozialen und politischen Konzept, Ste-
reotyp und Erklarungsmodell. Diese Flexibilitat
und diese Fahigkeit des Crossover stehen im Zen-
trum der folgenden Uberlegungen zur isthe-

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

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

Ain’t nothing but a white trash party!

So let’s have us a little bash, and if anyone
asks

Itain’t noone, but us trash.

You don’t know, you better ask somebody
Cause we're having a white trash party!«

EMINEM: White Trash Party (2010)

»We're the white trash circus... Don't give a
damn.

We'll steal your girl whenever we can.
We're the drunken gods of the living dead.
We're the voice, we're the voice.

We're the voice in your head .

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

We're the trash in your bed.«

MoTLEY CRUE: White Trash Circus (2009)

»White Trash Beautiful, Trailer Park Queen.«

EVERLAST: White Trash Beautiful (2004)

tischen, stilistischen und narrativen Produktivitat des white trash in US-ameri-

kanischen Fernsehserien. Die strukturellen Analogien der Funktionsweise von

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

unterschiedlichen medialen Voraussetzungen und Merkmale 1dsst sich eine ei-

gene Linie des white trash-Konzeptes in Fernsehserien wiederfinden. Wenn es
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die diesem Sammelband zugrundeliegende Idee einer produktiven, konstituti-
ven und agenturliche Funktion des Fernsehens im Sozialen gibt, dann muss sie
in der variablen Verwendung von white trash als televisuelle Zirkulation sozia-
ler Unsicherheit in den US-amerikanischen Serien nachzuverfolgen sein.

Am Anfang meiner Uberlegungen stand die subjektive Beobachtung einer auf-
falligen Haufung von white trash-Elementen in aktuellen Fernsehserien.«1 In
den weiteren Nachforschungen kamen Fragen nach einer moglichen Systema-
tisierung dieser Elemente auf. Dieses systematische Geriist lieferte die Analy-
se der Reprasentationen von white trash im Film NATURAL BORN KiLLERS (USA
1994, Oliver Stone), die eine groe Anzahl von mdéglichen Merkmalen des white
trash zutage forderte. Aus dieser Systematisierung ergab sich eine Historisie-
rung der Produktivitdt des white trash-Konzeptes. Auffdllig ist seine Flexibili-
sierung und Variation in den 1980er und 1990er Jahren quer durch Popmusik,
Film und Fernsehen. In diesem Zeitraum scheint die agenturliche Funktion die-
ses Konzeptes einen gewissen Boom erlebt zu haben, der bis in aktuelle sozio-
kulturelle Phanomene nachwirkt und weiter ausgebaut wird. Filme wie EAsy
RIDER (USA 1969, Dennis Hopper), DELIVERANCE (USA 1972, John Boorman), THE
DEer HUNTER (USA/UK 1978, Michael Cimino) stehen exemplarisch fiir eine rela-
tiv festgefligte, klare Ikonographie und ein tradiertes soziokulturelles Konzept
des white trash. Flexibilisierung, Ironisierung oder dsthetische Aufsplitterung
in einzelne Merkmale finden sich in Filmen wie RAISING ARIZONA (USA 1987, Joel
Coen), WiLD AT HEART (USA 1990, David Lynch), FORREST GumP (USA 1994, Ro-
bert Zemeckis), PuLp FicTioN (USA 1994, Quentin Tarantino), DumB AND DUMBER
(USA 1994, Peter Farrelly), KALIFORNIA (USA 1993, Dominic Sena). In diesen Zeit-
raum fallt auch NATURAL BORN KiLLERS. Aktuellere Filmproduktionen wie MoN-
STER (USA 2003, Patty Jenkins) oder WINTER’s BONE (USA 2010, Debra Granik)
greifen jeweils einige Erzdhlmuster und stereotypische visuelle oder sprach-
liche Referenzen des white trash auf, die ich im Folgenden als »Sedimente« be-
zeichne, weil sie einerseits auf einem tradierten Reprasentationsfundus beru-
hen und andererseits in sehr verschiedenen Kombinationen und Mischungen
in den jeweiligen Medienprodukten zirkulieren. Beispielsweise analysiert Gael
Sweeney (2001) die Spannbreite der Figurenkonstruktionen im white trash
vom idiotischen Genie (FORREST GUMP) bis zum amoralischen Serienkiller (Early
Grayce/Brad Pitt in KALIFORNIA).

Schnell wurde bei der Recherche und Analyse deutlich, dass anhand des im-
mensen Materials bestimmte Elemente des white trash hervorgehoben wer-
den kénnen, ohne zugleich in eine umfassende Darstellung des Phanomens
und seiner Einordnung zu miinden. Stattdessen werden in der Systematisie-
rung abgelagerte Sedimente des Konzepts white trash und seiner televisu-
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ellen Zirkulationen erfasst und hoffentlich fiir spitere weitergehende Uber-
legungen niitzlich sein. Die Sedimente des white trash bestehen aus visuellen,
auditiven und schriftlichen Elementen, die wiederum Teil groRerer medien-
ubergreifender Bedeutungszusammenhange sind. Unter anderem wird im Fol-
genden deutlich, dass white trash von einer relativ eindeutigen Bezeichnung
armer ldndlicher WeiBer in den USA sich zu einer stets neu zusammenset-
zenden Mixtur von verschiedenen Zeichen und Bedeutungen gewandelt hat.
Diese einzelnen Elemente kénnen in verschiedener Menge und Qualitat zu je-
weils sehr unterschiedlichen Bedeutungspotentialen fiihren. Die Zeichen des
white trash gewinnen neben einer eigenen Sinndynamik daraus gleicherma-
Ren ihre agenturliche Funktion.«2 Damit werden sie ganz allgemein einsetz-
bar fiir das Schicksal oder den Abstieg weiler Bevélkerungsgruppen in den USA
und iiber diese geographische Einschrankung hinaus. In diesem Prozess der Zir-
kulation, Flexibilisierung und Variation 16st sich das Konzept white trash wei-
testgehend von seinem historischen, geographischen und politischen Kontext

und wird zu einer televisuellen Universalie.

Kurze Geschichte des white trash

Der Film NATURAL BoRN KiLLERS dient als Folie, um das vielgestaltige Terrain
des white trash zu kartieren und um auf seine reichhaltigen Sedimente auf-
merksam zu machen. Diese aktuelle Bestandsaufnahme kann nur durch eini-
ge sozial- und kulturhistorische Traditionslinien ergdanzt werden, um auf die
diachrone Ebene dieses Konzeptes aufmerksam zu machen. Weiterfithrende
Uberlegungen hierzu bieten unter anderem die Publikationen des Soziologen
Matt Wray, der sich intensiv mit white trash auseinandergesetzt hat. Zuletzt
ausfiihrlich in seinem Buch von 2006 Not Quite White. White Trash and the
Boundaries of Whiteness. Grob zusammengefasst ist die agenturliche Funktion
des Stereotyps white trash in der US-amerikanischen Politik besonders nttz-
lich, um die Armen fiir ihr Arm-Sein schuldig zu sprechen (vgl. Newitz/Wray
1997, 1). Urspriinglich taucht der Begriff genau in diesem Sinne in der Kombi-
nation poor white trash erstmals in den 1830er Jahren auf. Das anekdotische
Geschichtswissen iiberliefert dieses Label fiir die weilen Hausangestellten in
den Siidstaaten der USA. Benannt wurden sie — will man der Legende glauben
-sovon den afro-amerikanischen Sklaven (vgl. Newitz/Wray 1997, 2). Nach dem
Amerikanischen Biirgerkrieg wird white trash als herabsetzende, allgemeine
Beschreibung fiir die arme Landbevodlkerung im Siiden der USA gebraucht. Spa-
ter erlangt er im Zusammenhang mit landlicher Armut Giiltigkeit fir die gan-
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ze USA. white trash kennzeichnet dabei immer das Andere oder die Grenzzo-
ne zum Anderen, zum Marginalen. Aufgegriffen wird diese historische Linie
in der Fernsehserie CARNIVALE (HBO 2003-2005), die Mitte der 1930er Jahre im
Dust Bowl spielt. Unter anderem schliel3t sich eine der Hauptfiguren einer um-
herziehenden Schaustellergruppe an, um seiner landlichen Armut zu entflie-
hen. Dadurch wird seine white trash-ldentitat als gesellschaftlicher AuRRensei-
ter durch die Gemeinschaft einer Freak Show transformiert und verstarkt.
Genauso strittig wie die Herkunftsgeschichte des Begriffs ist seine Funktion
als Kategorisierung einer bestimmten sozialen oder demographischen Grup-
pe. White trash war —das weist Matt Wray in seinem Buch griindlich nach —im-
mer eine Grenzkategorie. Ob in den eugenischen Studien der US-Regierung seit
Ende des 19. Jahrhunderts oder zur Markierung ethnischer und ékonomischer
Grenzen oder im generellen Sprachgebrauch der weien Mittel- und Ober-
schicht in der Mitte des 19. Jahrhunderts.

White trash ist keine Kategorie mit klaren Merkmalen und Grenzziehungen,
sondern immer eine flexibel einsetzbare Strategie. In vielen diskursiven Kon-
texten dient white trash als eine Hilfslinie, die je nach Bedarf hin und her ver-
schoben werden kann. Beispielsweise erfasst sie die Unterprivilegierten der
US-amerikanischen Gesellschaft unabhdngig von ethnischer Zugehérigkeit
oder kategorisiert in einem anderen Kontext rassistisch iiber die Hautfarbe. So
sagt der Regisseur John Waters 1994 in einem Interview: white trash sei »the
last racist thing you can say and get away with it« (Newitz/Wray 1997, 1).

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

Die historische Ikonographie wird begriindet in den Karikaturen der Cracker
im 19. Jahrhundert und in den Fotografien der armen Landbevdlkerung.«3 In
MAD MEN (AMC, 2007-) hat die Hauptfigur Don Draper alias Richard Whitman
eine Waltons- bzw. white trash-Kindheit in den 1930ern. Seine Mutter war eine
Prostituierte, die bei seiner Geburt starb. Er wachst bei seinem brutalen Vater
und dessen Familie auf einer Farm auf. In Riickblenden wird in der Serie Dra-
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pers Kindheit im white trash als Motor fiir den Identitatswechsel thematisiert,
der sich durch eine Namensverwechslung im Korea Krieg fiir Whitman alias
Draper ergibt.

Diese ikonographische Linie wird im Laufe der 1980er und 1990er Jahre erganzt
und flexibilisiert durch eine postmoderne Variante, die auf die schon erwdhnte
karnevaleske lkonographie setzte: grotesk, gewalttatig, exzessiv: »Rather than
defining a people or a class, although both are implicated, it [white trash, R.A.]
is an aesthetic of the flashy, the inappropriate, the garish« (Sweeney 1997, 251).
Beide Linien zusammen zielen auf Exklusion und Marginalisierung. Die Sub-
jekte sind in dieser Asthetik dezentralisiert und fragmentiert. Die herausge-
arbeitete strategische und produktive Nutzung der variablen Grenzverschie-
bung im Diskurs des white trash findet sich auch in den Fernsehserien wieder.
Eine Vergangenheit im white trash ist fiir Figuren in aktuellen Fernsehserien
eine Motivation fiir konomischen und personlichen Erfolg, so z.B. fiir I1zzie Ste-
vens aus der Serie GREY’s ANATOMY (ABC, 2005-), die in einem Trailer Park an der
Route 6 bei einer drogenabhdangigen Mutter aufgewachsen ist und sich ihr Me-
dizinstudium iiber die Arbeit als Kellnerin und Model finanziert. Ein weiteres
Beispiel lasst sich in der AMC-Serie THE KILLING (2011-) betrachten, in der der
Blirgermeister von Seattle seine white trash-Herkunft als Motor fiir seinen so-
zialen Aufstieg und seinen personlichen Stolz beschreibt.

Sedimente des white trash

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

Fernsehen
Diese Abschweifung zum Film ist deshalb lohnenswert, weil in Filmen white

trash unter anderem durch einen exzessiven Konsum von »(Unterschichten)
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Fernsehen« gekennzeichnet ist. Als »Unterschichtenfernsehen« verstehen die
Filme zum einem Boulevardformate und Tabloid Television«4 und zum ande-
ren die angeblich qualitativ >minderwertigen« Serienformate wie Soap Operas
oder Sitcoms. Fernsehen wird in diesen Filmen selbst ein Sediment des aktu-
ellen Konzepts von white trash.

Am Beispiel von Oliver Stone’s NATURAL BORN KILLERS von 1994 ldsst sich diese
Funktion des Fernsehens als Indikator fiir white trash verdeutlichen: Die Be-
sonderheit von NATURAL BORN KILLERS liegt darin, dass der Film Fernsehen nicht
als eine sedimentierte semantische Markierung des white trash-Paares Mal-
lory und Mickey benutzt, sondern selbst Asthetiken und Formen des Fernse-
hens aufgreift, um diese dann in einer kulturkritischen Geste zu libertreiben
und damit zu diskreditieren. Die Szene, in der sich Mallory und Mickey kennen-
lernen, wird parodistisch an Situation Comedies und Soap Operas angelehnt.
Zehn Minuten im Film erinnert sich Mallory an ihre erste Begegnung mit Mi-
ckey: In Anlehnung an die klassische Sitcom | Love Lucy (CBS 1951-1957) wird die
Erinnerung mit dhnlichem Schriftzug und Herz (»1 Love Mallory«) eingeleitet,
um dann in einem typischen Sitcomsetting (Kiiche, Esszimmer, Wohnzimmer
inklusive sichtbarer Treppe zum ersten Stockwerk) die white trash-Familie von
Mallory vorzustellen. Das Groteske der iiberdrehten Sitcomfamilie 16st sich mit
Mickeys Ankunft (er liefert Fleisch in Mallorys Haus) in einer Soap Opera-Se-
quenz (Liebe-auf-den-ersten-Blick) zwischen Mallory und Mickey auf.

An dieser kurzen Szene (ca. 4%2 Minuten lang) lassen sich folgende Sedimente
des white trash festhalten: Zuerst wird der Fernseher als Element des white
trash gezeigt. Die sprachliche Ebene der Szene ist durchzogen von unflatigen
Ausdriicken, Schimpfworter und Gewaltandrohungen. Die angedeuteten fa-
milidren Verhdltnisse implizieren Inzucht, patriarchale Gewalt usw. Die vi-
suelle Ebene der Figurendarstellung geschieht in einem asthetischen Exzess:
Beispiele hierfiir sind das grobpockige Gesicht des Vaters, sein beflecktes Un-
terhemd, die hochtoupierte Frisur der Mutter und das bemalte Gesicht des
Sohnes. Der Humor und die Komik der Szene (als Parodie auf das Genre der Si-
tuation Comedy) sind sexistisch, rassistisch, gewaltverherrlichend und befreit
von jeglicher political correctness. Insgesamt bezeichnet Gael Sweeney diese
extreme Zurschaustellung vieler Merkmale des white trash als karnevaleske
Ikonographie (vgl. 2001, 144).

Diese zentrale Szene aus NATURAL BORN KILLERS verweist eindeutig auf die Situ-
ation Comedy MARRIED..WITH CHILDREN (Fox, 1987-1997), die die aufgefiihrten
Sedimente des white trash ohne den parodistischen Gestus pflegt. In MARRIED...
WITH CHILDREN wird durchgehend ein sehr starkes narratives Motiv des white
trash durchgespielt: Die einzelnen Mitglieder der Familie Bundy schatzen sich
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selbst als untere Mittelklasse ein, obwohl sie in der dsthetischen Umsetzung,
der Art des Humors und ihrer finanziellen Méglichkeiten innerhalb der Serie
eindeutig als white trash markiert sind. Demnach gibt es in der Logik dieses
Fernsehformats durchaus einen Widerspruch zwischen der dsthetischen und
narrativen Konstruktion von white trash. In der Diegese der Serie wissen die
Figuren nicht, dass sie white trash sind, nur die Zuschauer besitzen das hege-
moniale Wissen iiber die white trash-Asthetik der Serie. Durch die Selbstein-
schdtzung der Bundys als Mittelklasse/Mittelschicht herrscht in den Episoden-
narrationen die stete Angst vor dem Abstieg in die Unterschicht des white trash
und der standig verfolgte Wunsch weiter in die Mitte oder ganz nach oben auf-
zusteigen. Diese in den Zuschaueraugen komische Differenz zwischen Eigen-
und Fremdwahrnehmung tragt ihren Teil an der Komik der Handlungsstran-
ge. Die dramaturgischen Krisen der einzelnen Episodenfolgen spielen zwischen
Abstiegsangst und Aufstiegshoffnung; am Ende jeder Folge bleibt die Familie
in den Kontexten des white trash stecken.

Dagegen ist sich die white trash-Familie in der im selben Zeitraum ausgestrahl-
ten Sitcom RoseaNNE (ABC 1988-1997) ihrer Lage sehr viel bewusster und spielt
in den Dialogen und dsthetischen Elementen mit diesem Kontext. Die soziale
Herkunft der Hauptdarstellerin (und zeitweisen Produzentin) Roseanne Barr
aus dem white trash mit der Seriendsthetik und -narration wurde in der 6ffent-
liche Debatte um diese Serie gekoppelt. Besonders deutlich wird dieser spiele-
rische und auch widerstindige Umgang mit white trash in einer Episode mit
dem Titel WHITE TRASH CHRISTMAS (Staffel 6, Episode 12), in der sich die Familie
Conner mit dem bewusst »trashigem« Weihnachtsschmuck ihres Hauses von ih-
ren besser situierten Nachbarn abzugrenzen versucht.

Eine televisuelle Post-Natural Born Killers-Version prasentiert die Sitcom My
NAME 1s EARL (NBC 2005-2009), in der die exzessiven Markierungen des white
trash auf allen dsthetischen und dramaturgischen Ebenen ironisch eingesetzt
werden. Zum Beispiel zeigt sich dies in der Seriennarration dadurch, dass der
sozialen Aufstieg des white trash-Protagonisten Earl nicht an 6konomische Er-
folge, sondern an die Verbesserung seines Karmas gekniipft wird. Die Figuren
der Serie sind exzentrisch und exzessiv modelliert. Die Ubertreibung und das
Karnevaleske transportieren My NAMmE 1s EARL auf die Ebene starker ikono-
graphischer Darstellungen von white trash-Charakteren. In Analogie zu klas-
sischen Sitcom-Figuren sind die Protagonisten als extreme Stereotype darge-
stellt, die fast wie Hullen einer »Unterklasse« konstruiert werden.
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tabloid, killer, racism

Die bisherigen Beispiele belegen, dass die einzelnen Sedimente des white trash
am Ende auf keinem Fall ein kohdrentes Bild einer lokalisierbaren und genau
umrissenen Formation von white trash ergeben. Stattdessen entstehen Konglo-
merationen und Vermischungen von Sedimenten, Verwerfungen durch die Se-
dimente oder neue Ablagerungen des white trash, die widerspriichlich zu sich
selbst und zueinander sein konnen. White trash ist in den aktuellen US-ame-
rikanischen Serienproduktionen weder eine rein soziale noch eine rein asthe-
tische Kategorie, die widerspruchsfrei eingesetzt werden kann. In der Vielge-
staltigkeit, dem Baukastenprinzip und der Widerspriichlichkeit der jeweiligen
Aktualisierungen von white trash liegt aber gerade seine soziale und mediale
Produktivitat. Darin liegt eine Erklarung fiir die Aktualitit dieses Konzeptes.
Wie vielgestaltig eine white trash-Asthetik ausgestaltet werden kann, zeigt
sich wiederum im Abspann von NATURAL BORN KILLERS. In einer Videoclip-Mon-
tage werden weitere Sedimente des white trash thematisiert: z.B. das schon
erwahnte tabloid television und Fernsehen als Medium der Distribution von
white trash in die Gesellschaft. Des Weiteren wird der amoralische Killer oder
der Serienkiller als eine extreme Figur des white trash prasentiert. Zusatzlich
wird das Bedeutungsfeld des Rassismus eréffnet: white trash wird hier visuell
verkniipft mit dem Rodney King-Video und O.J. Simpson-Prozess. »White trash
holds a complex and contradictionary position in American society with regard
to race.« (Sweeney 1997, 252).

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

In der Serie DEXTER (Showtime 2006-) basiert die narrative Logik — der zentra-
le Topos eines Doppellebens der Hauptfigur Dexter — auf seiner Herkunft aus
einem white trash-Kontext. In den Episoden SEEING RED (Episode 10) und BorN
FRee (Episode 12) der ersten Staffel werden alle Zutaten des white trash zum
Serienkillertum der Hauptfigur Dexter ausgebreitet: Da tauchen die armen,
ungebildeten und drogenabhdngigen Eltern in seinen Kindheitserinnerungen
auf. Dexters Mutter ist zusatzlich eine Informantin der Polizei und wird des-
halb vor den Augen ihres vier Jahre alten Sohnes Dexter und dessen Bruder er-
mordet. Die Ermordung findet in einem Schiffscontainer (als eine Variation des
Trailers) und mit einer Kettensdge statt. Aus diesem Drama und der nachfol-
genden Adoption von Dexter durch einen Polizisten entwickeln sich aus dem
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Kind Dexter ein 6konomisch stabil in der Mittelklasse verankerter Forensiker
der Polizei von Miami und ein emotional gestorter Serienkiller.

hillbilly vs. urban

Ein weiterer Gegensatz des white trash ist seine widerspriichliche Geographie:
Zum einen gibt es eine lange kulturhistorische Tradition die armen WeiRen in
der Landbevdlkerung als white trash zu bezeichnen: White Trash ist ein Phano-
men des US-amerikanischen Hinterlandes, des >Hinterwaldes« (in den Apala-
chen: die hillbillies), in dem karges, wenig ertragreiches Land die Armut sym-
bolisiert (siehe Dust Bowl) oder die ippigen Walder den Kontakt zur AuBenwelt
erschweren. Dem ldndlichen steht der stadtische white trash gegeniiber, der
durch Einwanderergeschichten angereichert sein kann und der meist in den
stadtischen Slums spielt. In der Serie ENTOURAGE (HBO 2004-2011) wird die Auf-
stiegsgeschichte von Freunden aus Queens (New York) in der kalifornischen
Filmindustrie dargestellt. Dabei kommt es immer wieder zu narrativen und vi-

suellen Referenzen zur gemeinsamen Vergangenheit im urbanen white trash.

Religion

Ein weiteres Sediment des white trash findet sich auf der Ebene der Religion.
Religioser Extremismus kann zum Merkmal des white trash werden. Im NATU-
RAL BORN KiLLERS wird beispielsweise auf die Branch Davidians Sekte in Waco
angespielt. Diese religidse Seite kommt in den Fernsehserien seltener vor. CAR-
NIVALE widmet einen der beiden zentralen Handlungsstrange dem Methodi-
stenpriester Justin Crowe.

Apolitik

Das politische Sediment des white trash ist das Apolitische. Die Ablehnung der
Bundesregierung, ein Bekenntnis zu formelhaften und reaktiondren Werten
der ersten weiBen Siedlern und die riicksichtslose Durchsetzung eines indi-
viduellen Rechtsempfinden. Hier kommt der exzessive Gebrauch von Waffen
hinzu. In THE WALKING DEAD (AMC 2010-) herrscht durch einen Zombievirus
das Chaos und die wenigen Uberlebenden miissen sich stindig mit der eige-
nen Brutalitdt und dem Absinken in den white trash beschdftigen. Zumal eini-
ge Protagonisten aus dem white trash kommen. In dieser Thematisierung des
»Allzumenschlichenc liegt gleichsam das Apolitische des white trash. Letztlich
geht es dann immer um das Menschliche an sich.
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Mobilitdt/Immobilitat

Und am Ende ist die Mobilitat ein wichtiges Sediment des white trash. Hier wie-
derum exemplarisch im Abspann von NATURAL BORN KILLERS das rv — recreatio-
nal vehicle—oder der Wohnwagen, der Trailer und der Trailer Park als zeitweises
Habitat des white trash. Das zwar Mobilitat suggeriert, aber zugleich den so-
zialen Aufstieg verhindert, zur sozialen Immobilitdt verdammt. In Verbindung
mit dem Landlichen ergibt sich eine eigene Form von Mobilitat des white trash
und Leben in potentiell mobilen Wohnwagen/Trailern, die aber in einigen Fal-
len eine extreme soziale Immobilitat der Bewohner bedeuten. Deshalb durch-
quert fast jedes Road Movie einige Sedimente des white trash.

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

Sprache

Ein weiteres Sediment ist die Sprache des white trash: haufiger Gebrauch von
Fliichen, Slang, regionalen Dialekten u.a.. In der Science Fiction-Serie BATTLE-
STAR GALACTICA (Sci-Fi Channel, 2003-2009) gehen die nach einem Angriff der
gegen die Menschen kdmpfenden Roboter (»Cylons«) verbleibenden Reste der
Menschheit, die in ihrer Gesamtheit den white trash darstellen, in ihren Trai-
lern—also Raumschiffen —auf die Suche nach ihrem Ursprung. Sozialer Aufstieg
ist nurin den begrenzten Mdglichkeiten des Trailers/Raumschiffes méglich, re-
ligiose Sekten bilden sich und es gibt Hungeraufstiande. Eigene Sprachcodes
entwickeln sich: »Frak« wird zu einem hdufig genutzten Schimpfwort bei den
Raumschiffbewohnern.

Ein dhnliches Szenario von Mobilitat der letzten Menschen auf einer von Zom-
bies beherrschten Erde entwickelt THE WALKING DEAD. Ein zentrales Vehikel der
vor den Zombies fliehenden Menschengruppe ist ein rv. Innerhalb der Grup-
pe gibt es viele Facetten von white trash-ldentitdten. Besonders auffillig ist
die Figur Daryl Dixon, der als redneck nicht nur in dem was er dufRert, sondern
auch wie er durch seinen Siidstaatenakzent seine white trash-Herkunft pra-
sent werden lasst.
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Das Spiel mit den Sedimenten des white trash 1asst sich zum Abschluss hervor-
ragend an der Animationsserie TRAILER TRASH (Hulu, 2011) nachweisen, die nur
online auf der Videoplattform Hulu verfiigbar ist. Sie fasst die Sedimente des
white trash zusammen und nur im Exzess fast aller angesprochenen Elemente
erreichen sie eine Koharenz, die sich in den anderen Serien nicht wiederfin-
den lasst: TRAILER TRASH spielt in einem Trailer Park, in dem rednecks mit Siid-
staatenakzent fernsehen und dabei gemeinsam auf -dumme Gedanken« kom-
men, die meist (Waffen-)Gewalt oder Sex involvieren.

Anmerkungen

01» Ahnliche Beobachtungen macht der Blogger Scott Tunstall, dessen Erklarungsmuster zur
Haufung von white trash in Fernsehserien sich in folgenden Fragen niederschlagt: »So,
what to make of this trend? Is it commentary on a collapsing economy? A reflection of the
decline in base values? Or just a simple coincidence? I’'m not sure of the answer, but as long
as writers and showrunners keep creating compelling series like the six above, | say the
more white trash, the better.« (Tunstall 2011)

02» »White trashe, until very recently, was used solely in a disparaging fashion, inscribing an
insistence on complete social distance from problematic white bodies, from the actions,
smells and sounds of whites who dis-rupted the social decorums that have supported the
hegemonic, unmarked status of whiteness as a normative identity in this country. But in
popular cultural productions, »white trash« is used increasingly as a means of self- identifi-
cation. Such usages were rare prior to 1980.« (Hartigan 1997, 317).

03» Zum Beispiel in Reportagen des Life Magazins 1937 zum Dust Bow! (vgl. Cunningham
1999) oder in Fotografien von Lee Russell oder Arthur Rothstein fiir die Farm Security
Administration (ab 1936).

04» Das fiihrt dann auch dazu, dass in einem Artikel fiir Stern online, die televisuelle Persona
Daniela Katzenbergerals white trashbezeichnet werden kann: »Das ist >white trash¢, das ist
geschmacklos, das ist billig. Zur Figur gehdren ein Markenzeichen und ein Motto.« (Gabler

2010).
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MEDIEN WELTEN
BRAUNSCHWEIGER SCHRIFTEN ZUR MEDIENKULTUR

Andrea Seier: Remediatisierung.
Die performative Konstitution von Gender und Medien
Wie lassen sich Medien und Medienspezifik bestimmen,
wenn davon auszugehen ist, dass sie ihren epistemolo-
gischen Bestimmungen nicht vorgangig sind? Dass sie ihre
Wirksamkeit auch und gerade in kulturellen Praktiken ent-
falten, die sie nachtrdglich als vorgangig erscheinen lassen?
Im Zentrum der vorliegenden Auseinandersetzung mit die-
ser Fragestellung steht das Konzept der Remediatisierung.
Medien konstituieren sich demnach in unabschlieRbaren
Wiederholungsprozessen, in denen sie andere Medien imitieren, liberbieten
oder anderweitig wiederholend aufgreifen. Ihre Spezifik ist am besten in der
Art und Weise zu erkennen, in der sie andere Medien zitieren. Der Blick ver-
schiebt sich von gegebenen Medien auf heterogene Prozesse der Remediatisie-
rung, die die Grenzen einzelner Medien ebenso konstituieren wie unterwan-
dern. Ein solcher Medienbegriff erscheint auch fiir das Verhadltnis von Gender
und Medien produktiv.
2007,176 S.,19.90 EUR, br., ISBN 978-3-8258-0234-7

Herbert Schwaab: Erfahrung des Gewohnlichen.

Stanley Cavells Filmphilosophie als Theorie der Popularkultur
Auf dem Gebiet der Filmphilosophie hat sich Stanley Cavell
eine herausragende Stellung verschafft. »Erfahrung des Ge-
wohnlichen« fiihrt in Cavells Philosophie und vor allem in
seine Auseinandersetzung mit den Komddien und Melo-
dramen des klassischen Hollywoodkinos ein. Die Arbeit er-
weitert jedoch den filmphilosophischen Ansatz Cavells und
seine Beschdftigung mit dem Begriff des Gewdhnlichen zu
einer Theorie des Populdren. Diese Theorie dient nicht nur

zu einer kritischen Reflexion der Medien- und Kulturwissenschaft, sondern

stellt auch die Grundlage exemplarischer Lesarten aktueller Fernsehserien wie

ER, Gilmore Girls oder King of Queens dar, die Filmphilosophie und Fernsehwis-

senschaft zusammenfiihren.

2010, 464 S., 39,90 Eur, br, ISBN 978-3-643-10985-9
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Judith Keilbach /7 Alexandra Schneider (Hg.): Fasten your Seatbelt!
Bewegtbilder vom Fliegenc
Als die ersten Flugzeuge aufbrachen, um am Himmel zu
kreuzen, waren Kameras zugegen, um die Erfiillung des al-
ten Traums vom Fliegen festzuhalten. Galt die technische In-
novation anfangs als Spektakel, so sind Flugzeuge heute ein
alltagliches Fortbewegungsmittel, das seine urspriingliche
Faszinationskraft verloren zu haben scheint. Ungemindert
wirkungsmachtig aber ist die Verkniipfung von visuellem
Spektakel und Fliegen. Von der Ubiquitdt von Darstellungen
des Fliegens in Film, Fernsehen und auf Internetplattformen wie YouTube bis
zur audiovisuellen Nach- und Hochriistung der Ausstattung von Passagier-
flugzeugen bleiben Bewegtbilder und die Bewegung des Fliegens aufs viel-
faltigste aufeinander bezogen. Der visuellen Attraktivitit des in Bewegung
gesetzten Blicks gehen die Beitrdge dieses Buches nach. Die Autorinnen und
Autoren beschdftigen sich mit unterschiedlichen Filmen und Genres Uber das
Fliegen, befragen das dsthetische Potential und die epistemologischen Effekte
von Flugbildern und Luftaufnahmen und gehen den Unterhaltungsprogram-
men im Flugzeug nach.

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

Ulrike Bergermann: Verspannungen. Texte um WissenGendernMedien

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

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